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Editorial

Hi exatamente seis anos, Cadernos de Antropologia e Imagem publicava o seu segundo
nimero, consagrado as diversas relacdes tecidas entre a antropologia € a fotografia. Nessa
época, nossa revista se inseria sorrateiramente no mundo das publicacoes cientificas e, ainda
pouco conhecida, foi organizada fundamentalmente com artigos jd publicados em revistas
internacionais, por autores estrangeiros. Ao longo desses anos, vdrios livios e nimeros
especiais de revistas trataram da utilizacdo da fotografia pelos clentistas sociais, apontando
para o crescimento desse campo no Brasil.

Retornamos com um novo ndmero sobre antropologia & fotografia, desta vez recheado
de textos inéditos, produzidos por autores brasileiros. Diferentemente de Cadernos 2: Aniro-
pologia e Folografia, os artigos aqui publicados abordam menos a histéria paralela da
antropologia & fotografia ¢ a pritica fotografica no dmbito da pesquisa — da observagio 4
andlise - ¢ debrugam-se mais sobre a andlise de imagens produzidas por outros pesquisa-
dores (as fotografias de Curt Niumendaju e Roberto Cardoso de Oliveira estudadas por Jodo
de Mendonca); por fotdgrafos-documentaristas (as fotografias de ra de Militio de Azevedo
analisadas por Fraya Frehse e o fotojornalismo de Robert Capa examinado por Marcus Tulio
Lavarda e Marcelo Marinho), e por artistas plasticos (Mapplethorpe sob o olhar de Priscilla
Rufinoni). Este numero traz, ainda, as reflexdes de Guillermo De La Fuente sobre imagens
arqueoldgicas; de Mdrcia Yoko Nishio sobre infografia, e de Meigle Rafael Alves sobre
antncios publicitarios.

Na secdo Um pesquisador, uma imagem, a fotografia de uma esquina de Araraquara (SP)
¢ analisada pelo historiador (nativo) Luiz Flivio Costa. Héctor Alimonda nos brinda com
uma resenha de dois livros de Carl Lumholtz - antropdlogo que participou da expedicio
cientifica 3 Sierra Madre (México) patrocinada pelo American Museum of Natural History de
Nova York, em 1890 -, El México desconocido (1902) e  Montarnias, duendes, adivinos.. (2000),
publicacio das fotografias elaboradas nessa viagem.

Como nao poderia deixar de ser, Misceldnea Fotogrdfica abre também espaco para a
imagem em movimento, focalizando o cinema etnogrifico portugués de Catarina Alves
Costa, entrevistada por Marina Pereira. Ainda no campo do cinema, republicamos aqui o
artigo de Harald E. L. Prins — Visual or virtual anthropology? In the wilderness of a troubled
genre - que analisa twés livros que (ratam, cada qual & sua maneira, de filmes etnograficos
¢ seus realizadores.

Cladernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 14(1):11-13, 2002



Este nimero traz, portanto, ensaios, uma anilise de filmes (elaborada por Antonio Sérgio
de G. Macedo) e resenhas de videos (propostas por Ana Cecilia Pacheco, Joselina da Silva
e Amauri Mendes Pereira).

E se Cadernos 2 ji estd esgotado, esperamos que este novo nimero sobre antropologia
& fotografia interesse nossos leitores na mesma medida,

Aos autores e demais colaboradores, os nossos agradecimentos.

Clarice Eblers Peixoto e Patricia Monte-Mor



Editorial

Exactly six years ago, Cadernos de Antropologia e Imagem published its second issue,
dedicated to the several relationships woven between anthropology and photography.
At that time, our magazine was sneaking into the world of scientific publications and,
still not widely known, it basically had articles by foreign authors already published in
international magazines. At that time, the use of photography by social scientists was
the subject matter of many books and magazines™ special issues, indicating the growth
of that field in Brazil.

We are back with a new issue on anthropology & photography, this time full of
unpublished texts, produced by Brazilian authors. Differently from Cadernos 2: Antropologia
e Fotografia, the articles published here are less devoted to the parallel history of anthropology
& photography and the photographic practice in the field of research - from observation
to analysis -, and more dedicated to the analysis of images produced by other researchers
(Curt Niumendaju and Roberto Cardoso de Oliveira photographs studied by Jodo de Men-
donca); by photographers-documentary film makers (street photographs by Militio de Aze-
vedo analyzed by Fraya Frehse, and Robert Capa’s photojournalism examined by Marcus
Talio Lavarda and Marcelo Marinho), and by fine artists (Mapplethorpe from Priscilla
Rufinoni’s view point). This issue also brings reflections from Guillermo De La Fuente on
archacological images; Mdrcia Yoko Nishio on infography, and Meigle Rafael Alves on
advertisements.

In the section A researcher, an image, the photograph of a corner of Araraquara
(State of Sdo Paulo) is analyzed by the city's native historian Luiz Flivio Costa. Héctor
Alimonda offers us the review of two books by Carl Lumholtz, an anthropologist who
participated in the scientific expedition to the Sierra Madre (Mexico) sponsored by the
American Museum of Natural History of New York in 1890: £l México desconocido
(1902) and Montanas, duendes, adivinos... (2000), which shows the photographs taken
in that trip.

Photographic Miscellaneous opens a space for image in movement, focusing the Portuguese
ethnographic cinema of Catarina Alves Costa, interviewed by Marina Pereira. Still in the field
of cinema, we have republished “Visual or virtual anthropology? In the wilderness of a
troubled genre”, an article by Harald E. L. Prins, that analyzes three books that deal, each
one in its own way, with ethnographic films and their makers

Cladernos de Antropologia e limagerr, Rio de faneiro, 19(1): 11-13, 2002



This issue also contents a film analysis (made by Antonio Sérgio de G. Macedo) and
video reviews (proposed by Ana Cecilia Pacheco, Joselina da Silva and Amauri Mendes
Pereira).

Cadernos 2 is sold out but we hope that this new issue on anthropology & photography
appeals to our readers to the same degree.

We would like to thank the authors and collaborators.

Clarice Ehlers Peixoio e Palricia Monte-Mdr
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AR
Antropologia visual ou virtual? No deserto
de um género conturbado

Harald E. L. Prins

Reswmo

etnogrifico.

Neste artigo, faco uma revisio de trés livros, um dos quais ¢, na verdade, um compéndio, o outro
um elogio e o terceiro, em grande parte, uma confissio. Eles tratam, cada qual 2 sua maneira, de
filmes etnogrificos e seus realizadores. A releitura conjunta dos trés livios permite refletiv sobre as
principais tendénclas da antropologia visual, examinar alguns marcos histéricos deixados por nossos
"ancestrais” antropélogos-cineastas e avaliar criticamente a situagao atual,

Palavras-chave: revisio literdria, tendéncias da antropologia visual, especificidade do filme

Introducdo’

A antropologia visual, especializagio aca-
démica surgida recentemente, dedica-se a0 es-
tudo e A producio de filmes, fotos e videos
“etnograficos” para pesquisa e ensino. Reivin-
dicando para si uma vasta gama de expres-
sdes visuais culturais cruzadas, nio lhe falta
assunto. Hoje, temos acesso mais facil a mais
documentos que em qualquer outra €poca.
Mesmo se nos limitarmos aos filmes, correre-
mos o risco de uma sobrecarga. Hi cerca de
cem anos foi filmado o primeiro documentd-
tio considerado “etnogrifico”. O que ji foi
pouco mais que um filete etnocinemdtico tor-
nou-se uma enxurrada a partir da década de
1960. Hoje, duvido que alguém ainda consiga
acompanhar toda a produgiio dessa vibrante

linha. Diante de tanta riqueza, era de se espe-
rar que os antropdlogos visuais estivessem en-
tusiasmaclos. Ao invés, declaragdes sombrias
sobre o estado da arte sio a moda corrente
nesse campo. Robert Gardner (1987, p. 267)
caracterizou o subcampo da antropologia vi-
sual como “deserto de um género conturba-
do”. Da mesma forma, Bill Nichols (1991, p.
31) abriu seu artigo sobre filmes etnogrdficos
declarando que o género enfrenta “proble-
mas”. Alguns chegaram até a perguntar: “terd
o antropdlogo visual se tornado supérfluo™
(Feitosa, 1991, p. 49). At¢ que ponto essas
vozes sinistras devem ser levadas a sério?
Neste artigo reviso trés livros publicados
nos anos 1990, um dos quais ¢, na verda-
de, um compéndio, o outro um elogio € o
terceiro, sobretudo, uma confissao. Cada um

Notas Este artigo foi publicado originalmente em Reviews in Anthropology, 1997, v. 26, p. 279-94. Copyright 1997 de OPA *Visual or virtual
anthropology? In the wildemess of a troubled genre” de Harald E. L. Prins. Reproduzido com a permissio de Taylor & Francis, Inc., hitp://
www.rotlrdge-ny.com. A presente tradugdo é de Paulo Martins Garchel. Agradecemos a Bob Gardner, John Bishop, David MacDougall e Eric

Rolph/DER pela cessdo das fotografias.

Cacdernos de Antropologia e Inmagem, Rio de Janeiro, 14(1): 17-34, 2002

" Livios analisados
pelo autor: Peter
Loizos, Innovation in
etnographic fitm: from
innocence to self-
consciousness, 1955-
1985 (Chicago,
University of Chicago
Press, 1993), 224 p.
Jay Ruby (ed.), The
cinema of John
Marshall (Chur, Suiga,
Harwood Academic
Publishers, 1993), 282
p. Paul Stoller, The
cinematic griol: the
ethnography of Jean
Rouch (Chicago,
University of Chicago
Press, 1992), 247 p.

1]



* Os boximanes
thushmen em inglés)
sdo de estalura baixa e
estealopigios.

trata, @ sua maneira, de filmes etnogrificos
¢ seus realizadores. Revisando os tés jun-
t0s, temos uma oportunidade de levantar as
principais tendéncias da antropologia visual,
examinar alguns marcos histéricos deixados
por nossos “ancestrais” antropdlogos-cineas-
tas ¢ avaliar criticamente a situacio atual. A
Robert Flaherty (ancestral totémico de todos
nos) seguiu-se uma multidio de pioneiros:
Jean Rouch, John Marshall, Robert Gardner,
Timothy Asch, David MacDougall, Tan Dun-
lopp e Roger Sandall, para mencionar ape-
nas os mais ilustres realizadores de filmes.
Dois dos citados no grupo acima foram
recentemente homenageados com livros
dedicados exclusivamente a suas vidas e

obras: The cinematic griot: the ethnography of

Jean Rouch (1992), de Paul Stoller, e The ¢i-
nema of Jobn Marshail (1993), editado por Jay
Ruby. Embora a monografia de Stoller seja o
quarto livro publicado sobre Rouch, ¢ o
primeiro a contemplar em detalhe “suas prin-
cipais contribuicoes para a etnografia africa-
na, tanto em prosa como em filme” (p. 2). O
livro de Ruby ¢ especialmente importante por
conter um abrangente ensaio autobiogrifico
de Marshall (133 p.) e uma longa entrevista
(32 p.) em que o cineasta comenta com fran-
queza ¢ detalhes suas aventuras pessoais,
realizagdes e frustracdes ao documentar as
lutas dos San (boximanes) no deserto de
Kalahari, na Namibia. Ao ensaio e 2 entrevis-
ta seguem-se seis breves contribuicoes de
autores que trabalharam com Marshall.
Rouch e Marshall também aparecem
no terceiro volume discutido aqui: Inno-
vation in ethnographic f[ilm: from inno-
cence lo self-conciousness, 1955-1985
(1993), de Peter Loizos, uma retrospectiva

analftica de cerca de trinta filmes etnogri-
ficos, muitos dos quais conquistaram pré-
mios internacionais, em sua maioria realiza-
dos pelo grupo acima nomeado de homens
brancos. Para nio ser acusado de precon-
ceito a favor de “homens grandes™ como
ele (Banks, 1992, p. 118), Loizos defende
sua selecao observando que ela reflete “a
vantagem histérica que as nacoes industri-
ais tem em tecnologia ¢ treinamento cine-
matografico, antes que limitacoes de minha
propria visao” (p. 2). Conquanto justificivel,
sua coletnea revela como ele selecionou e
entrevistou, na verdade, sua “irmandade”
internacional. Todos esses realizadores de
filmes, com lacos pessoais e de colabora-
¢do profissional, em um momento ou outro
de suas longas carreiras trabalharam uns
com 0s outros, revisaram seus filmes ou
livros entre si, criticaram-se ou entoaram
louvores uns dos outros.

Informado por Loizos, Marshall/Ruby ¢
Stoller, concentro-me em algumas das ques-
toes mais abrangentes pertinentes 2 antropolo-
gia visual. Como seus problemas, na condicio
de “género conturbado”, sio condicionados
historicamente e mediados tecnicamente, aclo-
to uma abordagem cronoldgica que nos per-
mite apreciar como, nos filmes etnogrificos, as
inovagoes ocorreram em resposta a desafios e
oportunidades particulares dos tempos. Como
0 problema da definicdo etnogrifica é funda-
mental e tange todos os tés livios em pauta,
comegarei por esta questio,

O que € filme etnogrdfico 2

Enquanto Loizos, Marshall e Stoller
subscrevem, todos, a qualidade de certos

Cadernos de A ntropologia e hnagem, Rio de Janeiro, 14(1): 17-34, 2002



filmes como “etnogrificos”, essa distin-
cao ndo € de modo algum 6bvia. Rouch
(1975, p. 83 e 89) refletia, em 1935: *O
que sdo rtais filmes [etnograficos] (..).
Constituem eles, de fato, uma forma se-
parada? Ainda nao sei...". Hoje, essa
mesma pergunta ainda ergue sua cabeca
hirsuta. Como julgar o grau de “etnogra-
ficidade™ de um documentirio? Valentes
esforcos por formular critérios para o
rotulo etnogrifico acabaram ignorados,
ou atolados na academia. Muito da cri-
tica contra o estabelecimento de esque-
mas formais € bem fundamentada, ji que
o filme etnogrifico se insere em um
campo pantanoso chamado antropologia,
Em eterno estado de fluxo intelectual, a
antropologia jamais definiu de forma
realista seu objeto de estudo, e continua
vagd quanto ao significado de “cultura”,
seu conceito central. Com um campo
intelectual em rdpido desaparecimento
(“tribos exdticas”), muitos pesquisadores
estdo transferindo seu enfoque tradicio-
nal da aldeia “primitiva” para a “global”.
Hoje, a (in)disciplina parece referir-se a
todos 0s povos, todas as minorias, todas
as classes, em toda capacidade e a todo
tempo ~ até mesmo 0s ricos e poderosos
do Ocidente industrial. Considerando-se
essa comogao, serfa de surpreender se os
antropologos visuais de fato tivessem con-
seguido definir programaticamente o fil-
me etnogrifico. Para crédito seu, Loizos
foge a discussiio sobre definicio: “De meu
ponto de vista, todos os critérios formais
(ndo importa quio razoaveis sejam) le-
vantardo outros problemas a serem deci-
didos™ (p. 8).

Antropologia visual ou virtual? No deserto de um género conturbado

Inovacies efno-
cinemarogrdficas

Loizos (p. xi) afirma que nido escreveu
Innovation in ethnographic film como con-
tribuicdo a teoria do filme, mas “para os
antropblogos que descjam dar atencdo mais
sistemadtica aos filmes para pesquisa e edu-
cagdo e para os cineastas que desejam tor-
nar seus filmes mais tteis para a antropo-
logia”. De forma imparcial, ele discute diver-
sos documentdrios produzidos desde mea-
dos dos anos 1930, sua linha de base his-
torica preferida, e oferece uma visio geral
il de virias inovacdes etnocinemdticas in-
troduzidas durantes os trinta anos subse-
qientes. Embora discorde de algumas de
suas escolhas, ¢ nem sempre concorde com
suas avaliagdes de determinadlos filmes, con-
sidero sua lucida revisio de importantes
marcos etnocinematograficos uma contribui-
¢do de grande utilidade. Ele distingue qua-
tro categorias de inovagdes etnocinemdticas
intimamente relacionacas, as vezes interde-
pendentes ou até insepardveis. Primeiro, o
desenvolvimento de cimeras leves e silen-
ciosas e outras inovacdes tecnoldgicas da
década de 1950 permitiram aos realizadores
de filmes produzir imagens sincronizadas de
alta qualidade e a gravagio de sons. Segun-
do, em resposta a0 revisionismo radical, prin-
cipalmente as teorias neomarxista e feminis-
ta, o escopo dos t6picos legitimos de filmes
“antropologicos” foi grandemente ampliado.
Uma terceira drea de inovacio foi a gama
cada vez mais larga de potenciais “constru-
¢oes textuais”, “modos de representacao”; ou
“estratégias de argumentagio”, todos os quais
tratam dle assuntos como “voz” (quem fala?),
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“alvo” (a quem € dirigido, por que e como?),
“colaboracdo” (quem controla a cimera?) e
“autoria” (quem faz ¢ proprietirio do fil-
me?). Mais adiante voltarei a esta preocupa-
cao particular (refletividade) em mais deta-
lhes. Finalmente, ele comenta sobre a “au-
tenticagao etnogrifica” auferida através do
desenvolvimento de manuais de estudo e
dispositivos explicitos de rotulagem que
tornam o filme um documento histérico mais
legitimo (p. 10-2).

Ainda que, via de regra, Loizos evite um
jargdo opaco ¢ referéncias esotéricas, um
tratamento  histérico mais detalhado teria
permitido um melhor entendimento de
muitas tendéncias ¢ influéneias internacio-
nais complexas sobre a tradicao dos filmes
etnogrificos. Além disso, diante da confu-
a0 terminologica, uma visio geral concisa
dos conceitos (ou glossdrio) teria sido til.
Certamente, o editor dos livros de Loizos e
Stoller agravou o problema liberando am-
bos — obras valiosas por outros méritos —
com indices deficientes que limitam seu valor
de referéncia.

Do (neo/sur)realismo ao
Sfilme de observagédo

Originando-se tanto da ciéncia quanto
da ficcdo, com a linha diviséria formando
sinuosos meandros, a tradicio etnocinema-
tografica pode ser classificada como ambili-
near. Essa qualidade hibrida fica evidente
na definicio de John Grierson do documen-
fdrio como um “tratamento criativo da atu-
alidade’ (De Brigard, 1975, p. 25, grifo meuw),
que sugere uma contradicio nio resolvida
entre as duas linhagens. Esta é a causa de

muitas das preocupacoes e parte da atracido
do género.

A linha “cientifica’ do etnocinema enfa-
tiza a capacidade do filme como registro
visual de pesquisa e andlise etnogrificas.
Loizos (p. 9) sugere que essa funcio reflete
uma epistemologia na qual se afirma que a
realidade ¢ empiricamente observivel e pode
ser representada com certo grau de objeti-
vidade e precisio. Em termos da pritica
cinematogrdfica, o objetivo € registrar mime-
ticamente a realidade tal como ela é, diante
da neutralidade da cimera observadora. Isso
implica um estilo de filmagem isento/obje-
tivado, preferivelmente com lentes de gran-
de angular, filmagens 2 distincia e, certa-
mente, nenhuma montagem. Antes que as
cdmeras portdteis de som sincronizado se
tornassem  disponiveis, um formato de voi-
ce-over oficial facilitava a insercio de co-
mentdrios, as vezes com o apoio de musica
e efeitos sonoros (p. 10-1). Puristas acadé-
micos, no entanto, em locais como o Institut
fir den Wissenschaftlichen Filme de Géttin-
gen (Alemanha), de hd muito rejeitam a idéia
de inserir comentdrios e, “se algum som for
acrescentado, deverd ser apenas o som pre-
ciso da locagdo do processo ou danca real,
ou qualquer outra coisa que esteja ocorren-
do no momento da filmagem” (Loizos, p.
195). Loizos (p. 16) acredita que esse “rea-
lismo de documentacio” representa “uma
inocente simplicidade”. Outros argumentam,
contuclo, que essa convencdo “realista” nio
¢ nem simples, nem inocente e rotulam-na
de “positivismo ingénuo”, refletindo uma
ideologia burguesa “revoluciondria” ou uma
objetivacio (neo)colonial do “Outro” (cf,
Martinez, 1992 e Stam, 1989).
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Em paralelo a abordagem do observa-
dor corre, na antropologia, uma tradicio
mais orientada pela participacio. Em cer-
tas condicoes, tais como as de meu pro-
prio trabalho com comunidades indigenas
americanas ameacadas, o estudioso pode
tomar o partido dos povos que estiver
estudando. Com respeito a realizacio de
filmes etnogrificos, como na antropolo-
gia, de modo geral, @l engajamento con-
tinua controverso. Em sua discussdo so-

Peter Matthiessen, Bob Gardner ¢ Karl Heider.

A fronteira entre as “linhagens” ficcio-
nais e cientificas do filme etnogrifico ¢
confusa, ¢ alguns (como Rouch e, até certo
ponto, Gardner) exploram o meio termo.
Apesar de (p. 40) alguns dos filmes de Rouch
representarem “um divércio radical do rea-
lismo documental”, Loizos ndo oferece uma

oto cedida por Bob
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bre a “realizacio de filmes comprometi-
dos” australianos, Loizos comenta muito
brevemente a influéncia dos primeiros
advogados, como Grierson, Paul Roth e
Joris Ivens, e, posteriormente, George Sto-
ney, “que tinham, todos, compromissos
politicos claros em seus documentdrios”
(p. 171). Os trés livros abordam essa
questdo e parece que precisamos de um
tratamento mais abrangente das questoes

do direito no filme etnogréfico.

Gardner.

verdadeira exegese. Stoller (p. 204-0), por
outro lado, mergulha fundo na zona limiar
que ele chama de “terra dos sonhos”, para
compreender os filmes de etnoficcio de
Rouch. No entanto, em seu afa de homena-
gear a originalidade criativa do mestre, ele,
tanto como Loizos, representou com s€rias
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UNE. Lorna Marshall,

mde de jonh, era
formacla em
antropologia.

restricoes o papel do surrealismo da obra
de Rouch (cf. Taylor 1991, p. 100). Referin-
do-se a Luis Bunuel) o proprio Rouch ob-
servour “Sua capacidade de cruzar as fron-
teiras entre o sonho e a realidade ¢ incom-
parivel — a sabita tor¢do do espelho. O
sonho ¢ tdo real = talvez até mais — quanto
a realidade. £ o que tentei fazer em Moi, un
noir... saltando entre os dois” (apud Taylor
1991, p. 100). Rouch e outros realizadores
de filmes etnogrificos, inclusive David Ma-
cDougall, foram também inspirados pelos
dramdticos filmes de ficcio produzidos pe-
los neo-realistas logo apdés a Segunda Guer-
ra Mundial (Ymno 1975, p. 71). Como
MacDougall explicou (1975, p. 113), a “én-
fase no zlmbmn(e econdmico e social” nesses
filmes “parecia imagens de espelho dos fil-
mes que esperdvamos poder fazer a partir de
eventos reais nas vidas correntes de povos
tradicionais”. O filme etnogrifico foi também
influenciado por (e, por sua vez, influenciou)
géneros “realistas” contemporineos como a
New Wave (Nowvelle Vague) (cf. Loizos, p. 66).
Parecendo “documentirios”, esses filmes logo
ficaram conhecidos como tal, confundindo a
diferenca (Barnouw, 1983, p. 189).

Como o filme etnogrifico ¢ mediado
tecnologicamente, as invengdes do pés-guer-
ra, como as cimeras leves de 16mm, influ-
enciaram  diretamente as mudangas na prd-
tica e na linguagem cinematogrificas (Rou-
ch, 1975, p. 89). A substituicio dos pesados
equipamentos de 35mm fez com que os
tripés deixassem de ser essenciais. Para nio
falar na maior flexibilidade e na simplifica-
¢do da filmagem na locacdo, que produzi-
am uma maior sensacio de intimidade.
Seguiram-se vdrias outras inovacgoes, inclusi-

ve a invencdo dos gravadores portdteis de
fitas. Conquanto os esfor¢os pioneiros de
desenvolvimento de cimeras portdteis com
som sincronizado (1938-1960) desenvolvidos
por Robert Drew e sua equipe (inclusive
Leacock) na Time Inc. nos Estados Unidos,
tenham adquirido merecida fama, poucos
ém conhecimento dos esforcos simultineos
de Marshall e Michel Brault, da Canadian
Film Board.

Marshall: atingindo a
maioridade no Kalahari

Em seu cns"lio Fz'/mz'izg and learning
(Ruby, p. 1-133), Marshall descreve vivida-
mente suas primeiras cxperiéncius como
cineasta iniciante. Acho esse relato fascinan-
te, em parte porque suas experiéneias ¢
visoes nio sdo muito conhe-
cidas. Elas merecem ser brevemente relata-
das aqui. Em 1951, quando tinha 17 anos,
Marshall acompanhou seu pai {recém-apo-
sentado como diretor da Raytheon) em uma
expedigﬁo financiada ao deserto de Kalaha-

. Diz ele: “Fiquel mesmerizado pelos filmes
(de exploragio) de Osa e Martin Johnson.
Meus mitos eram, obviamente, fortes” (p.
25). Procurando “boximanes selvagens”, os
Marshall chegaram a Nyae Nyae, onde en-
contraram 0s Ju/hoansi pela
A época com cerca de 1.200 individuos, eles

improvisadas

primeira vez,

eram os “Oltimos cacadores ¢ coletores auto-
suficientes do sul da Africa” (p. 32). Com o
patrocinio do Peabody Museum de Harvard,
essa fol a primeira de sete longas visitas 2
drea (1951-1961). Como relata seu filho,
Marshall pai assumiu o controle, dizendo a
sua mulher Lorna® “vocé vai fazer a etno-

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 14(1): 17-34, 2002



grafia; Elizabeth (irma de John, mais tarde
Elizabeth Marshall Thomas), vocé ird escre-
ver o livto; John, vocé fard os filmes’. E ele
me entregou uma cimera e disse: ‘Filme™
(p. 136). Comentando que “ndo sabia nada
sobre cinema” (p. 130), o jovem Marshall
seguiu 0 manual da Eastman Kodak How 1o
make a movie, que vinha incluido em todo
os rolos de filmes: “(..) ele dizia que vocé
devia comecar com uma tomada a distincia,
depois uma tomada a meio caminho, pas-
sando finalmente a um close. E assim co-

John Marshall em Kalahar

Em 1955, ele trocou uma Bell & Ho-
well 70 DL (com vinte pés de filme, per-
mitindo tomadas de vinte segundos) por
uma Arriflex de trés lentes (cem pés de
filme). O préximo passo, como explica
Marshall em entrevista (publicada no livro
de Ruby), fol desenvolver um sistema de
som sincronizado. Para filmar Bitter Me-
lons, em 1955, usou o novo sistema que

i, em 1989, durante as filmagens de A Kalahari
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mecei..” (p. 130). Deste modo, comecou o
corpo das obras filmadas sobre os Ju/ho-
ansi, que hoje, “com mais de dois milhoes
de pés, é o mais extenso registro filmogra-
fico da historia da antropologia visual” (De
Brigard 1994, p. 169). Ironicamente, Mar-
shall talvez seja mais conhecido por seu
primeiro filme, The Hunters, filmado em 1952-
33 e depois editado na residéncia da familia
em Massachusetts. Lancado em 1957 e con-
siderado uma obra prima, ele ganhou o

prémio Flaherty em 1958.

mily. Foto de John Bishop.

Daniel Blitz desenhara especialmente para
ele, mas que lhe pareceu excessivamente
pesado e desajeitado para manobrar sem
um tripé. Sem um sincronizador portdtil,
Marshall “tinha de pés-sincronizar o som
[que] teria gravado ao mesmo tempo, mas
que ndo estava sincronizado”. Nas pala-
yras do proprio Marshall, “a jornada da
cimera comecou a depender do que as
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pessoas estavam fazendo e dizendo, em
vez do que eu decidia registrar em qual-
quer momento” (p. 138-9). Nessa época,
Marshall se dizia um “participante-obser-
vador com minha cAmera®, comecando a
desenvolver um estilo semelhante ao “ci-
nema direto” (direct cinéma, embora ele
proprio o chame cinema vérieé) (p. 20).
Ele dd o crédito a seu mentor Ju/hoansi,
Toma: “Com ele aprendi sobre observacio
tanto quanto sobre caca e coleta (..) suas
licoes foram importantes para definir a for-
ma como filmo (...). Geralmente ele estava
por perto enquanto eu filmava. Fle me en-
sinou a usar o espaco social enquanto filma-

va incluindo-me nos grupos” (p. 34-5).
Em 1958, Marshall “foi expulso do sudo-
este africano [Namibia] ¢ impedido de visi-

wshall, Peter Baker (som) ¢ John Bishop (cdmera

fohn

cedida por John Bishop.

tar Ju/hoansi durante vinte anos” (p. 74).
Embora o regime de apartheid sul-africano
caluniosamente o acusasse de gerar um fi-
lho com uma mulher Ju/hoansi, ele sugere
que essa expulsio pode ter sido precipitada
por sua “interven¢do” durante um conflito
local com pastores Herere, invasores que
ocuparam 0s pocos ddgua dos Ju/hoansi
(p. 31 e 189). Sua obra posterior compreen-
de a filmagem do controvertido Titicut Folli-
es (1967) de Frederick Wiseman e a produ-
cao de um nostilgico documentdrio MNai:
The Story of a Kung woman (1980). Hoje,
Marshall tem sentimentos confusos a respei-
to de seus primeiros sucessos, criticando The
Hunters como romintico e artistico, uma
“espécie de visio da caca aos olhos de um
garoto americano” (p. 39 ¢ 140).

alahari Family, em 1989, Foto de Claire Rirchie
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FEtnografia ativa: Rouch, o
provocador

Ainda mais prolifico que Marshall, Rouch
tem mais de cem titulos de filmes a seu
crédito, que vio de curtas documentdrios
a4 artigos. Destes, apenas seis estio dispo-
niveis na América do Norte. Como Rouch
rodou a maioria de seus filmes na Africa
Ocidental (ex-francesa), onde também se
envolveu no treinamento de muitos cine-
astas africanos, ele é as vezes, chamado
de pai do cinema africano (Tomaselli,
1993, p. 22). Stoller (p. xvi) elogia Rouch
como o “"umpeﬁo do cinéma verite” (cf.
Heider, 1976, i . Loizos (p. 56-7) ex-
plica quc 0 tcrmo fm primeiro usado pelo
colega de Rouch, Edgar Morin, que o
tracduziu de kino pravda (cinema-verda-
de), um conceito desenvolvido por Dziga
Vertov na década de 1920. Ainda que de
fato tenha sido influenciado por esse ci-
neasta russo, ele recusa a referéneia 4
“verdade” e descreve sua propria obra
como cinéma-direct (cinema direto)
(Feld, 1989, p. 237). Em contraste com
a postura discreta privilegiada por Mar-
hall, Drew, Leacock e outros cineastas
americanos, Rouch preferiv um estilo de
filme “provocante” (descrito no pardgra-
fo abaixo). Como o grupo que cercava
Drew comecou a chamar sua técnica de

o

camera invisivel” de direct cinema,
Rouch viu-se preso ao cinéma vérité (cf,
Barnow, 1982, p. 240 e 254-5).

Loizos atribui 2 Rouch o crédito pela
formulacdo de uma “epistemologia radi-
cal”, na qual a cmera torna-se “um agen-
te ativo da investigacio ¢ o usudrio da

Antropologia visual ou virtual? No deserto de um género conturbadn

cimera um interrogador do mundo. O
termo do proprio Rouch para esse méto-
do de pesquisa ¢, na verdade, a palavra
francesa provocation” (Loizos, 46). Mas,
seria. Rouch realmente tho inovador? Pa-
rece que seu estilo cinematogritico ¢ es-
sencialmente uma versio cinematogrifica
da einografia ativa, uma estratégia de
pesquisa desenvolvida pelo antropologo fran-
c&s Marcel Griaule em 1933, Definindo-a como
“arte de ser parteira ¢ juiz de instrucao”, Griaule
observou que suas “perguntas visam provo-
car e confundir, de modo a obter respostas
espontineas” dos informantes, permitindo que
a “verdade” surja (Clifford 1983, p. 134, 139
e 147, grifos meus). Tendo obtido seu dou-
torado sob sua orientacdo, Rouch € conhe-
Cido como o “filhe de Griaule” (Stoller, p. 21;
cof. Clifford, 1983, p. 123). Para Rouch, eco-
zmdo os principios da etnografia ativa, “a
presenca da cimera, como a presenca do
etnografo, estimula, modifica, acelera, catali-
sa, abre uma janela (frases que ele usou a0
longo dos anos)” (Feld, 1989, p. 238). Esta
abordagem pmmcztdom ¢ particularmente
evidente em Chronique d'un Eté (1961), um
documentdrio visto como “um experimento
de inferrogacdo cinematogrifica” (Loizos, p.
57, grifos meus). Co-produzido com Mo-
rin e filmado por Brault, tornou-se co-
nhecido como “um divisor de dguas em
documentarios” (Young, 1975, p. 78; of.
Stoller, p. 2). Apos descrever, em detalhe,
a producio de Rouch, Loizos conclui: “Pro-
fol o filme Chronigue, de
Rouch e Morin

\’zlx'elxmnte,
que nos fez ver que o
filme ndo precisa assumir um papel de
registro passivo, podendo ser um agente
catalisador”™ (p. 59).
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Estorias de griot/
etnoficedo

Ao longo de mais de cingiienta anos de
viagens e trabalho de campo intermitentes
na regido, a pesquisa etnogrifica de Rouch
se concentrou muito mais nos Songhay da
Nigéria do que nos Dogon, do Mili. The
cinematic griol trata primordialmente dessa
parte de sua obra. Desde 1969, Stoller seguiu
pessoalmente a trilha etnogrifica de Rouch
“adentrando a vasta planicie da vida hist6rica
e politica dos Songhay, de suas mudancas
sociais, feiticarfas ¢ possessio™ (p. 4). Ele é
“um griol, cuja arte [como mestre da fala] ¢
produzida na tela” (p. xvii). Explicando que
na Africa Ocidental um griot (ou trovador,
poeta ambulante) “canta loas a seus ances-
trais” (p. xvi), Stoller diz que sua monografia
¢ mais um relato de griot que uma biografia”
(p. . Como os Sonhay referem-se a Stoller
como “rouchniano”, ou “filho de Rouch” (p.
x), seu livio é, na verdade, um “canto de
loas” a seu pai ficcional (p. 219).

Organizado em trés partes principais,
“Ethnographic foundations”, “Cinema Rou-
ch” e “When films become dreams”, o livro
refere-se a vdrios dos filmes de Rouch so-
bre os Songhay (e os Dogon) em conjunto
com seus volumosos escritos etnogrificos.
O impressionante conhecimento etnografico
de Stoller sobre os Songhay fica particular-
mente evidente em suas detathadas descri-
coes e interpretagoes dos filmes de “etnofic-
¢d0" de Rouch, como Les Magiciens de Wan-
zerbe (1948-49), The Lion Hunters (1957-64),
Jaguar (1954-67), Les Maitres Fous (1953-54)
e Les Tambours d'Avant (um filme experi-
mental de um Gnico plano-seqtiéncia, 1971).

Embora a narrativa de Stoller esteja re-
pleta de informagdes fascinantes e andlises
originais, sua qualidade € irregular. Mais
ainda, o griot do griot cinematografico tem
poucas contribuicdes originais a teoria do
filme, aceitando as lembrancas pourquoi pas?
de Rouch, tomando-as por seu valor de face
e dando-lhes, as vezes, crédito excessivo
por sua originalidade. Ainda que seja ver-
dade que, em muitos de seus primeiros
experimentos cinematograficos, Rouch tenha
questionado o “realismo documental”, suas
contribuicdes se enquadram em preocupa-
coes do surrealismo francés (cf. Suleiman,
1991 ¢ Jamin, 1991). Atendo-se a idéia de
uma “relatividade de verdades subjetivas”
(Feld, 1989, p. 240-1), Rouch nio faz qual-
quer rejvindicacdo a uma “verdade repre-
sentacional” em seus documentdrios. Ao
contrdrio, insiste na “verdade da ficcao” (Sto-
ller, p. 207; cf. Taylor, 1991, p. 100). Como
ele atravessa diversas vezes as fronteiras
“provincianas” entre fato e ficcdo, levando

@

sua platéia a uma “paisagem de sonhos”
(dreamscape), muitos de seus filmes sio
reputados como “etnoficcdo” (cf. Stoller, p.
207 e 217-8).

Discutindo a posigio teérica de Rouch,
Stoller (p. 200) o caracteriza como “pds-
moderno” € sugere que se trata, na verda-
de, de um cruzamento pragmatico-fenome-
nolégico. Isto, diz Stoller, faz dele um “em-
pirico radical” (p. 209-16). Como poderia-
mos imaginar esse hibrido pdés-moderno?
Stoller explica que os antropdlogos radical-
mente empiricos se “liviam das teorias redu-
cionistas que modelaram seu treinamento
profissional na academia” e “abrem seus se-
res para as maravilhas do mundo” (p. 217,
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grifos meus). Ao nos pedir que aceitemos
Rouch como um “pioneiro radical empirico”,
(p. 215), Stoller diz: “no fim das contas, a
etnografia de Rouch & adequada para um
mundo em que o espelho da realidade nio
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Africa. Fotos cedidas por

ational Resources.

ocumentary  Educ

apenas rachou-se, mas estilhacou-se e espa-
lhou-se, como incontiveis contas brilhando
na luz que se esvai” (p. 202). Confesso que
ndo me deixo persuadit por esses argumen-
tos. Na verdade, o proprio Stoller admite

Cladernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio deJanetiro, 14(1): 17-34, 2002

oot

2]



28

que Rouch “provavelmente ndo se classifi-
caria como empirico radical” (p. 215). Isso
me faz imaginar se Stoller, como rouchnia-
no, ndo teria projetado suas proprias antro-
ficcoes em seu pai surrealista.

Da observacdo a
refletividade

A partir da década de 1930, inlmeros
povos, tradicionalmente retratados em fil-
mes etnogrificos, deixaram de ser stditos
coloniais. Muitos antropdlogos, refletindo
sobre seus proprios papéis na ordem pos-
colonial, aventuraram-se em uma
arena de pesquisa critica ¢ de ad-
vocacia. Levantando dividas sobre
sua missdo cientifica, ponderaram
os postulados da objetvidade em
antropologia e trouxeram 2 baila a
idéia de um “registro de observa-
dor” neutro (Loizos, p. 16 ¢ 29).
Informados por teorias neomarxis-
tas e feministas, alguns deles co-
mecaram a examinar d$ premissas
epistemologicas da pritica etnoci-
nematografica. A promessa do ci-
nema direto foi frustrada quando
“cabecas falantes” (alking heads) -
testemunhas especializadas — subs-
tituiram a narrativa cla “voz de Deus”.
Como corretivo, cineastas aniropo-
logicamente treinados como David
MacDougall (1975, p. 113) desen-
volveram um estilo conhecido como
observational cinema (cinema de
observacao) inspirado por filmes
neo-realistas. Loizos (p. 54) obser-
va: “A doutrina observacional de-

David MacDougall du
de Uganda, 1968. Foto de Judith MacDougall.

fendia a tese de que o take ndo cortado, de
camera distante, apoiado pelo som real da
locacio e pouco mais que umas poucas
horas e datas poderia permitit que os even-
tos falassem por si sés e revelassem sua
importancia”. Devido 24 sua “énfase na ob-
jetividade, neutralidade e transparéncia”
(Crawford, 1992, p. 73), o cinema de obser-
vacdo foi valorizado “como mimético da
pratica antropologica” (Banks, 1992, p. 122).
Assim, ndo € de surpreender que os docu-
mentdrios de observacio tenham se torna-

do ‘as joias da coroa do canone do filme
etnogrdfico” (Banks, 1992, p. 124).

nte as filmagens de Imbalu, entre os Git
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A reivindicacio, para o cinema de ob-
servacdo, de um maior conteGdo da “verda-
de” logo foi questionada. Como diz Loizos
(p. 92): "Ndo seria suficientemente bom para
fazer filmes informados sobre outras pesso-
as porque poderia assumir um modo dis-
tante, condescendente ou colonial”. Guia-
dos por perspectivas tedricas desenvolvidas
na semidtica e no estruturalismo, os cineas-
tas tornaram-se mais autoconscientes sobre
a sua posiclo no complexo etnocinemato-
grifico (Prins, 1989). Além de uma consci-
éncia de seu proprio papel criativo como
produtores de mensagens socialmente cons-
truidas, tornaram-se também conhecedores
dos sistemas de significado de suas platéias.
Alguns argumentavam que o cinema de
observacio concede & platéia uma posicio
privilegiada: “Ela observa sem ser observa-
da” (Stam, 19835, p. 50). Assim MacDougall
(1975, p. 114) sugeriu que “o propdsito por
trds dessa abordagem curiosamente solitd-
ria, o filme de observagio, é (...) em alguns
casos uma legitimacdo, em nome da arte ou
da ciéncia, do olhar oculto do voyeur”.

Em resposta a tal critica, os realizadores
de filmes etnogréficos tentaram desmistificar
o olbar do cinema de observacio e come-
caram 4 experimentar técnicas mais reflexi-
vas (Loizos, p. 29 e 42-3). Conquanto esta
ndo seja uma pritica nova (Loizos; cf. Prins,
1992 e Stam, 1985, p. 77 e 127-9), a refle-
tividade nos permite
realizacdo do filme; [paral expor o processo

‘explorar o meio de

real de producio do filme [e] revelar seu
artificio, chamando a atencio para a técnica
de filmagem” (Stam, 1985, p. 77). Um filme
reflexivo aponta para sua propria miscara,

convidando "o puiblico a examinar seu de-
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senho e sua textura”, e subverte a premissa
de que um “documentdrio realista” pode ser
uma janela aberta para o mundo do Outro
etnogrifico (Stam, 1985, p. xi). Inspirados
pelo filme de Vertov, de 1929, The man
with a movie camera, do qual se diz ter
sido o primeiro grande assalto ao ilusionis-
mo cinematogrdfico, alguns realizadores de
filmes etnogrificos comecaram a fazer ex-
periéncias com estratégias reflexivas (cf,
Stam, 1985, p. 82). Colocando-se e ao seu
equipamento em cena, o cineasta “reco-
nhece sua entrada no mundo de seus ob-
jetos de estudo™ (MacDougall 1975, p. 117).
Em outras palavras, ele se torna uma im-
portante dramatis persong no documenti-
rio. Vemos essa técnica, por exemplo, no
“cinema compartithado” (shared cinema) de
Rouch, em que ele abertamente reconhece
sua presenca no filme, lembrando a0 es-
pectador que se trata de um cine-realidade
(cine-reality) (Stoller, p. 126; Feld, 1989, p
235 e 241). Ao explicar por que prefere
esse tipo de filmagem, MacDougall (1975,
p. 117) argumenta que “testemunhar o
‘evento’ do filme” ¢ muito mais interessante
etnograficamente do que fazer “apenas um
registro de outra sociedade” (grifo acres-
centado). Ainda que admire os filmes de
MacDougall, nio creio que sua opinido
tenha muito mérito.

Do cinema participativo
ao filme de projeto
colaborativo

Os filmes etnogrificos de David e Judith
MacDougall sdo exemplos de algumas ten-
déncias cinematograficas nomeadas acima,
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Loizos observa que eles comecaram a filmar
no Quénia, no periodo imediatamente apds
o fim do colonialismo, e que desejavam trans-
cender a “maneira distante, condescendente
ou colonial” dos filmes de observacio e sua
“objetividade ficcional” (Loizos, p. 91, 92 e
100). A idéia, ja posta em pritica por Rouch
e Marshall, era “distanciar-se de explicacoes
ex cathedra e confiar, 40- invés, na auto-reve-
lacdo e nas interagdes sociais das pessoas
retratadas” (p. 93). Filmando em planos-se-
qléncia mais longos, eles substituiram os
comentdrios em voice-over por legendas com
didlogos indigenas. Quando uma cena ne-
cessitava de explicacio, usavam curtos titulos
intermedidrios ou legendas (Taylor, 1991, p.

g

Foto de Judith MacDougall.

Paralelamente a refletividade apontada
por Loizos (p. 42) em uma util pesquisa dos
filmes etnogrificos mais recentes, houve
‘uma série de importantes projetos de do-

David MacDougall filmando Imébafu, 1968. No som estd Jack Ree

101). Inspirados pela “camera participante” de
Rouch (Rouch, 1975, p. 86; cf. Stoller, p. 170-
1), um estilo do qual Flaherty foi o pioneiro
em Nanook of the North (1922), MacDougall
(1975, p. 117-8) diz que seu estilo de fil-
mar € como a “cdmera participante”. Isso
sugere que as pessoas retratadas em seus
filmes “eram também ‘produtores primor-
diais’ e que os realizadores dos filmes
dependiam em grande paite de sua coope-
racao e boa vontade” (Loizos, p. 92). Apds
realizar o documentario 7o Live with Herds:
a Dry Season among the Jie” em 1971, eles
filmaram uma tilogia sobre os Turkana do
Quénia, em 1973-74, seguida de virios
outros filmes de destaque.

«d ¢, A direita, o diretor do filme, Richard

cumentacio em que colaboraram académi-
cos, documentaristas ¢ povos nativos”. Ele
observa que os projetos em parceria foram
elaborados por documentaristas, como Gri-
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erson, preocupados com as questoes de
direito, e nos oferece uma andlise detalhada
de virios deles, inclusive de filmes elabora-
dos para o Australian Institute of Aboriginal
Studies. Tratando de questoes como sobre-
vivéncia cultural, relacoes raciais conflitantes
e reivindicagoes concorrentes de terra, al-
guns deles foram realizados "a pedido dos
protagonistas” (p. 174; cf. Ginsburg, 1993).

Télevisionando cultura ou
a ruborizag¢do de
Roquentin?

Diante da crescente importancia do que
chama “cultura televisada”, Loizos inclul em
sud selecio certos filmes “artisticos” e docu-
mentdrios antropologicamente informados
sobre povos indigenas, produzidos original-
mente para a televisio de audiéncia de
massa. A ndo realizacio desses filmes teria
sido, creio, um equivoco. Pois, desde 1970,
milhdes de pessoas, no mundo inteiro, fica-
ram expostas 4 programas como Disapped-
ring World (transmitido pela Granada TV),
The Tribal Eye (BBC), Odissey (PBS) etc.
(Ginsburg, 1992, p. 10D). A primeira dessas
séries conquistou recentemente o quarto
lugar em uma pesquisa da televisio britini-
ca sobre os “melhores best-sellers de todos
0s tempos”, e seus programas foram vendi-
dos para cerca de cem paises (Crawford e
Turton, 1992, p. 160).

Como exemplos de “representagdes res-
ponsdveis de uma cultura tibal em televi-
sio de puablico de massa” (p. 110), Loizos
analisa diversos documentdrios britinicos
produzidos para a série Disappearing World.
Langada no iniclo da década de 1970 por
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um cineasta idealista, Brian Moser, ¢ o dire-
tor de programacio da Granada, Denis
Forman, seus objetivos iniciais eram “ressal-
tar as pressoes para mudanga que o Oci-
dente vinha exercendo sobre a sociedade
mibal e registrar essas sociedades antes que
se tornassem irreconheciveis” (Singer, 1992,
p. 209; cf. Ginshurg, 1992, p. 98). Loizos
revé trés conjuntos de filmes sobre os Mas-
sai do Quénia produzidos por Christopher
Curling ¢ sua mulher Melissa Llewelyn-Da-
vies, ambos antropdlogos. Talvez o mais
importante seja Masai Women (1974), um
filme de observacio com uma perspectiva
feminista. De enorme sucesso (e lucrativida-
de), ele foi visto por cerca de vinte milhoes
de pessoas (p. 122).

Isto me reporta ao problema do inperi-
alismo visual (Kuehnast, 1992, p. 184-6). Que
tipos de filmes etnograficos devem ser trans-
mitidos pelas ondas do espago - “docu-
mentdrios” ou “ficcdo” Podemos perceber a
diferenga? A distingdo entre os dois estaria,
de fato, tio confusa que “realidade” ¢ “ima-
gina¢io” sio cinematicamente equivalentes?
Stoller afirma que sim, e isso me faz lem-
brar de Roquentin, o historiador do La
Nausée de Jean-Paul Sartre (1938), que dizia
que “se as estorias sio mentiras, a historia
¢ uma invengdo completa, um ‘trabatho de
pura imaginacao™ (Stam, 1985, p. 9). E, no
entanto, quem paga por essas fantasias? O
publico, certamente. Mais importante, porém,
sdo 0s povos indigenas cujas culturas estdo
sendo reduzidas a ragio televisiva. Simpati-
zo com a preocupacio de Marshall sobre “o
poder da imagem sobre a verdade, e [o
fato] de que os governos freqiientemente
baseiam suas polfticas em mitologia. Mem-
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bros do governo, executivos das corpora-
coes, banqueiros e funciondrios graduados
das agéncias de desenvolvimento véem
nossos filmes™ (p. 19). Descrevendo a bru-
tal expropriacio dos Ju/hoansi ora em curso
em Nyae Nyae, eles incitam os “realizadores
de documentdrios a tentar mostrar a realida-
de” porque

as fantasias projetacdas nos Ju/hoansi pe-
los escritores e realizadores de filmes estdo
entre das piores amedagas que este povo en-
[renta em sua luta por desenvolver suas
Jazendas e manler suas terras. Documen-
tdrios que mostram os Ju/hoansi vestidos
em suas peles, agindo como cacadores e
colelores na década de 1980 reforcam as
Janiasias e servem como propaganda para
05 inferesses comerciais e oficiais que dese-
Jam estabelecer reservas de caga (..) fe ex-
pulsar todos, salvo uns poucos Ju/hoansi
quef sericum preservacos com suas roupas de
peles para dangar para os turistas. (p. 2-3)

Marshall estd atualmente filmando Death
by Myih na tentativa de mostrar o impacto
politico dos “mitos” da midia sobre os po-
vos indigenas, em particular os San do
Kalahari.

Condusdo

A antropologia visual ¢ mais do que um
exercicio estético ou uma reflexao intelectu-
al. O que estd em questdo ndo sio apenas
as técnicas inovadoras de filmagem ou o
direito a linguagem cinematografica: o meio
NAO € a mensagem (Stoller, p. 157). Se o
filme etnografico estd “com problemas” ou é

“supérfluo”; isso pode ser resultado da Angst
pés-moderna — o fato de que muito do que
se disse recentemente sobre o Outro etno-
grifico parece ser uma desculpa pura falar
de si proprio: “chega de falar de vocé. E
eu’” Enquanto estamos auto-absorvidos pela
“antropologia virtual”, os povos indigenas
lutam pela sobrevivéncia. Muitos, 2 beira da
extincdo, mal se equilibram.

Certas questoes sobre a indisciplina do
etnocinema e da antropologia precisam ser
mantidas no proscénio. O que os antropo-
logos virtuais realmente fazem com seu
conhecimento especializado e suas habilida-
des de comunicagio? Para quem e por que
fazemos filmes etnogrificos? Niao deveria-
mos perguntar como nossa producio cultu-
ral se encaixa dentro de um campo mais
amplo de agdo social? Quem, por exemplo,
determina o valor dos documentirios como
“capital cultural” (cf. Bourdieu, 1991)

A luz dessas questdes ocorre-me que os
pos-modernismos antropoldgicos como re-
fletividade ¢ as etnoficcoes podem ser ma-
nifestacoes de uma falsa consciéncia, repre-
sentativa de uma nova ideologia de ordem
mundial que confunde nossa visio e distrai
nossa atengdo. A€ que ponto nossas pos-
turas reflexivas sio realmente reveladoras?
O que, de fato, nos dizem? Exibidas no
mercado global da cultura televisada, elas
expoem as disparidades reais de riqueza e
poder? Ou sdo, talvez, um trompe l'oeil cine-
matografico que, uma vez mais, nos permite
‘suspender nossa descrenca™ Pretendendo,
cinematograficamente, que hi uma comuni-
dade amistosa entre “nds” e os “outros’,
mediada pela visibilidade de que o cineasta
de faio esteve 14, elas nos permitem negar
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a realidade hegemdnica da nova ordem
mundial.

Hi cerca de 25 anos, o antropdlogo
holandés Bob Scholte (1972, p. 437) lem-
brou em seu importante ensaio Toward a
reflexive and critical anthropology que a
refletividade € apenas o primeiro passo:
“Temos, subseqiientemente, de descrever e
avaliar os efeitos da mediacao cultural da
investigacio antropoldgica sobre a natureza
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Abstract

asses the current situation,

In this essay, T review three books, one of which is really & compendium, another printuily o

films and filmmakers. Reviewing them together provides an opportunity to survey major trends in visual
anthropology, examine some historic benchmarks left by our ethnocinematic “elders”, and critically

laudation, and the third largely o confession. Fach, in a distinct manner, deals with ethnographic

Keywords: literary review, wends in visual anthropology, ethnographic film.
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Alravés dia folografia de rua, uma antropologia da rua no Album Comparative da Cidade de Sio Paulo, 1862-1887, de Militéa de Azevedo

AR

Através da forografia de rua, uma
antropologia da rua no Album Comparativo
da Cidade de Sao Paulo, 1562-1557, de
Militago de Azevedo

Fraya Frehse -

Resumo

Viso a explorar o uso de fotografias de rua para a compreensio das légicas socioculturais
envolvidas nas vivéncias sociais da rua paulistana de fins do século XIX. Ora, na Sio Paulo das
décadas finais do Império, essa é submetida a enormes transformagdes no hojo do processo historico
de modernizacio e urbanizagio que faz da cidade fortemente rural o entreposto comercial e
financeiro fundamental para os negdcios cafeeiros. Diante desse contexto, o que as vivéncias sociais
da rua podem revelar sobre peculiaridades socioculturais no modo como as mudangas em questio
foram vividas pela sociedade paulistana na vida de todo dia da época? Documentago privilegiada
para lidar com essa questdo sdo as fotografias de rua, veiculos de representacdes visuais de ruas
especificas por conterem representacdes visuais especificas da rua em contextos socioculturais e
historicos dlefinidos. Aqui vale analisar em especial as fotografias de rua comparativas do Album
Comparativo da Cidade de Sao Paulo, 1862-1887, de Militio de Azevedo. Por se proporem como
registros da mudanca urbana que a dotam de um certo sentido visual para seu autor, as imagens se
oferecem como representacoes nao apenas da mudanga urbana. S3o, sobretudo, representacoes visuais
de um modo especifico de como esta estaria sendo vivenciada na rua; e, assim, de maneiras
socioculturalmente singulares de fotografar esse espago e de vivencid-lo.

Palavras-chave: fotografia de rua; Militio Augusto de Azevedo; Sio Paulo (cidade); antropo-
logia da rua, andlise indicidria.

1. Uma questdo todolégico préprio que venho desenvolven-
antropologica e um olhar do em relacio a um género fotografico bem
Sorogrdfico peculiar peculiar: a fotografia de rua. Considerando
que a imagem de maneira geral permite ao

Meu objetivo, neste artigo, € apresentar antrop6logo pensar, entre outros, o contex-
os primeiros resultados de um percurso me- to histérico-cultural mais amplo que envol-

Nota: Versdo revista da comunicagdo que integrou a sessao “Contribuicdes do uso da imagem para a pesquisa e o ensino”, do Semindrio
Temdtico “Os Usos da Imagem nas Ciéncias Sociais”, no dmbito do XXV Encontro Anual da ANPOCS (Associagdo Nacional de Pos-Graduacdo e
Pesquisa em Ciéncias Sociais), realizado em Caxambu (MG) entre 16 e 20 de outubro de 2001. Agradeco aos professores Etienne Samain e José
de Souza Martins pela leitura alenta de uma primeira versio deste texto e pelos seus inspiradores comentdrios. Sou grala também aos
participantes do Semindrio pelas suas sugestées. Enfim, um agradecimento especial ainda ao Arquivo do Estado de 3o Paulo pela cessio das
fotografias aqui reproduzidas.
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" Além de obturadores
e diafragmas mais
aperfeicoados, toma-se
possivel multiplicar as
imagens positivas a
partir de um s6
negalivo em papel
(1843}, usar copias em
papel & base de
atbdmen e, sobretudo,
melhorar a resolucao,
através do colddio
umido {anos 1850~ a
despeito de menos
espontaneidade, i que
o colodio dmido tinha
de ser preparado
imediatamente antes
da leitura da foto e
revelado logo apds a
exposicdo da chapa &
luz (Westerbeck &
Meyerkowitz, 1994, p.
67,72).
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ve aquele que opera a cimera (Novaes, 1998
(19961, p. 117), a fotografia de rua me inte-
ressa pelo que pode revelar acerca das 16-
gicas socioculturais envolvidas nas vivéncias
soctais da rua na cidade de Sio Paulo da
segunda metade do século XIX.

Trata-se de um tipo de registro que, em
funcio de avancos téenicos na fotografia, se
torna freqliente primeiramente na Europa.’
Em meio a esse processo de transformagoes
modernas, o fotdgrafo passa a poder captar
na rua sujeitos que lhe sdo desconhecidos,
ou - quando factivel - sujeitos que nio ©m
consciéncia de sua presenca, explorando
propriedades particulares 1 fotografia como
meio: a promessa de instantaneidade na
captacdo do detathe fisico ¢ a crenca na
possibilidade de maltiplos registros (Wester-
beck e Meyerkowitz, 1994, p. 34-5).

E interessante que, em Sdo Paulo, a -
historicamente moderna - fotografia de rua
comeca a ser praticada na época mesmo em
que a rua € submetida a transformacoes
modernizadoras até entdo inéditas. Meados
do século XIX: estamos diante de um po-
voamento urbano de dimensdes bastante
modestas e que deve a sua cifrta populaci-
onal de 31.824 em 1854 4 incorporacdo, no
recenseamento, do seu extenso termo rural
(d'Almeida, 1856). A partir de entdo Siao
Paulo vivencia mudancas socioecondmicas,
demogrificas, fisicas ¢ urbanisticas entio
nunca vistas, enquanto prosperam as ex-
portacoes cafeeiras do chamado *Oeste”
paulista e se dd a crise final da escravidio
no pais. Esse conjunto de fatores, que atua
no sentido de assegurar para a cidade o
status de entreposto comercial e financeiro
privilegiado para as relacdes entre a lavoura

paulista ¢ o capital internacional, implica uma
alteragdo das fungdes do espaco da rua em
favor de maior controle e racionalizacao,
em meio a entio modernos equipamentos
de infra-estrutura urbana e a uma popula-
¢lo cada vez mals numerosa.

Essa dindmica, em principio implicita a0
processo historico de expansio capitalista
ojtocentista pelo mundo todo, conta com
inegiveis especificidades na rua brasileira ¢
sdo elas que me interessam. Os significados
que as acoes e idélas modernizadoras pos-
suem localmente se (re)constroem na interd-
clo diacrdnica entre a contingéneia da aclo
e a constdncia da convenclo vigente no
respectivo universo de referéneias culturais
(Sahlins, 1990 [1985], p. 8-9). No cuso pau-
listano, as transformacdes urbanas incidem
sobre uma sociedade ainda escravocrata e
pattiarcal, pautada em padrdes estamentais
de relacionamento social (Fernandes, 1935,
p. 86-7), que tém na rua um cendrio pri-
mordial de expressio. E um dia-a-dia no
qual o andar na rua ¢, efetivamente, apani-
gio daqueles que, mesmo que quisessem,
nao poderiam se dar o luxo de nao andar
por ali. Circulando por esse espaco dia a
dia, escravos, forros ou livres de origem
nacional ou estrangeira costuram sua sobre-
vivencia econdmica ¢ social enquanto co-
merciam produtos agricolas e animais, abas-
tecem a casa patriarcal de géneros ou en-
volvem-se no setor de servicos ou de arte-
sanato (Dias, 1994 [1984]; Wissenbach, 1998).
Diante desse contexto, que ¢ também o da
dramdtica decadéncia de todo um modo ji
secular de viver o espaco da rua, a questdo
passa a ser: hd peculiaridades socioculturais
no modo como as mudancas histéricas fo-
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ram vividas pela sociedade paulistana nas
ruas de entdo?

A fim de responder essa pergunta € que
vale debrucar-se sobre a fotografia de rua.
Esta constitui um precioso documento de
maneiras cultural ¢ historicamente especificas
de representar visualmente mudancas socio-
culturais nas vivéncias sociais de ruas subme-
tidas a irreversiveis transformacdes historicas.
A maneira como a a € tematizada nas ima-
gens pelos fotdgrafos deixa intuir modos sin-
gulares de véa no tempo e permitem refletir
acerca das vivéneias de rua que inventam esses
profissionais ¢ artistas; afinal, essa ambigtiida-
de € intinseca a fotografia de ma como gé-
nero (Westerbeck e Meyerkowitz, 1994, p. 39).

Minha énfase aqui recaird especificamen-
te sobre as fotografias comparativas do A/
bum Comparativo da Cidade de Sio Paulo,
1862-1887, do carioca Militio Augusto de
Azevedo (Rio de Janeiro, 1837 ~ Sdo Paulo,
1905). Com efeito, essa compilagio integra
o conjunto maior de imagens - vistas (de

Foto 1: “Rua da Quitanda. 1862".
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ruas, edificios publicos, ferrovias, chicaras

-

etc.) e retratos — que o fotografo fez da

cidade no periodo em que nela viveu, entre
o infcio dos anos 1860 e fins de 1880. Mas
o album possui uma caracteristica distintiva:
mais da metade das suas sessenta fotogra-
fias retrata, sob dngulos similares, ruas e * Enquanto em 1872 2
populagdo paulistana
Somd, descontadas
duas de suas
freguesias rurais,
31.385 habitantes, em
1890530 107% a
mais, ou seja, 64.934
K L i R pessoas (IBGE, 1971,
sempre crescente efervescéncia socioecond-  p. 4z,

largos no intervalo de 25 anos que separa
a cldade de antes da chegada da ferrovia
daquela em que a populacio € mais de
duas vezes maior;’ que conta com trens,
bondes a burro, iluminacio a gis e uma

mica em meio 4 crise cada vez mais aguda
do regime escravocrata.

Ocupando respectivamente a pdgina di-
reita e a esquerda da compilacdo, cada par
comparativo se constitui de duas fotografias
de ruas e edificios publicos tiradas a partir
de (freqlientemente) um mesmo dngulo,
sendo que a da esquerda se refere a 1802
e a da direita, a 1887. E o que aconteceu,
por exemplo, com a “Rua da Quitanda™
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Foto 2: "Rua da Quitanda.

As imagens do dlbum tém sido, nas
Gltimas décadas, bastante trabalhadas pelos
estudiosos da histéria paulistana. Prestaram-
se a pesquisas pioneiras sobre a historia da
fotografia no Brasil (Kossoy, 1978; Lima,
1991); a andlises da arquitetura de fins do
século XIX (Toledo, 1981; Lemos, 1981;
Campos, 1997) e da relacio desta com a
sociedade envolvente (Marins, 1999); mas,
também, a compreensio do imagindrio ur-
bano que o dlbum inspirou em Sio Paulo
(Lima e Carvalho, 1993 e 1998). O que viso
em particular € a compreender como o foto-
grato representa nas imagens comparativas
do dlbum as mudancas historicas nas vivén-
cias da rua de fins do Império.

Do total de imagens presentes no Al
bum, apenas 37 tém conotacao explicitamente
comparativa. Sao 18 pares de tomadas res-

pectivamente de 1862 e 1887, além de uma
vista avulsa de 1802, que, trazendo em sua
legenda o adendo “Sem alteraciio”, também
remete o observador a impressoes que o
seu autor teria das vivéncias sociais vigentes
no local tanto em 1862 quanto em 1887.
Minha op¢ao pelas fotografias compara-
tivas se deve ao fato de que, no intuito de
servirem a Militio como argumentos para
um discurso visual sobre o tempo histérico
na cidade — “Sio Paulo, 1862-1887" - elas
constituem também um discurso sobre a rua
paulistana; ou melhor, sobre as mudangas
historicas nesse espaco entre 0s anos 1860
e 1880. O intito de montar o ilbum ganha
corpo depois de Militio — fotégrafo comer-
cial entdo independente e socialmente pres-
tigiado, mas nem por isso economicamente
bem-sucedido na cidade - vender durante
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Exreja e Largo de S& ¢S alesie )

Foto 3: “lgreja e largo da Sé. (Sem alteracio) 1862

algum tempo em consignacdo no Rio de
Janeiro, em Santos e em Sio Paulo vistas
avulsas que fizera da cidade. Enquanto se
empenha na confeccio do dlbum - que
qualifica, numa alusio a famosa Gpera de
Giuseppe Verdi, de seu “Otello™ e de traba-
lho “muito importante e talvez pouco ren-
doso™ -, Militio descreve o conjunto foto-
grifico como “comparativo de Sdo Paulo
antigo e moderno”’ Nesse sentido, compon-
do-se de fotografias de rua, a parcela com-
parativa do 4lbum € também um discurso
visual sobre a rua paulistana do passado e
do presente.®

Para realizar o seu intento, o fotografo
recorre a clichés que fez da cidade 25 anos

antes, quando para 14 se mudara e traba-
lhara como empregado da filial paulistana
do renomado atelié fotografico carioca Car-
neiro & Smith. Contando com essas chapas
2 base de colodio Umido, feitas em condi-
¢oes ainda pouco conhecidas na posterida-
de,” o profissional se poe a “fazer os Com-
parativos atuais [sic]”® para o dlbum, cujos
volumes hoje em dia remanescentes apre-
sentam pequenas diferencas entre si quanto
a0 enguadramento e ao tema geral da cena
respectivamente retratada.’

Considerar esse processo de criacdo, a
luz do objetivo explicitado por Militaio nas
suas cartas pessoais atualmente conhecidas,
permite supor — por ser impossivel saber

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 14(1): 35-62, 2002
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' Carta de Militao
Augusto de Azevedo a
Portitho, 1 de junho de
1887, “Livro copiador
de cartas enviadas”
da Colecao “Militio
de Azevedo” do
Museu Paulista - USP,

* Carta de Militao
Auguslo de Azevedo a
Anatole Garraux, 21
de janeiro de 1887.
“Livro copiador de
cartas enviadas” da
Colecao “Militao de
Azevedo” do Museu
Paulista - USP.

* Ibidem; grifos meus.

& Ver, na primeira
coluna do quadro em
anexo, uma listagem
das legendas
correspondentes aos
respectivos pares
comparativos.

7 Ainda faltam
testemunhos
documentais
suficientes em favor
de alguns argumentos
desenvolvidos sobre a
quiestdo: Boris Kossoy
{1978, p. 21) atribui a
produgdo das imagens
de 1862 a atividade
de fotografo-aprendiz
de Militao nas horas
de folga no atelié
Carneiro & Smith;
Solange Ferras de
Lima e Vania
Carneiro de Carvalho
(1997) retomam o
argumento, s6 que
considerando que o
atelié se chame
Carneiro & Gaspar;
Paulo Garcez Marins

{continua no final do
artigo)
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quais os critérios exatos que nortearam o
fotografo na selecio prévia das imagens para

dlbum - que o profissional levou em
conta de alguma forma, para a montagem
do wabalho em 1887, a aparéncia da rua
paulistana em meio as transformacoes sofri-

[©N

das por esse espaco desde 1802. E isso
bastante relevante, quanda o que importa €
- COMO NO Mmeu caso — aproximar-se das
[6gicas socioculturais envolvidas nas vivén-
cias de rua em pleno momento de transfor-
macdes historicas no proprio espaco. Pode-
mos assumir ter em mdos representacoes
visuais sobre a rua em 1887 em relacio as
quais sabemos que trazem consigo implicita
uma consideracio prévia — qualquer que
sejaela, ji que € impossivel conhecé-la a
posteriori — acerca da mudanga que essa
prépria rua teria sofrido nos 25 anos ante-
riores. E isso ao mesmo tempo em que
essas representagdes carregam Consigo uma
inevitdvel aura de casualidade, cuja tempo-
ralidade € a da fracio de segundo do “es-
tado de excecdo” da tomada e que abre
espaco para aquilo que Walter Benjamin
(1985, p. 222) chamava de “inconsciente
6tico”. E nesse sentido, enfim, que sio re-
presentacdes visuais sobre as mudangas em
curso nas ruas da segunda metade do sé-
culo XIX, cujas especificidades sociocultu-
rals vale pensar a partic do modo como a
mudanga histdrica € representada visualmen-
te nas fotografias comparativas.

Mas como fazé-lo? Em primeiro lugar,
apresentarei uma metodologia peculiar, por
mim desenvolvida para a andlise antropold-
gica da dindmica sociocultural da rua atra-
vés da fotografias de rua. Isso abrird espaco
para, num segundo momento, apontar al-

guns exemplos de uma primeira aplicacdo
dessa metodologia em relagio a uma amos-
tra bem precisa de imagens do album de
Militdo. Selecionei conscientemente fotogra-
fias comparativas especificas do conjunto das
37 da compilacio, no intuito de trazer a
tona, nos limites desta comunicacao, como
as fotografias de rua podem contribuir para
uma leitura antropolégica das vivéncias so-
Ciais da rua num determinado contexto social,

2. Ewm busca de indicios

A fotografia estd inevitavelmente envolta
por uma “circunscricio cultural” (Edwards,
1992, p. 6). E ela que torna possivel a
imagem, delimitando ¢ validando o momento
fotogrifico. Mas isso nao se dd sem que a

fotografia expresse “minimamente” uma “par-
cialidade cultural” sobre o que € “fotografa-
vel” (Bourdieu, 1965; Clifford e Marcus [1986]
apud Edwards, 1992, p. 6). A luz dessas
referéncias, € possivel buscar no modo como
a rua é tratada fotograficamente por Militdo
0 que as imagens comparativas incorporam
daquilo que ¢ “fotografivel” em termos
socioculturais na rua por aquele fotdgrafo
especifico em meio as transformagdes histo-
ricas do perfodo.

Mas o que € esse “aquilo”
Considerando-se o principio indicial do sig-
no fotogrifico - relagio de contigiiidade que
inevitavelmente mantém com a “experiéncia

fotogratavel?

referencial” a partir das quais foi forjado
(Dubois, 1994 [1983], p. 53) -, vale notar
que ele pode ser mais ou menos alterado,
dublado, representado nos diversos tipos
de mensagem que compoem a cend foto-
grifica (Dubois, 1994 [1983], p. 77). Portan-
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to, 0s elementos indiciais contidos na foto-

grafia. podem ser encarados como indicios

de modos especificos de trabalhar o cardter
indicial da fotografia para “representar” o
objeto na cena fotogrifica. E mais: por se-
tem da ordem do convencional, do simbo-
lico (Schaeffer, 1996 {19871, p. 43), esses
indices indicam maneiras culturalmente pe-
culiares de transmitir determinada mensa-
gem a partir de “cxperiéncias referenciais”
peculiares.

No caso aqui em questdo, os elementos
indiciais podem ser assumidos como indici-
os do que, em termos socioculturais, € fo-
tografivel na rua dentro do universo de
referéncias socioculturais mais amplo no qual
Militao se movimenta como fotégrafo de rua
especifico na cidade na época de producdo
do dlbum. Tais elementos indiciais - como
dados documentais que sio pelo fato de a
fotografia ser também documento™ - po-
dem ajudar a revelar, 2 semelhanga de outros
tipos de fonte histérica, “a visdo de mundo
de uma classe social,
toda uma sociedade” (Ginzburg, 1991 [1986],
p. 117). Assim, o pressuposto € de que 0s
elementos indiciais contidos nas imagens

de um escritor ou de

tragam consigo, mesmo que de maneira
residual, indicios daquilo que ¢ “fotografi-
vel” por um individuo amarrado a referén-
cias sociolgicas e antropologicas precisas
na Sio Paulo de fins do Império.

[ certo que hd inevitdveis e intimeras
limitacoes numa andlise que se proponha a
pensar as peculiaridades de uma determina-
da representacdo visual a partic de indicios

do que foi “fotogrativel” na rua em dois

momentos situados num passado ji tdo

distante. Entre elas, destaco, primeiramente,

Cladernos de Antropologia e Dnagem, Rio deJanerro, 14 1): 35-

que, devido as condicOes técnicas entdo
vigentes, nio foi fixada nas imagens toda a
“experiéncia referencial” presente nas ruas
no momento da tomada. £ o que mantém
constante, nas vistas de 1887, 4 presenca de
“fantasmas”, tracos borrados que indicam a
presenca, nos cendrios fotografados, de seres
no momento da

vivos e/ou objetos que,

tomada, estavam se movimentando diante
da cimera. Em segundo lugar, como oulros
fotografos de rua, Militio sabia manipular
as suas limitacoes técnicas e mesmo a cena
que queria fotografar. Podia excluir - e
possivelmente excluiu - sujeitos e objetos
fotografiveis escolhendo ndo apenas tem-
pos de exposicdo precisos, mas também
angulos de enquadramento e hordrios defi-
os indi-

nidos para a tomada, Além disso,

clos da “experiéncia referencial” presentes
nas imagens e passiveis de andlise sofreram
a acdo do tempo, o que acarretou uma perda
significativa de qualidade nas fotos (amare-
lamento e perda gradual dos contrastes).
Enfim, por mais atento que esteja para to-
dos os indicios de transformacio nas ima-
gens, € inevitivel que o pesquisador, ao
observd-las, se norteie por suas proprias
concepgoes tedrico-metodolégicas e pelos
recursos técnicos de que dispoe.

Apesar dessas limitagdes, insisto nesse
tipo de andlise - indicidria ~ pelas possibi-
lidades interpretativas que traz quanto a
questio bdsica que inspira este estudo. Mas
para tanto € preciso definir em que elemen-
tos indiciais devo me concentrar.

Se, em udltima instincia, viso a apreender
vivencias sociais referidas ao processo histori-
co que a rua paulistana atravessa na segunda
metace do XIX as imagens de 1887, produ-

62, 2002
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" Além de

“represen{acao
culturalfestética/
fecnicamente
elaborada pelo
fotdgrato a partir do
real”, a fotografia é
“documento do real,
uma lonte histérica”,
por sua dimensdo
indicial (Kossoy, 1998,
p.43).
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zidas num momento em que i tanto mudou
¢ ainda ndo mudou em relacio a 1862, ofe-
recem um essencial ponto de partida. Nelas
Militio lanca mio de vérios elementos indici-
ais que, pelo cardter comparativo mesmo do
projeto editorial do dlbum, podem ~ dentro
das duas limitacoes apontadas anteriormente —
ser assumidos, nas fotografias, como indicios
daquilo que ¢ culturalmente fotografivel em
termos de mudanga ou permanéneit em com-
paragio com 1862, Nesse senticlo, cabe debru-
car-se em especial sobre os indicios de mu-
danca e/ou permanéncia hisidrica nas vivénci-
as de rua contidas na representagio fotogrifica
de 1887 comparativamente 2 de 1802,
Ressalto o cardter heuristico dessa opera-
cdo. Ela ndo pressupde qualquer intencionali-
dade explicita de Militio no sentido de incluir
nas imagens de 1887 apenas elementos indi-
ciais que denotem continuidade e/ou ruptura
em relagio a 1862, Com efeito, precisamente
por resultarem da dimensao indicial contida
no signo fotogrifico, os clementos passiveis
de serem assumidos como indicios estio en-
voltos por uma aura de casualidade que é
fundamental ter em linha de conta na andlise.
Importa definit, nas imagens de 1887, al-
guns indicios de mudanca e/ou de continui-
dade histérica em relacio a 1802 visiveis por
meio de uma lupa (neste caso, de vinte vezes
de aumento). Sem duvida, um primeiro indi-
cio € o conjunto de referéncias temporais
contidas nas imagens. Ao lado da nocio de
espaco, o deslocamento temporal é central para
caracterizar a natureza da fotografia e os seus
dilemas interpretativos (Edwards, 1992, p. 32).
No caso aqui pesquisado, pelo propiio cariter
comparativo do dlbum, uma primeira dimen-
sao do eixo temporal pode ser facilmente

reconstituida: o ano. Além dessa, s6 consegui
aproximar-me superficialmente do ltimo, as
horas do dia. Para tanto, situei o angulo de
enquadramento das respectivas fotografias em
mapas da cidade da é€poca, definindo, com
base nisso, o percurso da sombra em cada
cena. Foi o que permitiu distinguir se as ima-
gens foram feitas antes ou depois do meio-
dia. Quando a imagem ndo deixa identificar
qualquer sombra — o que ¢ freqientemente ©
caso -, a cautela recomenda que se abdique
de atibuir um hordrio especifico a cena retra-
tada. E isso por mais tentador que seja afirmar
que essas imagens tenham sido produzidas
por volta do meio-dia, momento em que a
auséneia de sombra se alia & forte luminosi-
dade, primordial num contexto em que o
material fotogrifico ainda € - em comparacio
com o desenvolvimento técnico posterior —
relativamente pouco sensivel 4 luz,

Quanto ao eixo espacial, sabendo que
as imagens comparativas sdo fotografias de
rua — pautadas basicamente em um cendrio

fisico (de leitos de rua, calcadas, fachadas

de edificacoes e equipamentos de infra-
estrutura urbana) e em agenies sociais nesse
cendrio (pessoas — criangas, mutheres, ho-
mens - e animais - de carga, de criacio ou
domésticos) -, € no interior dessas duas
varidveis que se situam todos os possiveis
indicios para andlise. Em particular, assumi
como indicios nas fotos elementos indiciais
reconheciveis de maneira recorrente nas vistas
de 1887 e presentes — mesmo que dotados
de aparéncia diversa — nas imagens de 1862.
E necessirio considerar, por fim, que Mi-
litdo apresenta seus pares comparativos recor-
rendo ndo apenas & fotografia, mas também
a legendas, que englobam, além do texto si-
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wado abaixo da foto, uma indicacdo, centra-
lizada acima da imagem, do ano ao qual esta
se refere. Essas legendas ndo deixam de cons-
fituir signos em si, a serem avaliados, no con-
junto de 1887, quanto a sua potencialidade de
serem ou ndo indicios de mudanca e/ou
permanéncid no interior da representagio vi-
sual que o fotograto constrGi em seu dlbum.
Dotando a imagem de um contexto particular,
as legendas encaminham a acdo abordada, 1o
mesmo tempo em que dido conta dos gaps
intrinsecos 2 fotografia pelo fato de esta ndo
ser uma narrativa no senticdo cldssico do termo
(Edwards, 1992, p. 11). No Album, propondo-
se explicitamente como complementos de um
discurso fotografico acerca de toda uma cida-
de - “Sa0 Paulo” - num intervalo de tempo
preciso — “1862-1887" -, as legendas de fato
desempenham  simultaneamente as duas fun-
¢oes. Por um lado, direcionam ¢ olhar do
observador para elementos indiciais especifi-
cos presentes nas ruas fotografadas: no caso,
especificamente ruas, ladeiras, edificios pabli-
cos; largos e, neste contexto, as ruas que lhe
sdo adjacentes; edificacoes religiosas e os lo-
cais em que se sitwam.' Por outro lado, as
legendas dotam essa mesma focalizacao de
contetdos determinacos, complementares & nar-
rativa visual de Militdo.

Esse aspecto acarreta uma complexificacdo
na andlise. Esta deve considerar, por um lado,
indicios que, forjados a partir de elementos
indiciais relativos a0 cendtio fisico e aos agen-
tes sociais, se distinguem apenas nas fotogra-
fias. Por outro lado, hd indicios cuja presenga
na fotografia é subsidiada pelo teor da legen-
da. Em relacdo a esse ulimo grupo, hd mais:
0s indicios $6 se definem enquanto tais por se
comporem de um ou mais elementos indiciais

associados tanto a “cendrio fisico” quanto a
“agentes sociais”.

As consideracoes deixam reconhecer que
esses distintos nivels de indicios em parte
se sobrepoem, e que o papel da andlise €
precisamente separd-los. Nesse sentido, cabe
diferenciar entre os indicios que identificam
um cendrio fisico ¢ social a partir do con-
teddo das legendas e os indicios relativos a
elementos indiciais que compoem o cendiio
fisico e social retratado nas imagens. A
andlise consiste em contextualizar esses ele-
mentos todos. Isto €, vale relacionar ague-
les presentes na segunda seqiiencia de
imagens com as caracteristicas que eles
possuem respectivamente nas fotos de 1862
pela mediacio de dados historicos concer-
nentes a hibitos sociais paulistanos ligados
a0s dois aspectos bdsicos das fotografias de
rua enquanto género: a aparéncia fisica da
rua fotografada e os agentes sociais presen-
tes neste espaco no intervalo de tempo em
questio. Isso implica recorrer a outras fon-
tes primdrias contemporineas (aqui, jornais
e relatos de viajantes ¢ memorialistas) € a
estudos académicos sobre o contexto pau-
listano oitocentista, cruzando esses dados
com os contidos no material.”

Menos do que aqui contextualizar fodos os
indicios referentes ao cendrio fisico, aos agen-
tes sociais e s legendas - impossivel nos
limites desta comunicacdo ~, quero apontar a
seguir como a metodologia acima esbogada
me auxiliou na andlise antopoldgica de trés
elementos indiciais bem especificos, relativos,
tespectivamente, a cada um dos tipos de indi-
cios. Sabendo que, especialmente em relagao
20 cendrio fisico e aos agentes sociais do al-
bum, os elementos indiciais sio os mais vari-
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ados, optei por, respectivamente, enfocar um
elemento indicial cujo modn de apresentacio,
no caso das imagens comparativas, ¢ passivel
de ser analisado nos limites deste ensaio. Pri-
meiramente, como a legenda € utilizada no
conjunto comparativo? Em segundo lugar e
em relacio ao cendrio fisico, vale compreen-
der como slo tematizados os meios de trans-
porte em circulacio nas ruas (hondes a burros
ou carrocas, carrinhos de mao, muares). Por fim,
tendo em mente que 0s agentes sociais nas
imagens sdo os mais variaclos, optel por restrin-
girme aqui 4 presenca, bastante circunscrita, dlas
mulheres que podem ser identificadas como tais
através da lupa.

3. Contextualizando
indicios a partir das
legendas

Uma primeira constatacdo se faz ne-
cessdria: faltam evidéncias historicas
sobre a autoria exata das legendas con-
tidas no Album. Se é bem provavel que
tenha sido Militio o seu autor - no con-
texto sui generis que envolve qualquer pro-
ducdo tdo profundamente autoral como
o fotégrafo pretende que seja o seu “Ote-
llo” -, nao hd como ter certeza. Entretan-
to, esse aspecto ndo impede a andlise, jd
que interessa assumir como abjeto de es-
tudo o conjunto de fotografias compara-
tivas - e, portanto, as legendas tais como
aparecem —; € nao, umd suposta intenci-
onalidade subjetiva do autor.

Hi, no conjunto comparativo, uma uti-
lizacdo bem especifica do recurso “legen-

Quando, para construir o seu dlbum
comparativo, Militio recorre as imagens do

inicio dos anos 1860, di-lhes titulos bas-
tante especificos. E o que ocorre com 0
par que retrata o atual Pdtio do Colégio.

Na legenda de 1802, o enfoque de Militao
é sobretudo a funcio religiosa que o Colégio
dos Jesuitas exerceu em sua historia: a de
igreja e de convento. Destaque secunddrio €
dado 2 funcio administrativa que o edificio
estaria exercendo e forma proviséria em 1862,
“servindo” que estaria de “Paldcio do Gover-
no (..)". E isso a despeito do fato de, desde
meados do século XVII - quando o Marques
de Pombal expulsou os jesuitas da América
Portuguesa -, a edificagio ser o palicio do
governo; o que continuaria, alids, a ser até os
anos 1950, mais de sessenta anos depois de
ter desabado a igreja (Carvalho, 1993, p. 34-5).
Em outras palavras: a legenda de Militio se
propde para um momento em que, CoOmo
mostram os registros histéricos, a edificagdo

Jd ndo se prestava mais & fungdo religiosa, ou

melhor, 6 a esta. Em 1802 apenas 4 igreja —
¢ nio o convenlo - continuava a operar no
local, sendo que a fungao primordial da maior
parte do edificio era mesmo politico-adminis-
trativa: servia de paldcio do governo.

J4 em 1887, hi a opcio ~ deliberada ou
nio - do fotégrafo por um registro escrito
que enfatize, além da dimensdo institucio-
nal, a dimensao urbanistica. Esta se encon-
tra implicita na segunda parte da legenda:
“Paldcio, Secretaria do Governo e Igreja do
Colégio (Arrasamento de parte do Convento
e reedificacio em 1881 pelo Senador Florén-
cio de Abreu. Ajardinamento em 1886 pelo
Sen. Jodo Alfredo.)”.

Assim, o par de legendas acaba por
ressaltar precisamente a transformagdo com-
pleta daquilo que o local retratado teria sido
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[ — 1862

Foto 5: "Pu

{0, Secretaria do Governo e Tgreja do Colégio. (Ar

amento de parte do Convento
¢ reedificacio em 1881 pelo Senador Floréncio de Abreu. Ajardinamento em 1880 pelo Sen. Joao
Alfredo.) 18627

Foto 4 “lgreja ¢ Convento do Colégio. Servindo de Palicio do Governo, Tesourarias Geral ¢
Provincial,

i
Assembléia Provincial, Coletorias ¢ Correio. (Bdificacao dos Jesuitas em 1673.) 1862°
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em 1802 para aquilo que seria 25 anos
depois. Um local que em 1862 apenas teria
“servido” de palacio do governo, por ser, com
efeito, “igreja e convento”, em 1887 seria 0o
proprio palacio do governo; a fungao religiosa
do local supostamente cederia espaco para a
encenacdo wrbanistica da politica.

Hi que se mencionar, ainda que apenas
brevemente — dados os limites deste texto -,
um segundo recurso de Militdo em relaclo
as legendas. Este, por vezes, diferencia ele-
mentos indiciais tematizados nas legendas
aludindo a supostas mudancas de nome dos
espacos em que eles se encontram, de 1862
para 1887. Mesmo que sefam mudangas
apenas definidas no plano legislativo da
época e nio totalmente incorporadas pela
lingua corrente falada na cidade em 1887
(Frehse, 1999, p. 21).

Se os indicios de mudanca e/ou perma-
néncia histérica presentes nas fotos de 1887
sdo tematizados nas legendas, isso se dd por
terem sido forjados, de certa forma, a partir
de elementos indiciais a eles relativos que
estao presentes nas imagens dos dois anos.
Por causa disso, € relevante contemplar como
o fotografo aborda comparativamente nas
imagens os elementos indiciais que tematiza
em suas legendas. Em especial, ganha sen-
tido debrucar-se sobre os dngulos de toma-
da. A primeira vista, seria possivel imaginar
que eles se mantém iguais em todos os
pares comparativos; afinal, se o objetivo ¢é
comparar... Contudo, ndo € isso que se
percebe sempre. Se, em 24 das 37 imagens,
mantém-se quase inalterada a perspectiva
visual de apreensio da cena - como, por
exemplo, em relacdo 4 Rua da Quitanda
(fotos 1 e 2) -, hd sete casos relevantes em

que o angulo de visdo € substantivamente
alterado das fotos de 1862 para as de 1887.
As vezes, Militdo afasta-se do nivel do chao,
subindo para o primeiro andar de uma
edificagio qualquer; outras vezes, € comple-
tamente diferente o local de apreensao da
cena retratada; ou o enquadramento varia
apenas pouco mais de 90° enfim, também
¢ possivel que o angulo seja mantido. Dada
4 impossibilidade de aqui apresentar ¢ ana-
lisar todas as imagens do dlbum, concen-
trar-me-ei no primeiro tipo de recurso a luz
do par comparativo da “Rua do Comércio”
(atual Alvares Penteado).

Enquanto em 1862 o uipé e o volumoso
equipamento de revelacdo se acham no leito
da rua, bem proximos do olhar do homem
que, com seu chapéu de abas longas e seu
poncho tipicamente tropeiros na calcada
direita da cena, encara o fotografo, em 1887
a perspectiva € outra. Por razoes impossi-
veis de precisar, perdidas que estio na his-
toria, Militio subiu ao primeiro andar de
um sobrado, de onde adquire uma visio
panorimica da rua. Além disso, afastou-se
mais do ponto em que antes se encontrava.

Nio hd como saber com exatidio se a
edificacio onde o fotdégrafo postou sua
cimera em 1887 jd existia em 1802, O que
se sabe € que sobrados de dois andates,
sinais e distingdo numa sociedade histori-
camente pobre e carente de materiais cons-
trutivos para uma arquitetura residencial
verticalizada, ji emolduravam, mesmo que
de maneira restrita, as ruas da cidade nos
tempos coloniais (Lemos, 1989 [1985), p. 22-
3). Alids, a propria imagem de 1862 permite
reconhecer tés sobrados do lado esquerdo
da rua, locais em que Militio a principio
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Rua d

Foto

7 Rua do Coméreio. 1

Bua do Commersio,
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" Wilson Maia Fina
(1970, p. 232) ressalta
o lancamento, em
1869, pela Camara
Municipal, da lei
impondo a instalagao
de cathas nos beirais
das casas da cidade.

45

poderia ter tentado se postar para a tomada,

No entanto, é em 1887 que ele sobe
para um primeiro andar. Dessa forma, sio
incorporados 2 fotografia nio apenas os
mais numerosos edificios de dois ¢ até tés
andares que se debrucam sobre a rua, mas
também algumas fachadas transformadas.
Estas agora contam ndo apenas com calhas,
obedecendo 2 insistente legislagio municipal
que, no minimo desde a década de 1870,
argumenta em favor de um escoamento mais
racional das dguas pluviais.® Mas também,
cada vez mais freqlientemente, as fachadas
trazem balcoes de ferro em lugar das tradi-
cionais janelas de rotulas. Estas, perseguidas
desde o inicio do século, passam a sé-lo
com mais intensidade sobretudo a partir de
1875, quando sao proibidas, tanto nas casas
novas quanto nas i existentes (Marins, 1999,
p. 241), em meio a toda uma série de poli-
ticas em prol de uma circulagio mais “racio-
nal”, em termos capitalistas, de pessoas e
mercadorias pelas ruas. E nos primeiros an-
dares das fachadas aparecem ainda suportes
de ferro que servem para iluminar as frentes
das casas em noites de festa e de procissio
(Rodrigues, 1975 [1945], p. 57).

Tais elementos tornam patente a impres-
sdo, nas fotografias de 1887, de transforma-
coes completas na rua, ao longo dos vinte
e cinco anos precedentes, em favor de uma
aparéncia nova, aparentemente “moderna”.
E isso por mais que elementos arquitetonicos
remanescentes do nio tdo longinquo passa-
do colonial - como as janelas de sobrado,
bastante proximas dos beirais (Lemos, 1989
[1985], p. 23) ~ moldem a fachada direita que
o angulo escolhido por Militio em 1887 in-
corpora na cena fotografada.

Marcados por essas caracteristicas, o$
elementos indiciais ligados ao cendrio fisico
contidos nas fotos podem ser assumidos,
nas fotografias de 1887, como indicios de
supostas mudancas profundas das ruas re-
trataclas em 1862. O contraponto a essa leitura
insinua-se através da observacio da movi-
menta¢io humana fotografada nas ruas dos
dois anos; movimentagio esta que, afinal,
tambhém faz parte da “Rua do Comércio”. O
cendrio continua marcado pela presenca de
carrogas, cavalos, negociantes; enfim, pelo
comércio de porta em porta, caracteristico
de um perfmetro urbano cuja economia
permanece fortemente vinculada a produ-
¢do de viveres no entorno rural e 4 sua
distribui¢io nos armazéns e vendas de ruas
mais centrais como a do “Comércio”.

Diante desse aspecto, uma impressao
possivel € de que as legendas das fotogra-
fias proponham, comparativamente, uma
dupla mensagem ao observador. As trans-
formagbes tecnologico-urhanisticas na rua te-
riam sido lineares; isto €, ocorrido em ritmo
continuo, desprovido de interrupgoes e de
possiveis permanéncias do passado. Lado a
lado com essa linearidade do desenvolvi-
mento material, haveria uma relativa nao-
linearidade da dinimica social vigente nesse
mesmo espaco, entre 18062 e 1887.

Porém, existe outro contraponto no con-
junto: uma legenda apenas, mas que con-
tradiz a hipdtese de que, nas imagens feitas
em 1887, os lextos se remetam sempre a
transformacoes fisicas lineares e mudancas
sociais nao-lineares em relacdo a um suposto
passado, em 1802. Trata-se da fotografia de
legenda “Tgreja e largo da Sé. (Sem altera-
¢a20.) 1862 (atual Praca da Sé) (Foto 3).
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Infelizmente, como ji indiquei, ndo hd
como saber o que teria levado Militdo a
incorporar 2 imagem essa legenda. SO se
sabe que o “Largo da S€”, em 1887, € um
dos locais simbélica e historicamente mais
importantes da cidade: abriga, desde os
idos coloniais, a Catedral, além de ser
passagem obrigatéria de todas as procis-
soes (Martins, 1912, p. 156) e, a partir dos
anos 1870, ponto de parada dos bondes
a burro e de carros de aluguel™ Foi es-
cothido também como espaco primeito de
instalacao de quase todas as inovagoes
tecnoldgicas concebidas pelo poder pu-
blico ¢ por empresas privadas para 5o
Paulo: ocorreu ali, no dia 2 de outubro
de 1872, a inauguragio da iluminacdo a
gas;® foi do vizinho Largo do Carmo que
partiu o primeiro bonde a burros em
direcao 2 Luz." O até entio inédito calga-
mento a paralelepipedos foi colocado
primeiro na Travessa e no Largo da Sé"
os experimentos iniciais de irrigacdo das
principais ruas da cidade aconteceram ali;*
enfim, o primeiro quiosque, o primeiro
encanamento de esgotos foram assentados

nesse local. Isso tudo, para nio se falar

das transformagdes arquitetdnicas que, em
curso em toda a cidade, nao poderiam deixar
de se fazer presentes também no Largo.
O contetido do texto subjacente 2 fo-
tografia sobre a “Igreja e Largo da 5¢,
(Sem altera¢io.)” permite reconhecer os
dilemas interpretativos que a legenda acat-
reta para a imagem. Em especial na foto-
grafia de rua, um texto referido a primeira
vista a um elemento eminentemente fisico
—uma rua, um largo, uma ladeira — carre-
gard sempre consigo um siléncio instigan-

te: o que sio “rua”, “largo”, “ladeira” para
o fotografo que, retratando esses lugates,
di as imagens esse tipo de legenda? Sio
s6 as pessoas? Ou € eminentemente 4
dureza do calcamento, a curva da facha-
da, a aspereza do leito da rua?

Menos do que equacionar aqui esses
questionamentos, importa utilizd-los como
pretextos para aprofundar mais a andlise.
Adentremos as imagens.

4. Contextualizando
indicios nas imagens I:
cendrios fisicos

A rua, o largo, a ladeira mencionados
nas legendas se definem enquanto tais, nas
imagens, pela confluéncia de elementos
indiciais referidos tanto ao cendrio fisico
quanto a0s agentes sociais. Esse aspecto
tforna mais complexo o conjunto compara-
tivo de Militio, como representagdo visual
do processo histérico em curso na rua pau-
listana. Fica em aberto para o observador
se a legenda, por exemplo, “Rua do Co-
mércio. — 18877, se refere ao cendrio fisico
da rua, 2 movimentacio humana ou a
ambos os aspectos. HA uma concepgao de
rua implicita nas legendas que ¢ impossivel
decodificar,

No que se refere especificamente a di-
nimica tecnologica, quero referir-me breve-
mente 4os meios de transporte em circula-
ca0 nas ruas retratacas. Em 1887 Militdo
inclui em sua representagio duas fotos com
respectivamente um bonde a burros e os
seus trilhos, inovacio com a qual a cidade
vem convivendo de maneira paulatinamen-
te mais intensa desde a inauguracio da
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" Chele de Policia,
“Edital”, Correio
Paulistano, 22 de
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religiosa”, Correio
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" Nfa, “Calcamento”,
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setembro de 1881,

1" Cf. respectivamente
Nfa, “Kiosque”,
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esgotos”, A Provincia
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0 Sessao de 17 de
margo de 1886, Atas
da Camara Municipal
da Cidade de Sdo
Paulo, 1886.

' N/a, “O bond
electrico”, Correio
Paulistano, 19 de abril
de 1888.

# Nfa, “Inauguracao
dos bondes”, Correio
Paulistano, 3 de
outubro de 1872.

primeira linha, entre o largo do Carmo (na
atual Praca Clovis Bevilacqua) e a Estacao
da Luz.

Foto 9: Detalhe de “Rua
Alegre. (Lado da cidade)
Rosdrio. Lado da Igreja.) 1887", 1887".

Foto 8: Detathe de "Rua
da Imperatriz. (Antiga do

O detalhe da foto 8 faz reconhecer um pri-
mefro vaglo que escapa do cendrio pela linha
do horizonte, numa Rua da Imperatriz (aral 15
de Novembro) movimentada pela agitacio carac-
teristica de um hordrio do dia que parece ter sido
comercial. Afinal, a loja de calados a direita estd
aberta nessa importante rua do centro, num
momento em que a Camara Municipal defende
com fervor legislativo e policial o “fechamento
das portas” nos fins de semana:

Ant. I° - Os estabelecimentos comerciais fi-
cam obrigados a conservar-se fechados nos
dias Santificados, do meio dia em diante,
excetuando-se, porém, as farmdcias, cafés,
bilhares, restaurantes e hotéis, sob multa de
réis 308000, (.)%*

Ji durante uma manhd qualquer, um
outro bonde a burros (foto 9) se apro-
xima lentamente do fotégrafo ao longe,
transitando, numa velocidade bem me-
nor que os 14 km/h que caracterizario o

bonde elétrico,” pela Rua Alegre (atual
Brigadeiro Tobias) em direcdo a Estacio
da Luz. »

A presenca desses elementos indiciais
nas fotos ndo pode ser avaliada adequada-
mente sem considerar todo um imagindrio
social mais amplo que envolve esses veicu-
los na cidade no minimo desde a inaugu-
racdo da primeira linha, em 1872, A despei-
to dos constantes problemas técnicos liga-
dos a0 servico, e também das recorrentes
reclamacoes sobre a suposta “grosseria” de
cocheiros e condutores (Frehse, 1999, p. 142-
53), reiteram-se, nos jornais da época, con-
sideracoes sobre o fato de que

0 progresso emerceou-se desta grande pro-
vincia hd alguns anos, e soprou o mais
vivaz e ardente de seus sopros na alma do
povo paulista. A estrada de ferro (...) vai
germinando  prosperamente. Ontem a es-
frada de Campinas, hoje os bondes da ca-
pital, amanhi outras e outros”

Comentdrios desse tipo favorecem a in-
terpretacio dos bondes das fotografias de
Militio em 18387 como indicios de mudangas
historicas nas vivéncias de rua em relacio
a 1862. Neste ano, as ruas retratadas con-
tam, quando muito, com carrocas; porém,
sobretudo com cavalos e burros, que cami-
nham ou estacionam languidamente perto
de algum canto de rva ou ladeira.

Jd em 1887, as carrocas — e também os
carrinhos de ‘mio - proliferam, como vimos
no par de fotografias referentes 2 “Rua do
Comércio”.

Tudo isso em detrimento dos tradicio-
nais e ruidosos carros de boi, que apare-
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Foto 10: Detalhe de “Rua da Quitanca. 18627,

cem num conjunto mais amplo de imagens
de 1862 produzidas por Militio, mas nio no
album de 1887 A exclusio de qualquer
referéncia visual a esse vefculo, na compila-
¢do, faz do conjunto comparativo um dis-
curso visual sobre a suposta completa au-
séncia, nas ruas paulistanas, desse testemu-
nho do passado rural da cidade. E isso por
mais que, ainda em 1881, apareca no jornal
um indignado a reclamar:

Hi ou ndo posturas, ou cousa que o valha,
que proiba o estrondoso chiar de carros de
bois dentro da cidade? E hotroroso em
certos dias estar-se em algumas ruas da
capital, mesmo as mais. cenliaes, onde a
chiadeira dos tais carros dilacera os ou-
vidos. Providéncias. sis. da edilidade. Onde
estao os fiscais? *

E verdade que a presenca de bondes e de
novos tipos de carros para o transporte de
mercadorias e de coisas ndo impede a pre-
senca — mesmo que residual (em uma foto
apenas) — dos antigos muares em cantos
perdidos de uma fotografia ou outra de 1887.

Mas esse animal parece estar em confor-
midade com a legislacio entdo vigente: pelo

Foto 11: Detalhe de “Rua da Quitanda. 1887"

i SN

.

Foto 12: Detalhe da “Assembléia Provincial e
Camara Municipal. (Antiga Cadeia, reedificada em
1878, 1887

menos ndo se encontra em movimento, solto
pela rua....

Art. 52 E proibido dentro da Cidade e em
outras povoacoes do Municipio, ter ani-
mais soltos nas ruas, largos e pdtios, Na
conducio deles, serio encabrestados, dois
a dois, de modo que ndo se desviem ou
disparem. O infractor sofrerd a multa de
108 ou dois dias de prisio”

Ainda seria possivel submeter a0 mesmo
tipo de contextualizacio outros elementos
indiciais ligados 4 infra-estrutura urbana: ilu-
minacdo publica, postes telefonicos, quios-
ques. Isso para ndo falar de outros detalhes
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“ Sobre as relagoes
entre vestimenta e
estrutura social no
Brasil vitocentista, ¢f
o trabatho pioneiro de
Souza ([1950] 1987,
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urbanisticos significativos: calcamento, facha-
das de casa. Acompanhar comparativamen-
te, nas fotografias de rua do Album, todos
esses detalhes deixa entrever que, nas ima-
gens de 1887, os elementos indiciais referi-
dos a0 mobilidrio urbano podem, tal como
as legendas, ser assumidos como indicios de
uma transformacido linear do passado de 25
anos antes. E como se a rua fosse outry;
uma cidade completamente nova estaria sur-
gindo...

Mas serd? A fotografia da “Igreja e do
Largo da S€" volta a me acenar, contradicio
que impede a formula¢io de qualquer argu-
mento definitive em relagdo as imagens. E
instiga-me a que me debruce sobre o tercei-
ro nivel de indicios cuja andlise gostaria aqui
de apresentar: 0s agentes sociais.

5. Contextualizando
indicios nas imagens I1:
agentes sociais

Um aspecto importante nesse sentido ¢
que se, como denotam estudiosos da foto-
grafia de Militlo, nas imagens os agentes
sociais sio “secundarizados” em favor do
espaco construido (Lima e Carvalho, 1998,
p. 114), nem por isso eles deixam de apa-
recer. Esses elementos indiciais sio dificil-
mente identificiveis através da lupa aqui
utilizada; ndo raro, transformam-se em me-
ros “fantasmas”. A despeito dessa dificulda-
de técnica, consegue-se discernir: animais
das dimensoes de um cio ou de uma ca-
bra; criancas, mulheres, homens. “Discernir”
esses elementos significa, dentro das limita-
coes metodoldgicas anteriormente mencio-
nadas, distingui-los entre si na medida do

possivel, por meio dos locais em que se
encontram na rua e por meio da vestimen-
ta; fator este que, ligado ao consumo ou
nio de determinados bens —~ e, portanto, i
posse maior ou menor de riqueza - torna
diretamente visiveis as diferencas sociais num
universo urbano em formacio como € a
Sao Paulo de fins do Império.® Abdico do
fator “cor” como indice de distingdo social,
considerando que se a sociedade em ques-
tho ¢ escravocrata e fortemente hierarquiza-
da, ela também, nesse final de Império, é
permeada por complexas relagdes entre
senhores e escravos; relagcoes essas que
tornam impossivel associar indiscriminada-
mente cor a condicao social (Wissenbach,
1998, p. 209-33).

Como jd anunciei, destaco aqui precisa-
mente a andlise que fiz da presenca das
mutheres nas fotografias comparativas de
Militdo. As poucas que se deixam identificar
como tais nas fotografias nos dois anos
fazem-no respectivamente quatro vezes.
Quem sio? Seus sinais de diferenciagio sio
pouco visiveis; se sdo brancas, mulatas ou
negras, brasileiras ou estrangeiras, €, por-
tanto, impossivel dizer com precisio. Dentre
as que se pode reconhecer, sio todas adul-
tas, dada a estatura com que aparecem em
meio aos outros figurantes humanos das
imagens.

Os espagos em que se pode distinguir a
presenca feminina nas fotos de 1862 sio
limitrofes entre a casa e a rua: o batente de
uma porta na “Rua da Constituicio” (atual
Rua Floréncio de Abrew), uma calgada ape-
nas insinuada na “Rua Alegre” ou outra,
numa tarde qualquer, no fim da “Ladeira
do Carmo” (atual Avenida Rangel Pestana).
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J& na representacio de 1887, a esquina
momentdnea e a calcada fugidia passam a
integrar o cendrio que envolve as figuras
femininas discerniveis:

Diante dos detalhes, ganha sentido per-
guntar: a presenca de mulheres em transito
nas ruas em 1887 indicaria uma intenciona-
lidade de Militio em assinalar, a sua manei-
ra, uma tendéncia percebida por outros de
seus contempordneos? Em 1882 o advoga-
do carioca Firmo de Albuquerque Diniz (Ju-
nius) (1978 [1882], p. 39), depois de retornar
por um més a mesma Sio Paulo onde vi-
vera trinta anos antes, comenta sobre

o movimento de transeuntes, grupos de se-
nhotas, que passeiam, desacompanhadas

do chete de familia ou de outro qualquer

homem, fazendo compras, hora enirando
nas lojas de modas, nas confeitarias, ora
parando para ver o que estd nas vilrinas.

E impossivel saber se Militio voluntdria ou
involuntariamente vai na mesma direcio que
Diniz em suas memdrias. Afinal, sdo tantas as
mediacoes que separam esses discursos entre
si e, por outro lado, o momento da tomada
e esta andlise... Possivel ¢ reconhecer o dile-
ma, o modo como a fotografia desafia outras
fontes histéricas. E sabe-se que a presenca
das mulheres na rua ¢ uma novidade histor-

e
Foto 14: Detathe de “Rua alegre. (Lado da
Luz.) 18627,

Foto 15: Detathe de *Tadeira
do Carmo e Aterrado do Bris. 1802".
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Foto 16: Detalhe de “Pulicio, Secretaria do
Governo ¢ Tgreja do Colégio. (Anasamento de parte
do Convento e reedificacao em 1881 pelo Senador
Florencio de Abreu. Ajardinamento em 1880 pelo
Sen. Jodo Alfredo.) 1887

ca, numa sociedade de fortes raizes patriarcais
e estamentais, ¢ na qual quanto mais elevado
0 status social, maior a distincia em relacio 2
rua (Dias, 1994 [1984], p. 93ss). Para esses
grupos, a mulher era “senhora”; a menina,
“senhorita”, “filhinha™ e o recato, um tesouro
a ser protegido a todo o custo do olhar alheio
- da rua (Codman, 1870, p. 171; Bueno, 1903,
p. 29-30; Barros, 1946, p. 13). Por este espaco
se davam a ver e circulavam apenas aquelas
que nio podiam deixar de fazé-lo por razoes
econdmicas, ou mesmo de (in)distingio social.
Lavadeiras, quitandeiras, fiandeiras, prostitutas
— escravas, livtes ou libertas: essas e outras
mulheres, mesmo que submetidas a uma ro-
tina que implicasse o trdnsito pelas ruas, fazi-
am-no furtivamente, encapotadas em mantos
de baeta negra, envoltas por panos, cabeca
baixa, olhar fugaz (Dias, 1994 [1984], p. 99-
101). '

Nas imagens comparativas dos dois anos,
quase todas as mulheres visivelmente em
circulacdo pelas ruas aparecem com man-

“oto 17 Detadhe de “Rua Florencio de Abreu
(Antiga da Constituicao.) 18877

tos. Dias de frio? Nao se pode precisar. De
qualquer forma, percebe-se uma diferenca
entre os tipos de manto respectivamente
usados. A pedestre que, empunhando o
guarda-chuva (ou guarda-sol?) aberto sobre
o ombro, desce esguia a calgada esquerda
da “Rua Floréncio de Abreu”, numa manha
de sol de 1887 (Foto 17), deixa entrever um
manto aparentemente mais acinturado e
desprovido do volume do chale que pende
dos ombros de outra mulher, que, pela
mesma calcada, vem em sua direcio. O
traje da portadora do guarda-chuva nos re-
mete, pela relativa finura da cintura, a um
padrao de vestimenta geograficamente lon-
ginquo em relacio a Sao Paulo da época,
ja que em voga nas grandes cidades da
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Europa entre os anos 1880 e 1890 (Souza,
1987 {19501, p. 64).

Quanto as mulheres que visivelmente nao
estio em trinsito, e sim paradas entre a casa
e a rua, delas se v& e s¢ sabe pouco tam-
bém. Apenas que os seus chales pendem do
mesmo jeito nos dois anos; e que ds casas
na frente das quais estio postadas em 1862
e 1887 sio térreas, porta-e-janela. Casas de
gente pobre, numa cidade em que sobrados
530 sinal de distincdo (Marins, 1999, p. 207)/
Niao se sabe; sobretudo porque nas ruas
paulistanas da época se justapoem morado-
res dos mais diferentes segmentos sociais
(Marins, 1999, p. 192). Tampouco se sabe se
as mulheres fotografadas sio as donas das
casas 2 frente das quais estao postadas.

O siléncio da fotografia permanece mor-
daz... De qualquer forma, o modo dessas
poucas ¢ fugazes figuras femininas estarem
nas ruas nos dois anos tematizados no al-
bum permite considerar a vigéncia de tem-
poralidades outras, alheias a velocidade das
mudancas que sofre o cendrio fisico que as
abriga, na cidade.

Menos do que aqui tratar dos outros
agentes sociais presentes nas imagens, vale
assinalar que eles aparecem de alguma for-
ma - mesmo como ‘fantasmas” - na rua
fotografada tanto em 1802 quanto em 1887.
O que varia sio sua aparéncia, Seus movi-
mentos, sua postura; oS respectivos segmen-
tos sociais mais ou menos intensamente
presentes na rua em cada momento.

Assim, percebe-se que, se Militio repre-
senta comparativamente a cidade aludindo
a varias mudangas fisicas na rua, suas ima-
gens contém, como contraponto que dd um
sentido mais complexo ao todo, as pessoas

¢ os animais. Sio detalhes que remetem o
observador aquilo que fica - a despeito do
tempo que parece passar inexoravelmente
entre uma fotografia e outra de um mesmo
par comparativo. Talvez seja em parte por
isso que a imagem “Igreja e Largo da S€”
se mantenha “Sem alteracio” em pleno mo-
mento de transformacoes urbanas. As foto-
grafias comparativas de rua sdo plenas de
temporalidades variadas: abrem espaco para
um cendrio fisico que muda num ritmo,
enquanto o mundo social obedece a uma
historicidade outra que, em si, ¢ dialética
(Lefebvre, 1981 [1953]: Martins, 1996). Nesse
sentido, a imagem do antigo Largo da Sé ¢
“sem alteracdo” porque, em meio a tudo
que muda, ndo se altera — pelo menos no
conjunto comparativo que Militao legou 2
posteridade.

6. Algumas consideragoes —
enovas perspectivas

Estudiosos do Album Comparativo tém
sido undnimes em apontar que as suas
imagens representam as transformacoes ar-
quitetdnicas e urbanisticas da cidade em 25
anos; todo um novo desenho urbano que
vai se esbocando em especial desde a che-
gada da ferrovia em meados dos anos 1860
(Kossoy, 1978, p. 42; 1981, p. 53; 1997; 1998;
Lima, 1991, p. 67; Lima e Carvalho, 1993, p.
67: 1999). Sem duvidar da pertinéncia da
constatagdo, quero sugerir, por meio da
perspectiva tedrico-metodolégica aqui elabo-
rada, que a representacio visual construida
por Militio é mais complexa. Essa comple-
xidade se deixa reconhecer no modo como,
nos pares comparativos, sio abordados, por
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um lado, os temas aludidos nas legendas,
e, por outro, os cendrios fisicos e agentes
sociais.

Acompanhar esses elementos indiciais
naquilo que contém de indicios de conti-
nuidade ou ruptura historica nas vivéncias
de rua abordadas nas imagens permite re-
conhecer as fotografias de rua como repre-
sentagoes visuais antropologicamente muito
ricas, se o objetivo ¢ compreender a dind-
mica sociocultural envolvida nas vivéncias
cotidianas do espaco da rua. E que as
imagens retratam ruas especificas. E isso nio
apenas geograficamente, sendo as ruas fo-
tografadas as principais vias de trinsito
humano e de mercadorias da cidade de
entdo, mas sobretudo simbolicamente. Vi-
mos que os elementos indiciais ligados ao
cendrio fisico sdo eminentemente indicios
de mudanca; aqueles ligados aos agentes
sociais indicam todo o tempo permanéncia-
e-mudanca. E por isso que a rua represen-
tada ¢ um espaco marcado por ritmos dis-
pares entre a dinimica social e a tecnoldgi-
co-urbanistica e, também, por uma dindmi-
ca social de temporalidades relativas simul-
taneamente a0 antigo e ao moderno.

Mas a andlise permite mais em termos
antropologicos: se Militlo tematiza uma rua
especifica, o faz por que as suas imagens
sdo representacdes visuals especificas da rua,
As vistas comparativas dio a entender que
“0 Sdo Paulo antigo ¢ moderno” tdo caro ao
nosso fotografo € sobretudo os seus cend-
rios fisicos anunciados nas legendas. A ci-
dade € mais o espaco do que as pessoas
que por este circulam. Esse dado ndo é sem
importdncia, No mesmo momento ¢ em meio
a limitacoes téenicas que, como as de de

Militio, favorecem em particular que seres
em movimento se transformem em borioes,
“fantasmas”, nas reproducoes fotogrificas
deles feitas — portanto, que as ruas fotogra-
fadas parecam ser mais vazias de gente do
que de fato foram no momento da tomada
-, fotografos de rua europeus realizam outras
imagens. Primam precisamente pelas toma-
das que fazem dos tipos humanos nas ruas
e pelos longos textos descritivos que acom-
panham a caracterizacdo fotografica dessas
pessoas (Thomson, 1994 [1877]; Westerbeck
e Meyerkowitz, 1994, p. 74ss).

Ora, se a fotografia de rua de Militio
coloca o cendrio fisico ligado 2 rua em
primeiro plano, ela o faz por ser produto
de todo um envolvimento - casual ou ndo
- do autor com o cendrio fisico que foto-
grafou; de um tipo de vivéncia especifica da
rua. As imagens permiten reconhecer serem
resultado de incursdes do fotdgrafo por
torres de igreja, edificios publicos; os anda-
res superiores de um dos cada vez mais
numerosos sobrados erguidos na cidade. A
mesma versatilidade, entretanto, nio se
percebe no modo como sio retratadas as
pessoas — obviamente com base nas limita-
coes aqui existentes para a apreensio ana-
litica das cenas respectivamente fotografa-
das. Se, em alguns momentos importantes,
agentes sociais estdo em primeiro plano
(fotos 1 e 2), em intimeros outros eles apenas
e insinuam em um canto de imagem (fotos
12 e 16).

Alids, diante desse fato estudiosos ém
apontado fatores diversos a explicarem o
porqué da “secundariza¢do” dos agentes
sociais por parte de Militdo: ela se deveria
4 limitacoes téenicas, s caracteristicas da
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propria linguagem fotogrifica que se cons-
tituia naquele momento; 4 “materializagdo
de uma visdo visceralmente colonizadora”,
muito comum ao0s fotdgrafos europeus do
XIX e, possivelmente, presente também no
universo de referéncias de Militio (Lima e
Carvalho, 1998, p. 114). Outro autor, referin-
do-se a um aspecto ligado ao da “secunda-
rizacio” dos agentes sociajs — a auséncia de
fotografias ¢ postais retratando moradias ¢
bairros operdrios -, considera que essa au-
séncia se deveria a fatores ideoldgicos (a
elite “almeja por uma capital com uma nova
imagem - zcozzog)*54/1551)72@)*11@ européia’

1999, p. 060ss).

Pessoulmemc, tendo

Kossoy,
4 argumentar em
favor de um terceiro aspecto, & luz de um
olhar antropolégico sobre a “circunscricdo
sociocultural” que envolve a entdo nascente
opinido pablica paulistana da €poca, a qual
Militio pertence como fotégrafo de rua que
veicula publicamente imagens suas como
sendo, conforme insinua o ftitulo de seu
dlbum, “da cidade” como um todo (Frehse,
1999) — o que lhe rende, alids, destaque na
imprensa da época.”” Se, como € o €aso
nesse fim de Império, a despeito de todas
as inovacdes modernizacoras, a rua ainda €
predominantemente um local de expressio
de distingoes estamentais fundamentais en-
tre 0§ grupos que compdem essa sociedacde
escravocrata, tematizar os agentes sociais ¢
abrir espaco para setores estamentalmente
tidos como inferiores. E isso € complicado,
numa sociedade em que abordar, por exem-
plo, nos jornais qualquer assunto referido 2
presenga das quitandeiras - vendedoras
ambulantes de doces e viveres — nas ruas

¢ motivo de desculpas explicitas do editor

40 seu publico leitor: “Apezar de tratar-se
de uma questio de verduras e quitandei-
ras, ndo levem a mal que liguemos im-
portincia a ella (...)".* Discursos como esse
deixam intuir que, de alguma forma, o
que estd em questdo numa sociedade ain-
da escravocrata e tao hierarquizada como
a paulistana de entio ndo & ndo abrir, ¢
sim, abrir, em jornais, fotografias, relatos e
cronicas, espaco para os tipos humanos
em circulagdo pelas ruas — em sua maioria,
os setores menos abastados, jd que € a
sua rotina econdmica e social de todos os
dias que estd efetivamente ligada de forma
visceral 4o espaco da rua. E um mundo
social no qual cada um ainda tem um lugar
definido (se se considera que a abolicdo
oficial da escravidio estd proxima); por-
fanto, um contexto no gqual hd pessoas e
coisas acerc
se fala em editoriais; que pouco se perpe-
tua em um dlbum “comparativo da cidade”,

que ¢ a obra mixima de seu autor. Estou

ca das quais simplesmente nao

sugerindo que a percepciio desses setores
sociais, por parte dos segmentos envolvidos
na consolidacio de uma opinido puablica
na cidade, acaba por atuar em favor de
uma certa invisibilizacdo daqueles em mei-
os de expressio dessa mesma opinido pu-
blica, como ¢ o caso, por exemplo, do
album de Militao. Essa peculiaridade salta
ainda mais aos olhos quando se contem-
plam as fotografias de rua do autor em
meio a4 outras, contemporaneas e, por exems-
plo, européias.

Além desse argumento, gostaria de alu-
dir, por fim, a um segundo, complementar
e fundamentado na propria hiografia de

Militao. F importante ter em linha de conta
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Nfa, “Avelhae a
nova cidade de Sao
Paulo”, A Provincia de
Sdo Paulo, 11 de
outubro de 1887. De
fato, Militao parece ser
bem conhecido da
imprensa da época.
Alestam-no ndo apenas
0s antincios em que
propagandeia os seus
servicos fotogrdficos
(Lima, 1991), mas
tamhém cronicas
jornalisticas que,
discorrendo sobre a
vida na cidade,
mencionam
explicitamente o
fotografo, caracterizan-
do-o, por exemplo,
como “boa prosa” .
Ct O sr. Segismundo,
“O st. Segismundo”,
Diario de Sio Paulo,
14 de setembro de
1873.

“ Nfa, “Obras
municipaes”, A
Provincia de Sdo
Paulo, 22 de fevereiro
de 1877.
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que se, nas fotografias de rua do Album, o
autor “secundariza” os agentes soclais, em
sua obra como um todo os agentes sociais
estdo absolutamente presentes — se levamos
em consideracio a intensa atividade de re-
tratista do fotégrafo, cujo acervo atualmente
disponivel conta com aproximadamente 12
mil retratos de individuos dos mais diversos
estratos, ricos e pobres, senhores e escra-
vos, da sociedade paulistana (Lima e Carva-
lho, 1997). Obviamente isso ndo “resolve” a
questlo da aparente escassez de agentes
sociais nas fotografias comparativas, mas
reforca a idéia de um mundo social no qual
hd espagos antropologicamente definidos
para a apreensdo fotogrifica da gente — em
geral pobre — que circula pelas ruas: o atelié
fotografico, sim; 2 rua, ndo tanto.

Desenvolvidos esses argumentos, cabe
assinalar que eles partem de uma apreensio
especifica — antropoldgica ~ da rua através
das fotografias de rua de Militdo. Encaradas
sob esse angulo, as imagens do fotdgrafo
carioca se transtormam em olhares sobre a
rua que, carregando representagdes visuais bem
peculiares sobre esse espaco, permitem pen-
sar vivéncias sociais especificas dele.
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(1999, p. 183), por sua vez, concebe que as fotografias,
inseridas num dlbum de vistas urbanas, teriam sido oferecidas,
sem muito sucesso, aos alunos da Academia de Direito de Sio
Paulo nos primeiros anos da década de 1860. Recentemente,
Pedro Corréa do Lago reiterou esse argumento corroborando-o
por meio da apresentagdo de um artigo de jornal da época em
que um certo J. C. Miiller oferece aos estudantes da Academia
a possibilidacle de adquirirem dbuns fotogrdficos com vistas da

cidade sob medida (Lago, 2001, p. 19). A divida que
permanece é, entretanto, qual seria a relacdo desse senhor
com Militio e suas imagens de 1862.

¥ Carta a Anatole Garraux, 21 de janeiro de 1887. “Livro copiador de
cartas enviaclas”.

! Agradeco a Solange Ferraz de Lima por chamar a minha atencdo
para esse aspecto.
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Através cla fotografia de s, uma antropologia da rua no Album Comparativo da Cidade de Sao Paulo, 1862-1887, de Militio de Azevedo

Elementos indiciais
focalizados nas legendas

Legendas dos pares de
fotografias comparativos

® ruas

"Rua do Rosario. (Lado do Patio da Sé.) 1862
"Rua da Imperatriz. (Antiga do Rosdrio. Lado
do Pdtio da §é.) 1887

"Rua do Rosdrio. (Lado da Igreja.) 1862"
"Rua da Imperatriz, (Antiga do Rosdrio. Lado
da Tgreja.) 1862

"Rua lo Comércio. 1862"

"Rua do Comércio. 1887"

*Rua dd Quitanda. 1862"

"Rua da Quitanda. 1887"

"Rua da Cruz Preta. 1862"

"Rua do Principe. (Antiga da Cruz Preta.) 1887"
"Rua da Tuabatingliera. 1602"

"Rua da Tabatingiera. 1887"

"Rua da Gloria. 1862"

"Rua da Gloria. 1887

"Rua da Constituicao. 1862"

"Rua Floréneio de Abreu. (Antiga da Constitui-
¢ao.) 1887"

"Rua Alegre. (Lado da cidade.) 1862"

"Rua Alegre. (Lado da cidade.) 1887"

"Rua Alegre. (Lado da Luz.) 1862"

"Rua Alegre. (Lado da Luz.) 1887"

"Cidade dc S. Paulo e antigo Miguel Carlos.
(Vista tirada do Semindrio Episcopal.) 1862
"Rua Floréncio de Abreu. (Descida do antigo
Miguel Carlos.) 1887"

e ladeiras

"Ladeira do Paldcio. 1862"

"Rua Jodo Alfredo. (Antiga Ladeira do Paldcio.)
1887

"Ladeira do Carmo e Aterrado do Brds. 1862"
"Ladeira do Carmo e Aterrado do Bris, 1887"

e largos e, neste contexto, ruas adjacentes

"Largo e Rua do Braz. 1862"
"Largo e Rua do Braz. 1887

o edificacoes religiosas e, neste contexto, largos

"greja de N, S. dos Remédios e Pitio da Ca-
deia. 1862"
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"greja de N. S. dos Remédios e Largo da As-
sembléia. (Ajardinado em 1881.) 1887"
"Tareja e Largo da Sé. (Sem alteracdo.) 1862

"ereja ¢ Convenio do Colégio - 1862. Servindo
de Palicio do Governo, Tesourarias Geral e
Provincial, Assembléia Provincial, Coletorias e
Correio (Edificacio dos Jesuitas em 1673.)"
"Palicio, Secretaria do Governo e Igreja do
Colégio - 1887, (Arrasamento de parte do Con-
vento e reedificacio em 1881 pelo Senador
Floréncio de  Abreu. Ajardinamento em 1886
pelo Sen. Jodo Alfredo.)”

"W, O. Terceira e Convento de S. Francisco.
(Este altimo servindo de Academia de Direito.)
1862"

"Academia de Direito. (Restaurada em 1884.)
1887"

"Cadeia, sala da Cimara e Jari. 1862"
"Assembléia Provincial e Camara Municipal,
(Antiga Cadeia, reedificada em 1878.) 1887"

= edificios publicos

Abstract

This paper aims at exploring the use of street photography for the understanding of the
sociocultural logics involved in day-by-day experiencing of the Sio Paulo streets at the end of the
19" century. During the last decadles of the Brazilian monarchy the Sio Paulo streets were submitted
to enormous transformations amidst the historical process of modernization and urbanization which
turned a strongly rural city into an important commercial and financial center for the coffee-export
business. Taking this context into account, what can the social experiencing of the street reveal about
the way the social changes were experienced by the Sio Paulo society in its everyday life? Street
photographs are fundamental data for examining this issue. They are means of visual representations
of specific streets as they contain specific visual representations of the streets in definite sociocultural
and historical contexts. Here I intend to analyze particularly the comparative street photographs of
the Album Comparativo da Cidade de Sdo Paulo, 1862-1887, by Militio de Azevedo. Proposing
themselves as data on the wrban transformations which give a certain visual meaning of these
transformations to their author, the images offer themselves as representations not just of the urban
transformations. They are above all visual representations of a specific way these changes were
experienced in the streets; and, thus, of socioculturally singular ways of photographing this space
- and of experiencing it.

Keywords: street photography, Militio Augusto de Azevedo, Sio Paulo (city), street anthropology,
index analysis.

Recebido em: maio de 2002.
Aprovado em: junho de 2002,
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A construgdo da ficgdo na fotografia documental: o ibtojomalismo de Roberto Capa

AR
A construcdo da ficcdo na forografia
documental: o fotojornalismo de Robert Capa

Marcus Tilio Lavarda e Marcelo Marinho

Resumo

virtualmente possivel).

O publico leitor costuma tomar como absolutamente veridicas e inquestiondveis as imagens do
fotojornatismo, mas duvidam, por vezes, da veracidade das palavras impressas. Neste estudo, analisa-
se a mais célebre fotografia de Robert Capa com base na nocao de ambigiidade, assim como nas
idéias de Barthes, Schaeffer, Santaella ¢ Bril, entre outros, Observa-se que mesmo em documentos
fotojornalisticos hd grande possibilidade de construgio de uma ficcdo (ou de uma realidade apenas

Palavras-chave: ambigtidade da linguagem, Robert Capa, fotjornalismo.

Consideracoes iniciais:
questoes e método

Ao longo do tempo, o fotojornalismo
desenvolveu e consolidou, sobretudo na do-
cumentacdo de diferentes guerras (da Cri-
méia, em 1855, ao Afeganistio e Oriente
Médio, em 2002), o estilo, as caracteristicas
¢ tendéncias que, desde sempre e até hoje,
marcam o trabalho de grandes fotojornalis-
tas, de Roger Fenton a Fugene Smith, de
Matthew Brady a Robert Capa. A reporta-
gem fotogrifica sobre conflitos bélicos é, de
maneira geral, o resultado de uma enco-
menda expressa ao fotografo: cabe ao pro-
fissional registrar os fatos de acordo com
pautas definidas (de forma explicita ou
implicita) pelos grandes empresirios da
comunicacde mundial: o fotojornalista sujei-
ta-se as exigéncias editoriais do comprador
do material produzido (em dltima instincia,

o proprio publico leitor). No caso de Robert
Capa (1913-1954), hingaro naturalizado
notte-americano, boa parte de seu trabalho
resulta de contratos com grandes revistas
internacionais, condicio que, por vezes, pode
se opor 4 isencdo ou imparcialidade que se
pretende do trabalho jornalistico.

Ainda assim ou por essa razio, como
sublinha Boris Kossoy (2001, p. 32), imagens
fotogrificas tornam-se “documentos insubsti-
tuiveis” e solicitam uma andlise aprofundada,
pois a responsabilidade social do fotdgrafo é
imensa, ndo somente para com Seus contem-
poraneos, mas também para com aquelas
geracoes posteriores cujo presente e futuro
dependem da histGria revelada (ou ocultada)
tanto pelos textos verbais quanto pelos tex-
tos fotogrificos. Assim, o estudo de docu-
mentos fotograficos deve ser realizado de
forma critica quanto aos aspectos signicos
da imagem e suas fungdes na sociedade.
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Ora, Robert Capa viveu, morreu (20 pi-
sar numa mina explosiva na Indochina) e
sobrevive 2 sua prépria morte por intermé-
dio do fotojornalismo de guerra. Por esse
conjunto de razoes, selecionou-se o mais
célebre trabalho fotojornalistico de Robert
Capa pata fins de andlise e interpretacio
com base nos escritos tedricos de Roland
Barthes, Jean-Marie Schaeffer, Boris Kossov,
Antonio Arcari, Stefania Bril, Lucia Santaella
e Winfried Noth, assim como no pertinente
estudo de Jorge Pedro de Sousa sobre a
histéria do fotojornalismo ocidental. Os re-
sultados sio apresentados segundo dois eixos
de abordagem: o primeiro, tedrico, estuda
as imagens fotogrificas no espaco intervalar

entre realidade ¢ ficcdo; o segundo, analiti-
co, interpreta a guerra civil espanhola pelas
lentes de Robert Capa. Ao término do estu-
do, pretende-se avaliar o grau de ficciona-
lidade existente no documento imagético
desse grande e controverso fotojornalista.

1. Imagens fotogrdficas:
entre realidade e ficcdo

Se, como sustenta Stefania Bril (1992, p.
112), todo fotojornalista interpreta o evento
antes de registrd-lo, se ele enquadra, seleci-
ona, amputa, oculta ou realca elementos de
informagdo, também o leitor participard da
construgdo de sentido para a imagem foto-
grifica, e haverd tantas interpretagoes de uma
imagem quantos forem os seus leitores,
mesmo que os leitores possam duvidar da
palavra impressa e dificilmente questionem
a “verdade” de uma fotografia.

O conhecimento engendrado pela foto-
grafia documental oscila entre veracidade e

virtualidade, ou seja, os caminhos trilhados
entre aquilo que efetivamente ocorreu no
passado ¢ o ponto em que se inicia um
processo de transformagdo ou elaboracio
da realidade. Conforme sustenta Philippe
Dubois (1994, p. 20), esses caminhos sio
balizados pelos seguintes aspectos: a foto-
grafia pode se apresentar como um reflexo
objetivo do real; a fotografia pode repre-
senlar uma construcdo a0 mesmo tempo
objetiva e subjetiva do real; a fotografia pode
se impregnar de elementos de construcio
de uma ficcdo (ou de uma realidade apenas
ou sobretudo virtualmente possivel),

1.1. A fotografia como reflexo
especular do real

Philippe Dubois (1994, p. 316), em seu
instigante estudo sobre as funcées da foto-
grafia, lembra as pertinentes idéias do ro-
mano Cicero a respeito da retorica e da
forca das imagens: “De todas as nossas
impressoes, 45 que se fixam mais profunda-
mente na mente sio as que foram transmi-
tidas pelos sentidos; ora, de todos os sen-
tidos, o mais sutil é a visio. Portanto, recor-
rer 4 imagem € o meio mais seguro de
conservar a lembranca de algo”. Destarte, é
por intermédio das imagens que se arqui-
vam as recordacdes do passado, tanto indi-
vidual quanto coletivo: por intermédio da
imagem comeca o discurso que reconstroi,
mnemonicamente, o passado.

Nessa perspectiva, como salienta Anto-
nio Arcari (2001, p. 125), até a invencio da
fotografia na primeira metade do século XIX,
o objetivo da arte era o de reproduzir fiel-
mente o real, transformd-lo em imagens. Esse
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papel logo foi passado 4 fotografia, pois os
mecanismos opticos e fotoquimicos permiti-
am a criacdo de uma imagem derivada di-
retamente (sem intermedidrios) da realidade
visivel. Assim, como o mundo ¢ mutacdo
constante, tornou-se fundamental, para a
humanidade, fixar sobre a pelicula gelatino-
saestados fugidios e corredicos de pessoas,
cidades, estilos ¢ tendéncias de comporta-
mento do homem, o que poderd servir de
parimetros historicos para geracoes futuras.
Nesse caso, para retomar Roland Barthes, "o
poder de autenticaco sobrepoe-s¢ a0 po-
der de representacdo” (1984, p. 132), ou
sefa, a prova concrefa ¢ inquestiondvel, 4
veracidade dos fatos prevalecem sobre a
funcao de re-producio (produzir de novo,
criar novamente, conforme a ctimologia do
vocdbulo). Um exemplo seria a célebre foto-
grafia de Che Guevara morto, imagem distri-
buida para autenticar o aniquilamento de um
mito, o fim de um sonho embalado por
legioes de esquerdistas pelo mundo a fora,

Nessa linha de raciocinio, Schaeffer (1996,
p. 78) sustenta que a objetividade da foto-
grafia estd ligada 2 tese comumente aceita
da existéneia autdnoma e real do objeto/
fato fotografado (do referente), enquanto a
subjetividacle marcaria apenas a interpreta-
¢ao (do receptor/leiton), ignorando-se, nesse
caso, a importante figura do elaborador da
mensagem, como se o fotégrafo ndo exis-
tisse, como se houvesse apenas o aparelho
fotogrifico reproduzindo automaticamente
uma dada realidade.

Assim, Susan Sontag salienta que “as
fotografias fornecem provas incontroversas
de que uma determinada coisa aconteceu”
(apud Santaella ¢ Noth, 1998, p. 122). Ora,

A construgdo da fiegdo na fotografia documental: o folojomalismo de Roberto Capa

¢ sobretudo no fotojornalismo que se en-
contra arraigada 4 tese de objetividade, da
imagem fotogrifica como espelho objetivo
da realidade, pois, segundo Isaac Camargo
(1998, p. 98), dois fatores proporcionam 2
fotografia a sensagio de que ela € um
sucedineo do real, a saber, sua precisio
especular (seus reflexos precisos de espelho
da realidade) ¢ sua objetividade (esses re-
flexos indepedem de um sujeiio que tradu-
za a realidade em imagens). Dessa maneira,
Kossoy (2001, p. 48) afirma que as fotogra-
fias sempre representardo um melo de in-
formacao e de conhecimento, derivando-se,
dai, seu valor documental,

1.2. A fotografia como
construcdo subjetiva do veal

Por outra vertente, Santaella e Noth (1998,
p. 120) retomam idéias de Arlindo Machado
¢ consideram a fotografia como feixe de
indicadores da posicio ideoldgica ocupada
pelo fotdgrafo, enquanto Boris Kossoy sus-
tenta que a fotografia ndo substitui a reali-
dade, pois ela apenas “traz informacdo vi-
sual de um fragmento do real, selecionado
¢ organizado estética e ideologicamente”
(2001, p. 114). Nota-se, nesse cuaso, que o
fotografo transforma-se em remodelador da
realidade e traduz em imagens fotograficas
suas emocdes e anseios, suas formas de
pensar e reagir diante do universo. O fot6-
grafo torna-se um tradutor de novas reali-
dades e pontos de vista sobre o mundo.

Antonio Arcari (2001, p. 17) sublinha que
a realidade de uma representagio depende
do modo como o tema € expresso, ou seja,
a realidade do fato fotografado molda-se

Cadernos de Antropologia e Inmagem, Rio de Janeiro, 14(1): 63-72, 2002

H



o6

segundo a cosmovisao do fotdgrafo. Jorge
Sousa (2000, p. 36) enfatiza que as praticas
de construcio imagética sofreram forte in-
fluéncia ideoldgica 1o longo de diferentes
gUerras, pois quase sempre 0s governos
moldam ou constréem a informacdo visual
¢ usam os documentos fotogrificos a seu
favor, nas mais diversas midias. Nessa pers-
pectiva, Santaella e Noth (1998, p. 116) lem-
bram que Suntos Zunzunegui considera que
o controle sobre as imagens converte-se em
uma forma privilegiada de poder,

Vale sublinhar que no laboratério pode
haver também manipulacio e recortes no
produto final por intermédios de mascaras,
sub ou superexposicoes, granulacio fina ou
acentuada. Também o advento da fotogra-
fia digital tornou infinita a possibilidade de
manipulagées da imagem. Ressalta-se, aqui,
que quase nunca € o fotdgrafo quem edira
as fotografias ¢ legendas para posterior
publicacdo, pois se transfere ao editor da
midia a possibilidade de reenquadrar, am-
putar, sombrear e ocultar detalhes, alterar
cores (jd tivemos a ocasiio de ver um Lula
acabrunhado sobre um fundo vermelho
escuro e um Collor vitorioso sobre um fun-
do azul radiante) e, por vezes, inverter
horizontalmente a imagem (alguém que olha
para a direita, para o futuro, passaria a olhar
para a esquerda, para o passado) ou ilus-
trar a noticia de um fato recente com uma
imagem antiga ou correspondente a outro
evento (como certa imagem televisiva su-
postamente realizada em 1991, na qual uma
senhora drabe - palestina? — comemora o
fim da Guerra do Golfo, uma imagem re-
empregada logo apds o 11 de setembro de
2001 em sentido totalmente distinto): uma

nova realidacle (aceita como tal por aqueles
que ndo a contestam) € construida apenas
com os elementos presentes no negativo fo-
tografico.

Gisele Freund sustenta ainda que as
legendas de uma fotografia podem mudar
totalmente seu significado, como salienta

Jean-Marie Schaeffer (1996, p. 73-4), crian-

do-se, dessa forma, uma nova realidade com
o auxilio do texto (legenda ou mutéria).
Pode-se ir mais além ¢ dizer que a diagra-
macdo também altera o sentido global da
fotografia, pois a disposicic de uma ima-
gem de grandes proporcoes no espaco supe-
rior direito de uma pdgina impar confere a0
evenlo ou a personalidade retratados mais
importdncia que uma pequena imagem no
canto fnferior esquerdo de uma pdgina par,
entre outras miliiplas combinagoes possiveis.

1.3. A fotegrafia como
construgdo da ficcdo

Nota-se que sio ténues as fronteiras
entre a construgdo de uma nova realidade
e a elaboracdo de uma ficgdo. Boris Kossoy
(2001, p. 121) salienta a proximidade que
pode existir entre fotografia documental e a
fotografia de propaganda, assim como a
ideologia que determina a estética da repre-
sentacdo, ou os mecanismos ideoldgicos que
governam a produgdo e a recepcio de
documentos fotogrificos. Rudolf Arnheim
(apud Dubois, 1994, p. 38) contesta o papel
de reprodutor da realidade exercido pela
fotografia, pois sio evidentes as diferencas
visiveis entre o real e a imagem fotogrifica,
a partir do proprio dngulo de visio escolhi-
do pelo fotografo, do enquadramento, da
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imagem apenas bidimensional e das tonali-
dades de cinza diferentes das que se perce-
bem a olho nu: essas caracteristicas trans-
formam a imagem fotogrdfica numa outra
realidade (virtual ou paralela, logo, ficcio-
nal). Nesse sentido, Santaella e Noth (1998,
p. 128) afirmam que o poder fotogrifico de

duplicacio do real pode gerar “ambigtiida-

des insoldveis”, e a ambigliidade € exata-
mente uma das caracterfsticas da ficcdo. Ali-
as, Platio desenvolve, em seu famoso didlo-
go Crdtilo, a idéia de que toda linguagem €
ambigua, e essa nogio ¢ de grande pertinén-
cia para a andlise da construcdo de ficcdes
por intermédio da linguagem fotogrifica.
Assim, rambém Gisele Freund (apud
Schaeffer, 1996, p. 73) contesta a objetivida-
de da fotografia, dizendo que elas nio
passam de uma “ilusdo”. Para Berger, num
contexto mais amplo, “a fotografia ndo sO
representa a realidade, como também a cria
e ¢ capaz de distorcer nossa imagem do
mundo representado” (apud Santaella e Noth,
1998, p. 109). O fotojornalista tem ao seu
alcance a possibilidade de compor as ima-
gens, tornando-as ambiguas e afastadas
daquilo que se considera realidade univoca
e inquestiondvel. Um exemplo as raias da
comicidade ¢é a célebre fotografia do alieni-
gena de Roswell, em que se “documenta” a
autopsia de um pretenso extra-terrestre, como
se fosse um Che Guevara de outras galixias
(as duas fotografias trazem boa dose de
homologias). Outros exemplos podem ser
encontrados em documentos fotograficos do
antigo regime sovi€tico, nos quais € sim-
plesmente apagada a presenca de certas
pessoas expurgadas do regime, criando-se
uma verdadeira ficcao histérica para fins de

A construgdo da ficgdo na folografia documental: o lotojornalismo de Roberto Capa

propaganda. No Brasil, o exemplo mais
célebre talvez seja a fotografia que preten-
dia "documentar” a hoa satde de Tancredo
Neves as vésperas de seu falecimento.
Por esse viés, Kossoy (2001, p. 116-21)

"

analisa uma foto “documental” realizada no
Brasil e posteriormente enviada a Itdlia para
aumentar o nimero de interessados em
participar do programa de recepcio de imi-
grantes do governo brasileiro. Essa foto traz
camponeses numa agraddvel paisagem bu-
¢blica, todos sorridentes e bem apresenta-
dos, numa composi¢io muito afastada da
realidade e muito proxima de inGmeras
pinturas do Romantismo italiano: a fotogra-
fia constréi uma ficcdo com base em ele-
mentos do imagindrio dos europeus, e pro-
vavelmente ninguém pensaria em questio-
nar a veracidade daquelas fotos, quando
seria possivel fazé-lo em relacdo a textos de
qualquer natureza.

Nessa perspectiva, as no¢oes expostas
até o presente momento sio de grande valia
para a andlise do trabalho do fotojornalista
Robert Capa, como se verd nas piginas a
seguir.

2. A guerra civil espanhola
nas lentes de Robert Capa

O fotégrafo Capa é um dos primeiros a
tirar grande proveito dos avancos tecnolégi-
cos verificados na indistria fotogrifica da
primeira metade do século XX. O lanca-
mento da Leica, mdquina fotogrifica alema,
bem menor, mais leve, mais silenciosa e
resistente que suas congéneres, tornou pos-
sivel o registro de imagens de guerra com
maior precisio e riqueza de detalhes, em
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filmes cujo formato ji se enquadrava no
tamanho convencional (24x36mm) usado nas
maquinas de hoje. O aprimoramento da Leica
e da sensibilidade dos filmes acompanhou-
se do desenvolvimento de flashes portateis,
e esses avancos contribuiram para facilitar o
trabalho dos fotégrafos que cobrem as
guerras, situacoes que exigem grande agili-
dade para execucio do trabalho.

Assim, em 1930, com apenas vinte e

cinco anos de idade, o jovem fotdgrafo

2.1. A morte do soldado
republicano

A célebre foto de Robert Capa intitulada
“Morte de um soldado legalista” (“Loyalist
soldier falling to his death”, conforme a

Robert Capa faz sua primeira cobertura fo-
tojornalistica de um conflito bélico. A Guer-
ra Civil Espanhola (1936-39) foi um conflito
marcado pelas diferencas ideoldgicas que
antecederam a Segunda Guerra Mundial: de
um lado lutavam os republicanos, grupo
formado por liberais e esquerdistas, com o
objetivo de manter a republica; de outro lado,
combatiam os fascistas, liderados pelo Gene-
ral Francisco Franco, que terminaram por
conseguir a vitdria apds tiés anos de guerra.

agéncia Magnum, ou “Collapsing spanish
loyalist militiaman”, conforme o livio Shighly
out of focus) € ainda hoje a fotogratia de
referéncia do fotojornalismo de guerra, como
sublinha Jorge Sousa (2000, p. 96). A€ aque-
le momento jamais havia sido publicada uma
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fotografia de uma pessoa no exato instante
em que ¢ colhida violentamente pela morte.
A imagem fisica da morte surge com impacto
na midia e impressiona o publico leitor da-
quela época, ¢ continua impressionando nos
dias de hoje. Essa foto inaugura uma certa
estética do horror e, nessa perspectiva, pode-
se dizer, com Leo Longanesi (apud Arcari,
2001, p. 166), que a estética fotojornalistica
encontrd na imagem da morte violenta uma
de suas vertentes mais expressivas.

A imagem registtada por Capa mostra
um miliciano em trajes civis recebendo o
que se supoe ser uma bala na cabega, ain-
da que nio se veja sangue ou perfuracdo
de projétil. Esse miliciano encontra-se sozi-
nho num campo totalmente aberto (sem
drvores, construgdes, pedras ou outra prote-
cao) e estd empunhando uma espécie de
fuzil. Seu corpo estd inclinado para s,
como se estivesse caindo, e seus bracos
estao abertos, voltados também para trds,
contrariando as leis da inércia que pediriam
que seus bragos estivessen jogados para a
frente. O miliciano, limpo e bem vestido,
estd de frente para o sol e para o local de
onde poderia ter sido disparada a bala.

O enquadramento da imagem € hori-
zontal e o soldado situa-se no lado esquer-
do da composicio, mas seu corpo € sua
cabeca estdo exatamente sobre as linhas de
composi¢io privilegiadas segundo a regra dos
tercos. Também a linha do horizonte encon-
fra-se exatamente na divisa do terco inferor
da imagem, exatamente a um terco do qua-
dro fotogrifico, como rezam os mandamen-
tos da boa composicio fotografica.

Parte dos pés e parte do fuzil encon-

tram-se fora do enquadramento. Nio se vé

A construgdo da ficgdo na fotogratia documental: o fotojomalismo de Roberto Capa

o rosto do personagem nem fampouco
qualquer indicacio que, de forma precisa,
permita situar o acontecimento no tempo e
no espaco. A distincia presumivel do fotd-
grafo situa-se entre 3 ¢ 5 metros, numa
posicio arriscada e perigosa, mas condizen-
te com as idéias sustentadas por Capa: “se
as fotografias ndo sdo boas o bastante, €
porque vocé ndo estd proximo o suficiente”
(2000, p. 12). Nota-se que o anseio de su-
cesso profissional supera, nesse caso, 0$
limites da l6gica e da razdo, supera o pro-
prio instinto de conservagdo. Se nas foto-
grafias de guerra, como sustenta Antonio
Arcari (2001, p. 168), é de grande eficdcia
narrativa um ponto de vista que reproduza
aquilo que vé o inimigo (ou seja, um sol-
dado em posicio de ataque serd fotografa-
do frontalmente), pode-se dizer que Robert
Capa teve sorte e sucesso no enquadramen-
to da sua mais famosa imagem fotogrifica.

2.2. Aspectos ambiguos do
documento fotogrdfico

Todavia, virios aspectos dessa imagem
sio extremamente ambiguos. Por exemplo,
o miliciano combate com trajes impecavel-
mente limpos e desamarrotados, sem sinais
de terra ou sujeira, e o bom corte e o tecido
desses trajes indicam uma certa elegancia,
como se a pessoa fosse antes a um baile
do que a uma guerra. A mio esquerda do
miliclano estd escondida, e pode-se pensar
que essa mao prepara-se provavelmente para
amortecer a queda. Os pés e parte da arma
estio cortados, apesar de haver espaco
suficiente do lado direito da imagem foto-
grifica.
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A imagem sugere um lento movimento
de queda, ¢ nenhum rastro de movimento
(efeito de borrio) é fixado pelas objetivas
de Capa, quando a violéncia do impacto do
projétil poderia até mesmo soerguer total-
mente o corpo do chido, em fracoes de
segundo. A posicio do miliciano ndo per-
mite que seu rosto, visto lateralmente, seja
identificado, ¢ tem-se a impressio que um
véu (uma meia de seda?) cobre essa parte
do corpo, como para dificultar, voluntaria-
mente, qualquer identificacdo. Essa imagem
estd longe de um cendrio que se possa
identificar: nada na paisagem (acidentes
geogrificos, construcoes, vegetacdo ou ou-
tras pessoas) permite identificar o local. O
combatente estd sozinho, num ataque con-
tra o proprio bom senso.

O miliciano também combate com forte
luminosidade incidindo diretamente em seu
rosto e atrapalhando a visibilidade, o que
também & um contra-senso. O bragco e a
mio que seguram frouxamente a arma in-
dicam falta de prontiddo, indicam que o
miliciano poderia ter sido surpreendido pelo
inimigo. Tal ndo acontece com o fotografo,
a postos para captar a imagem de algo que
transcorre em fragdes de segundo! Nota-se,
por parte do fotografo, muita presenca de
espirito ou muita habilidade e sangue frio
para, de forma instantinea, compor a ima-
gem segundo a regra dos tercos.

Na imagem, o céu pode estar tanto en-
coberto pelas nuvens quanto desobstruido;
todavia, nota-se que a forte luz frontal in-
cide sobre o miliciano e marca uma sombra
dura e contrastada, Caso houvesse nuvens,
essa sombra projetada no solo obviamente
nio poderia existir. Assim, a sombra dura

projetada no solo ou a auséncia de sombra
na lateral do corpo do miliciano sugerem a
possibilidade de emprego de flashes ou
rebatedores.

2.3. A construcdo da ficgdo no
documento fotogrdfico

Considerando-se que nenhum indice ico-
nogrfico encontra-se por acaso na imagem
fotogréfica, os pormenores ambiguos da foto-
grafia de Capa sugerem um processe de ela-
borada composicio fotogrifica, com finalida-
des politicas ¢ ideoldgicas. Nesse contexto, €
preciso notar, com Antonio Arcari (2001, p.
53), que o ponto de vista escolhido pelo fo-
tografo estard em conformidade com as infor-
macdes que se quer fornecer ou sonegar.

O fora de campo corresponde ao que
ndo estd enquadrado entre as quatro mar-
gens da fotografia, e os leitores projetam,
mentalmente, além dos limites da imagem
impressa no papel fotogrifico, o comple-
mento dela. No caso em tela, o leitor pres-
supde, por exemplo, um atirador inimigo
extremamente hdbil no manejo de armas
que terfa atingido precisamente a cabeca do
miliciano praticamente indefeso. Todavia,
nao ha sangue nem perfuracio que indi-
quem o ponto de entrada do projétl. E
dificilmente o observador pensard que tam-
bém o fotégrafo estaria totalmente despro-
tegido, seria alvo ficil para inimigos cujos
tiros sio de grande precisio e destreza. Em
tal contexto, o fotdgrafo realizaria seu traba-
lho sob iminente risco de morte, tal como
o miliciano fotografado.

O miliciano, em relacdo ao observador
da imagem, dirige-se da esquerda para a
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direita, movimento percebido como positi-
vo ou evolutivo na cultura ocidental (em
funcdo da escrita que evolui da esquerda
para a direita). Nesse caso, pode-se pensar
na possibilidade de uma composicio vo-
luntdria ou na inversio horizontal do nega-
tivo, fato que ndo seria percebido, pois nao
hi nada na imagem (letras ou numeros)
que permitisse dizer, com precisdo, O sen-
tido original do quadro. Também o movi-
mento do miliciano se realiza em diregdo
20 sol, 2 luz, tumo 2 vida ou 2 liberdade.

O titulo dado por Capa a fotografia
confere ao miliciano o estatuto de soldado
(soldier), membro de for¢as legalmente cons-
tituiclas. Assim, a propria legenda interfere
na construgio de significados para a ima-
gem, pois o miliciano € apresentado, por
Capa, de forma positiva e exaltante: como
soldado republicano, ele combate, de forma
disciplinada, pela ordem estabelecida, pela
legalidade e pelos valores instituidos pela
coletividade. Por essa razio ele segue da
esquerda para a direita, rumo ao sol que o
ilumina intensamente. Também por essa
razdo ele combate solitdrio, desprotegido,
arriscando-se indefeso (desabrigado ou des-
guarnecido) pelo bem e pelos valores da
democracia. Sua morte € mais do que um
incidente de guerra, é a execucio de um
jovem limpo, elegante e indefeso, jovem
idealista que pode corresponder a uma certa
imagem que os leitores fazem de si mes-
mos. Essa morte € mais que um evento, €
um simbolo. Pouco importa se o soldado
realmente morreu ou nada sofreu, se o
personagem era mesmo um miliciano ou
um ator contratado para encenar um acon-
tecimento ficticio: o que importa € a veros-

A construgdo da ficgdo na fotografia clocumental: o fotojornalismo de Roberto Capa

similhanca da situagdo, a criacio de uma
“realidade possivel”. Nota-se que o docu-
mento assume, aqui, ares de ficcdo literdria,
desdobra-se em inGmeras ficcoes cuja inter-
pretagio muito depende do leitor. Talvez
esteja aqui uma das razoes do sucesso dessa
imagem.

Assim, a auséncia de identificacio do
personagem — indtil, caso o “soldado lega-
lista" fosse realmente colhido pela morte -
serviria, nesse caso, para preservar d integti-
dade fisica do miliciano e de seus familia-
res. A impossibilidade de identificacao tam-
bém impediria qualquer pessoa de encon-
trar um possivel ator (e nao miliciano) que
teria encenado a situacdo, desconstruindo
uma possivel ficcdo cuidadosamente elabo-
rada por Capa, com objetivos tanto de pro-
paganda quanto de sucesso editorial, condi-
¢io efetivamente atingida por esse belissi-
mo trabalho do genial fotojornalista.

Consideracoes finais

Ao longo do presente estudo, foi possi-
vel apreender que certos detalhes em apa-
réncia an6dinos de documentos fotograficos
- no mais das vezes imperceptiveis ao olhar
dos leigos ~ podem indicar um elaborado
processo de construcdo voluntdria da ima-
gem. Tal é o0 que ocorre com a mais célebre
fotografia de Robert Capa, uma das que lhe
garantiram sucesso profissional e fama nos
meios jornalisticos. A despeito da possivel
ficcdo elaborada por Capa, seu trabalho re-
vela um fotografo hibil no manejo da lin-
guagem fotogrifica e consciente das possibi-
lidades de conotagio de significados ineren-
tes ao trabalho em fotografia. No caso de
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“‘Morte de um soldado legalista”, interfere-se
no sentido da imagem até mesmo por inter-
médio da propria legenda ou do titulo con-
ferido 2 imagem. Conclui-se que, mais que

Referéncias bibliogrdficas

ARCARI, Antonio. A fotografia: as formas, os
objetos, o homem. Lisboa: Edicoes 70, 2001.
BARTHES, Roland. A camara clara: nota
sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984.

BAURET, Gabriel. A fotografia: histéria,
estilos, tendéncias e aplicagées. Lisboa:
Edigées 70, 2000.

CAMARGO, Isaac Antonio. Reflexdes sobre o
pensamento fotogréfico. Londrina: UEL, 1999.
BRIL, Stefania. Fotografia. In: MELO, José
Marques (Org). Géneros jornalisticos na Folha
de Sdo Paulo. Sdo Paulo: FTD, 1992,

CAPA, Robert. Robert Capa: fotografias. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 2000.

_____ . Slightly out of focus. New York:
Random House, 1999,

DUBOIS, Philippe. O ato fotogrdfico e outros
ensaios. Campinas: Papirus, 1994.

um documento univoco e preciso, o fotojor-
nalismo pode resultar, por vezes, em mensa-
gens atemporais carregadas de significados
ambiguos e abertos & interpretacdo do leitor.

KOSSOY, Boris. Fotografia e histéria. 5do
Paulo: Atelié Editorial, 2001.

LAKATOS, Eva M. Metodologia do trabalho
cientifico. Sao Paulo: Atlas, 1992.

MARINHO, Marcelo. Ambigtiidade, poética e
intertexto: a fotografia de Sebastido Salgado.
Revista Papéis, Campo Grande, UFMS, v. 1,
n. 1, jan/jul. 1997. p. 34-43.

PLATAQO. Teeteto e Cratilo. Belém: UFPA,
1988.

SANTAELLA, Lacia; NOTH, Winfried. Ima-
gem: cognicdo, semidtica, midia. Sdo Paulo:
Huminuras, 19986.

SCHAFFFER, Jean Marie. A imagem precdria:
sobre o dispositivo fotogrdfico. Campinas:
Papirus, 1996.

SOUSA, jorge Pedro de. Uma historia critica
do fotojornalismo ocidental. Chapecé: Grifos,
2000.

Abstract:

(or a reality just virtually possible).

The reading public usually takes as absolutely true and inquestionable the photojournalism
images, but this public doubts, sometimes, the veracity of printed words. In this study, it will be
analised the most famous photography of Robert Capa, with support on the notion of ambiguity, as
well as on critical ideas proposed by Barthes, Schaeffer, Santaella and Bril, among others. If's possible
to observe that even in photojournalistic documents there is the possibility of constructing a fiction
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AR
Fotografias de Curt Nimuendaju e de
Cardoso de Oliveira entre os Tikuna

. lbﬁo Martinhb de Mendonca

Resumo

através da visualidade fotogrifica.

Cardoso de Oliveira, indios Tikuna.

Este artigo oferece duas aproximacoes complementares sobre dados fotogrificos, tendo sido
resultado da pesquisa “A imagem dos Tikuna no contexto de trabalhos antropoldgicos™. Estes dados
focalizam os indios Tikuna do Rio Alto Solimoes. As tomadas do antropdlogo Roberto Cardoso de
Oliveira em 1959 ¢ de Curt Nimuendaju em 19412 conduzem a maltiplas perspectivas de pensamento

Palavras-chave: antropologia visual, fotografia, comunicagio visual, Curt Nimuendaju, Roberto

Introducdo

A hipétese sobre a qual repousa este
trabalho, de que a chamada “antropologia
visual” teve inicio com o surgimento simul-
tineo da fotografia e da disciplina antropo-
logica em meados do século XIX, propi-
ciou-nos uma pequena e reveladora incur-
sao pela historia desta disciplina no Brasil.

A partir da colegio fotogrifica do profes-
sor-etnélogo Roberto Cardoso de Oliveira ini-
clou-se o projeto “A imagem dos Tikuna no
contexto de trabalhos antropolégicos”. Bus-
cou-se, desde entdo, investigar as maneiras
através das quais as fotografias tomadas entre
os Tikuna, habitantes das margens do Rio
Alto Solimoes, servicam a propdsitos especi-

ficos e variados, conforme as diferentes situ-
acdes de velculacdo destas imagens.

Foi entdo possivel verificar como, de
modo paralelo e complementar a0 processo
de textualizagio (da experiéneia etnografi-
ca), ocorre um processo de visualizagio cujos
resultados nem sempre aparecem com mui-
ta clareza nas publicacdes finais. Assim, de
tantas observacdes (e escutas...) no campo
surgem, algumas vezes, apenas textos escri-
tos, até mesmo em linguas completamente
inacessiveis aos proprios nativos abordados.
As imagens fotogrdficas, quando utilizadas,
enriquecem sensivelmente a comunicagio
estabelecida, seja ela com os “pares”, como
também e fundamentalmente com aqueles
que foram enfocados (o tal feed-back).

Nota: Versdo condensada dos resultaclos da pesquisa “A imagem dos Tikuna no contexto de trabathos antropaldgicos” (Mendonga, 2000} orientada
pelo Prof. Dr. Etienne Samain no Departamento de Multimeios do Instituto de Artes da Unicamp. Usarei a grafia "Tikuna” mantendlo, no caso do
livro de Nimuendaju, a grafia “Tukuna” utilizada no mesmo. Cabe lembrar que os Tikuna hoje se autodenominam “Magiita”. Para as palavras em

lingua Tikuna segui a mesma simbologia adotada no livio de Nimuendaju.
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Nos casos de Cardoso de Oliveira e
de Nimuendaju, ver-se-d como as foto-
grafias “aderem” ao formato livro-texto e,
ultrapassando a concepc¢do ilustrativa e
documental, servem para exprimir o pen-
samento de seus autores (até a revelia
dos mesmos). Inicio com a apresentaciio
dos dois livros dedicados aos Tikuna e
comparo, em seguida, o uso da fotografia
pelos dois autores de modo a esclarecer
os clementos constituintes de um cddigo
expressivo singular e pleno de potencia-
lidades. Aproveitando uma conhecida for-
mulagdo de origem antropoldgica (a res-
peito do totemismo) pode-se dizer que as
fotografias também siao “boas para pen-
sar” (e nio s6 “boas para ver”),

1. Os Tikuna do Rio Alto
Solimaéoes. Dois livros: duas
imagens

A monografia cldssica

A obra The Tukuna, publicada em 1952,
é a dltima grande contribui¢io de Curt Ni-
muendaju dentro do projeto de colabora-
¢do com o Departamento de Antropologia
da Universidade da Calif6rnia, iniciado em
1935, Seu editor, Robert H. Lowie, aponta
no preficio os resultados anteriores da
parceria: trés publicacoes, The Apinayé (1939),
The Serénte (1942) e The Eastern Timbira
(1946), além de outros trabathos menores
publicados em periddicos diversos. Alemao
residente no Brasil desde 1903 e naturaliza-
do em 1922, o autor elaborou os trés traba-
lhos apontados na sua lingua materna, ca-
bendo a0 seu editor, também de ascendén-

cia alema, a tarefa de traducdo dos manus-
critos originais para o inglés.

Robert H. Lowie explica, ainda no pre-
ficio, que o governo brasileiro proibiu o
uso da lingua alemd em correspondéncias
nacionais devido ao contexto histérico da
Segunda Grande Guerra. O fato levou Ni-
muendaju a corresponder-se com o editor
originalmente em portugués. No entanto,
os leitores brasileiros jamais conheceram
esta produgio remetida 2 Universidade da
Calif6rnia em 1943 (Grupioni, 1996, p. 155-
237). The Tukuna, traduzido entdo para o
inglés por William Hohental, também colu-
horador de Lowie, é o resultado de um
trabalho de campo realizado por Nimuen-
daju entre os igarapés do Rio Alto Soli-
mées, perto da fronteira com o Peru e a
Colédmbia. Foram seis meses em 1941, cin-
co meses em 1942, além de uma curta
estadia anterior de 15 dias em 1929 (Ni-
muendaju, 1982, p. 192-208).

As modalidades textuais

E no capitulo introdutério que certamente
se encontram mais explanacoes de ordem
tedrica ¢ metodolégica, de forma notada-
mente dissertativa. Sdo al apresentadas as
fontes escritas com as quais Nimuendaju
partiu para a pesquisa. Enfatiza-se a feicio
cientifica e o pioneirismo do trabatho que
pressupde a convivéncia didria. Seu empre-
endimento €, pois, justificado e situado
dentro de uma “histéria” - dos conhecimen-
tos sobre a regido amazdnica -, vale dizer,
escrita. Sem essa, evidentemente ele nio
poderia verificar, in loco, as proposicoes
anteriores quanto 40s Tikuna.
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A descricdo objetiva predomina nos
demais capitulos, sendo freqlientemen-
te intercalada com citacdes de outras
narrativas pessoais e transcri-
bem como

fontes,
¢oes de narrativas miticas,
de relatos ouvidos. Vou deter-me um
pouco num destes casos. No capitulo
sobre magia e religido, uma curiosa
narrativa ¢ apresentada sob o titulo
“Histéria de um feiticeiro” (Nimuenda-

ju, 1952, p. 106-9):

No entanto nada se provou 4o instruti-
vo acerca das crengas mdgicas Tikuna
do que a eliminagdo de um famoso fei-
ticeiro, durante minha estadia de 1942,
por pessoas com quem e eslava inlima-
menle associado e que concordaram em
recontar-me todos os detalbes sem a
menor bestlagdo (...).

Nesta narrativa os nomes sao identi-
ficados: Nino (que aparece na foto “15,
¢” - ver adiante — como também em outras
passagens escritas), Christovao e Hippo-
lyto sdo os executores do feiticeiro Uirl.
O episédio, que revela as suspeitas e os
comportamentos dos envolvidos com
relagio 2 presenca do famoso feiticeiro
nas proximidades, ¢ oferecido como ins-
trucio sobre as crencas abstratas (religi-
osas) que Nimuendaju procura descre-
ver. O poder evocado pelo uso da magia
fica, assim, esclarecido por esta situagao
concreta relatada. As narrativas, sejam
miticas ou de fatos vivenciados/ouvidos
sdo, assim, utilizadas como formas de
legitimacdo da descricdo geral oferecida
no livro.

Fotografias de Curt Nimuendaju e de Cardloso de Oliveira entre os Tikuna

Complementarvidade e
circularidade

Acompanhando, desta vez, toda a obra,
pode-se notar claramente que as modalida-
des textuais passam da forma dissertativa
(capitulo “I - Introdugdo”) 2 descricdo obje-
capitulos “II - Habi-
Vestudrio e

tiva {predominante nos
tacao”, “III - Subsisténcia”, “IV -
ornamentacdo” e “V — Arte”) e

tivas miticas (sobretudo nos capitulos “IX -
Magia e religizo” e “X - Lendas variadas”).
E o conjunio das referéncias internas que
deve permitir esclarecer esta aparente 0po-
Indicarei al-

dail as narra-

sicdo entre o inicio e o final.
guns exemplos sintéticos mostrando como
ocorre o entrelacamento da descricio etno-
grifica com as narrativas miticas.
Designarei “(A)”
modalidade descritiva (fio condutor da
“(B)” como sen-

para representar a

organizagdo do livro) e
do uma das narrativas miticas nos capi-
tulos finais. Tenho, uma primeira
relacio de remissio: (A) > (B).
plo, ao descrever a importincia
lho para a economia Tikuna, o autor
, 1952, p. 21) aponta para o
mito de onng desta planta nos seguin-
“(See p. 112" leftor €,
desse modo, convidado a “ver”
do ponto de

assim,
Por exem-
do mi-

(Nimuendajt

tes termos:
a mesma
imagem, entio considerada
vista do plantio e da subsisténcia, num
contexto propriamente mitico.

H4 outros casos em que ocorre o movi-
mento inverso: (B) > (A) (Nimuendaju, 1952,
p. 153)." Al a narrativa mitica refere—se a um
acontecimento e o autor, em seguida, con-
vida o leitor a “ver” o mesmo fenémeno no
contexto de uma descricdo objetiva.
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" Desta vez o
movimento vai do
capitulo X ao capitulo
I {uma “friagem”
repentina atribuida a
uma entidade mitica é
descrita como um
fenomeno climdtico
tipico da regido).
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* Neste caso, 0
capitulo il leva aos
capitulos IX e X, estes,
por sua vez, levam o
leitor novamente ao
capitulo H {a descricio
objetiva de uma
armaditha de caca é,
assim, contraposta a
duas narrativas miticas
nas quais a mesma
armaditha aparece).

' A pesquisa
proporciono também
outros dois trabalhos:
DaMatta e Laraia
(1967) e Melalti (1967).

Um ultimo caso a ser considerado re-
fere-se a (A) > (B) > (A) (Nimuendaju, 1952,
p. 31).2 Aqui o movimento vai e volta ao
mesmo ponto, ambos, descricdo etnogrifica
¢ narraliva mitica, remetem um 40 oulro,
criando uma espécie de circularidade.

Se os quatro primeiros capitulos tratam
da infra-estrutura material e os demais abor-
dam a vida social e religiosa, deve-se cons-
tatar que o movimento das remissoes vai da
primeira 2 segunda parte, no inicio do livro.
Do meio para diante, as indicagdes levam
novamente 2 primeira parte. Tome-se como
exemplo as expressoes “jd notado”, “ja des-
crito, “j4 referido, “como nds vimos™ ¢ “nds
jd vimos™ (Nimuendaju, 1952, p. 08, 70, 72,
100, 105), sempre seguidas da indicacio do
nimero da pigina onde o assunto foi tra-
tado anteriormente. O leftor passa entdo da
descricdo material 2 organizacdo social e re-
ligiosa ¢ dal 4s narrativas miticas, como tam-
bém as fotografias, retornando novamente s
descricdes iniciais ¢ assim por diante. Enfim,
podem ser tracados, dentro destas possibili-
dades, diferentes percursos heuristicos.

Parece claro que as imagens miticas
sugerem a idéia de ilustracdo, no sentido de
instruir, esclarecer, elucidar, explicar ou exem-
plificar. Isto, sempre na perspectiva da descri-
¢do cultural apresentada textualmente segun-
do uma organizacio l6gica. No entanto, o
lugar ocupado pelas narrativas miticas, tanto
no conjunto do livio como nos percursos
remissivos, parece indicar algo mais: que se
deve considerd-las nio apenas como ilustra-
¢oes, mas como parte efetiva da descricao
cultural, deixando explicito o confronto entre
os diferentes estilos de pensamento que
aparecem na obra final (I6gico - mitico).

Roberto Cardoso de Oliveira e
o ensaio dedicado aos Tikuna

O Indio e o mundo dos brancos. A situa-
¢do dos Tikuna do Alto Solimoes teve sua
primeira edicio em abril de 1964, pela edi-
tora Difusio Européia do Livro, cole¢io Cor-
po e Alma do Brasil (Sdo Paulo). Represen-
ta o primeiro resultado de uma pesquisa
sobre “Areas de friccio interétnica no Bra-
sil”* com base num periodo de campo de
dois meses em 1959 e cerca de ués meses
em 1962. O wabalho teve o patrocinio do
Centro Latino-Americano de Pesquisa em
Ciéncias Sociais, do Museu Nacional da
Universidade Federal do Rio de Janeiro e
do Conselho Nacional de Pesquisa.

Para entender as dificuldades enfrenta-
das durante a pesquisa, bem como para
detalhar algumas circunstancias com relacdo
a primeira expedicio (cujas imagens foto-
grificas encontram-se no Arquivo Edgard
Leuenroth (AEL), com sede na Unicamp),
remeto aos comentdrios do autor acerca de
seu didrio de campo de 1959, parte de uma
comunicagio apresentada no Museu Nacio-
nal em 1998 (Cardoso de Oliveira, 1998):

Esse foi o meu primeiro registro de didrio
de campo ¢ se o transcrevo é simplesmente
para dar a data (19-04-1959), de maneira
inequivoca, do inicio de uma pesquisa
planejada em primeiro lugar para obten-
cdo do veneno ‘curare’, bem como das plan-
tas usadas em sua confecgdo. Em segundo,
como ndo podia deixar de ser, para a
realizacdo de um survey, que se constitis-
isse muma etapa exploratoria do mundo
Tikuna, onde eu deveria estudar as rela-
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coes interéhnicas oportunamente, o gue 0cor-
reria somente {rés anos depois. (...)
Decidi-me pelos Tikuna por duas razoes
hdsicas. A primeira € que eles se enconira-
vam numd drea de fronteira, e ew acredi-
tava que assim tornariam ainda mais
omplexas as relagdes entre indios e bran-
cos, que estariam marcadas ndo apenas
pela nacio-
nalidacde. 4 tante forte,
era que se bratava de um grupo indigena

pela einicidade, mas também
| segunda razdo, basic

razodavelmente conbecido, especialmente
devido & monografia de Curt Nimuendapi®,
texto que cerlamenle iria ser da meaior
utiidade para a realizacdo de uma pes-
quisa de campo de tempo curlo, pois a
verba disponivel pouco dava para dois
meses de campo,

O trecho seguinte, do prefacio do autor
3 terceira edicao do livio em 1981, deve
os esclarecimentos sobre as cir-
trabalho

completar

cunstincias de producao de seu

com os Tikuna:

Apesar de todas as limitagoes da pesquisa,
seja de tempo e de recursos, sejam minhas
proprias limitacoes, acredito ler sido corre-
ta a estratégia de investigacdo adolada,
combinando-se diferentes modalidades de
explicacdo e de interpretagdo, desde que
tais modalidades permitiram concentrar a
pesquisa na descricdo e na andlise das
relacdes de conflilo em lugar de focalizar
as relagoes de equilibrio, privilegiadas pe-
las teorias [uncionalistas de aculturacdo;
teorias sobre as quais se fez cerrada crili-
ca, a meu ver plenamente jusiificada em
razdo da importdncia que lhes era dada
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nagqueles anos no Brasil e no exierior. (Car-
doso de Oliveira, 1996, p. 27)

O indio ¢ o mundo dos brancos incorpord
criticamente as teorias desenvolvidas inter-
nacionalmente no dmbito das disciplinas da
antropologia e da sociologia (e mesmo filo-
sofia). Conseqiientemente, o texto adquire
um alto nivel de complexidade intelectual,
bem diverso do que pressupunha a descri-
¢io cultural oferecida em The Tukuna.

A amplitude dos problemas levantados
e as limitacoes da pesquisa empirica levam
O Aautor 4 um ensaio interpretativo sobre a
situacao dos Tikuna. Como ndo podia deixar
de ser, a forma dissertativa ¢ predominante
no mesmo. Indicurel brevemente 4 maneira
através da qual a experiéneia etnogrifica vi-
vida aparece nesta obra, cuja feicdo tedrica a
diferencia do género de monografia etnogra-
fica praticado por Nimuendaju

Dias modalidades textuais a

uma imagem abstrata

Na segunda parte do livro, uma série de
imagens concretas € oferecida atraves de
curtas narrativas de episédios vivenciados
(ou reconstituidos/ ouvidos) durante a pes-
quisa. Estes “cuasos” fornecem a base expe-
riencial sobre a qual repousa a interpreta-
¢ao proposta. Sio entremeados de explica-
coes ¢ de comentdrios interpretativos que,
no conjunto dos trés Ultimos capitulos, for-
mam o texto do ensaio propriamente dito
(guiado pela nocdo de “friccao interétnica”).
O resultado alcancado representa uma ma-
neita de descrever (através de situagdes
concretas) os tantos movimentos do pensa-
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* Importante notar o
comenldrio, na
introcucao do livro,
apontando para a
monografia The
Tukuna: “(..Ja
existéncia de uma
pesquisa como a de
Nimuendaju
sistematicamente
citada neste ensaio, se
bem que nao de todo
acessivel ao feitor
comum - publicada
que foi em inglés -
sempre poderd ser
consultada para o fim
de ampliar 0
conhecimento sobre a
cultura Tikuna”
{Cardoso de Oliveira,
1996, p. 521
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mento Tikuna diante da integracdo com a
sociedade regional.

O seguinte comentdrio do autor € bas-
tante esclarecedor quanto ao processo de
textualizacio dos dados da experiéncia:

O estilo impressionisia de numerosas ex-
planacoes foi propositadamente escolbido
por ser, a nosso juizo, aquele que melbor
poderia transmitir ao leitor o resultado de
nossa andlise e de nossas reflexoes. Sacri-
ficamos, assim, conscienlemente, o nimero
e a extensdo das informacoes elnograficas
que melbor seriam apresenladas se désse-
mos wm tratamento monogrdfico ao male-
rial “de campo”. (Cardoso de Oliveira,
1996, p. 52)

Esta outra passagem deve completar
minha exposicdo: “O sistema de relacdes
interétnicas no Solimdes tem engendrado
formas discriminatorias e com tendéncia
segregacionista (como veremos no proximo
capitulo) (...)" (Cardoso de Oliveira, 1996, p.
133). A interpretagio do autor quer mostrar
o que hd “por trds” daquilo que vé na
superficie: das situacbes que percebe e, as
vezes, registra com sua camara, com sua
caderneta de campo (ou gravador). A ima-
gem abstrata finalmente revelada pode ser
percebida, portanto, como sendo o proprio
sistema de relagoes interétnicas no Alto
Solimoes, compreendendo as diversas for-
mas que assume, dos posseiros, missiond-
rios, politicos e donos de terra as variadas
modalidades de “caboclos” ou “indios”. Um
sistema que contribui, evidentemente, ao
enfraquecimento dos valores tradicionais dos
Tikuna, expressos pelas instituicoes tribais

(sistema de clis e divisilo em metades exo-

gamicas).

2. A visualidade
fotogrdfica nos dois livros:
duas concepcoes

Curt Nimuendaju

Sio 55 fotografias publicadas em The
Tukuna, o que di uma média de trés pa-
ginas escritas para cada imagem. Estdo or-
ganizadas em pranchas temdticas, numera-
das (de 1 a 18) e situadas no final do livro,
apartadas do texto. Cada prancha traz um
titulo geral seguido da identificacdo sumdria
de cada motivo apresentado, em uma ou
mais fotografias. Esta identificacio é orde-
nada pelas letras alfabéticas e a seqiiéncia
de imagens designadas pelas letras segue o
mesmo sentido de leitura de um texto: da
esquerda para direita ¢ de cima para baixo.
As figuras especificas apontadas pelas letras
representam, ao todo, 99 itens. Mostro a
seguir um exemplo deste modelo de apre-
sentacao.

Foemplo de apresentacdo de
Sfotografias em The Titkuna

Sdo apresentadas, numa pigina, de uma
a quatro fotografias (o padrao mais freqilente
¢ composto de trés). Cada quadro € acom-
panhado de uma ou mais letras alfabéticas,
designando os motivos que estio relaciona-
dos textualmente. No cabecalho superior da
pdgina é fornecido o nimero da série em
que estd classificada a publicacio (volume
45 das publicacoes da Universidade da
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California em arqueologia e etnologia), o
sobrenome do autor (Nimuendaju) e o
nimero da prancha (“plate 15"). No cabeca-
tho inferior ¢ fornecido um tiulo geral dado
a prancha (“Garota na ceriménia de puber-
dade”).

Na pagina ao lado € apresentado um
pequeno texto, que se inicia com o nimero
e o tiulo dado 2 prancha, em que cada
letra indicada nas fotografias recebe uma
descricdo sumdria. No exemplo da prancha
15 aparece, entdo, centralizado numa pagi-
na quase toda em branco, o seguinte texto:

Prancha 15

Garola (veréki') na ceriménia de puber-
dade. a. Garota com o pano envolvendo a
cabeca que teve os cabelos arrancados. b,
Garola sem 0 panc na cabega; o cabelo
esta comegando a crescer novamente. ¢.
Garola entre seus parentes. Nino événi'n'ki’
estd atrds da garola.

O wmanho e o formato das reprodu-
coes fologrdficas varia numa mesma pran-
cha e de uma prancha para outra. A dispo-
sicdo ao lado, na qual aparecem duas fotos
menores junto de outra maior, ¢ mais fre-
quente. Quatro ou duas fotos de tamanhos
e formatos semelhantes constituem o outro
padrio mais freqiiente. Apenas a prancha
quatro traz uma fotografia maior e isolada.
O tamanho da pigina é o que favorece a
edicao de virias fotografias que, se dispos-
tas numa pdgina menor, perderiam muito
de sua visibilidade (ver figura na pdgina
seguinte).

Nimuendaju também faz uso de dese-
nhos. Treze figuras numeradas e acompa-
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nhadas de legendas-titulos, inseridas junto
40 texto, entram em paralelismo com os
trechos aos quais se referem. Sio esque-
mas, mapas, diagramas e desenhos figura-
tivos que ajudam a visvalizar a descricio
verbal dos objetos e dos acontecimentos.
Assim como as fotogratias, os desenhos sio
mencionados - quase sempre entre parén-
teses - dentro das frases. No entanto, sio
apresentados geralmente ao ludo das passa-
gens relacionadas, a0 passo que as imagens
fotogrdficas sdo dispostas separadamente. A
relacio complementar é bastante clara neste
caso, pois o desenho ¢ criado com a fina-
lidade de representar o que foi escrito.

E interessante notar que numa mesma
fotografia o autor possa apontar para virios
objetos, identificados por uma seqiiéncia de
letras alfabéticas, ordenadas dentro de uma
prancha. A mesma ordenacio alfabética ¢é
usada na apresentacdo dos desenhos. E bom
ressaltar, obviamente, que desenhos ¢ foto-
grafias nem sempre exercem as mesmas
fungdes com relacdo a0 texto, ainda que
referidos de modo semelhante (entre parén-
teses) e, as vezes, a temas semelhantes. Ha
desenhos tanto quanto fotografias de potes
de cerdmica, por exemplo (Nimuendaju,
1952, p. 47, 181) s6 que enquanto os dese-
nhos somam-se a0 texto a visualidade foto-
grafica abre um capitulo 2 parte.

O texto e as fotografias

Com relagio a0 modo como as imagens
estdo implicadas textualmente, ndo existe um
tinico padrao. Hd desenhos e pranchas,
como também imagens especificas de cada
prancha, que ndo estio relacionados direta-

Cadernos de Antropologia e Iinagen:, Rio de Janeire, 14(7); 73-94. 2002




<17 cm >

UNIV. CALIF. PUBL. AM. ARCH. AND ETHN. VOL. 45 [NIMUENDAJUI PLATE 15

C
GIRL AT PUBERTY CEREMONY

80 Cladernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, I4(1): 73-94, 2002



mente 40 texto. Os temas das secoes escri-
tas nem sempre correspondem 40s temas
abordados nas pranchas e, muitas vezes,
uma mesma prancha € referida mais de uma
vez, em diferentes secoes escritas. Verifica-
se, todavia, que hd um entrelacamento con-
tinuo entre o texto € as imagens. Consideran-
do os padroes de relagio mais freqiientes, €
possivel apontar para alguns fatores que
permitem entender melhor a 1ogica do movi-
mento textual com relacio as fotografias.

A imagem concreta ¢ especifica obtida
por Nimuendaju através da lente objetiva
serve de contraponto a imagem genérica
abstrata sugerida por sua descricdo escrita.
Tomo como exemplo a prancha 15, apresen-
tada hd pouco. O texto remete diretamente
apenas 2 figura “a™ “A casa €, de novo,
cuidadosamente varrida ¢, como Unica me-
moéria da festa, 14 resta a ‘moca nova' com o
lenco amarrado em volta de sua cabeca (pl.
15, @) (.07 (Nimuendaju, 1952, p. 9.

A fotografia “a”, que mostra a moca com
um lenco na cabeca, estd relacionada na
tltima secio da descricio do ritual, intitula-
da “Fechamento da cerimbnia”. A fotografia
permite, no caso, visualizar a4 personagem
descrita por meio das palavras. E criada,
dessa maneira, uma relacio de correspon-
déncia suplementar. O texto simplesmente
aponta para um motivo fotografado, sem
deter-se nele. Poderia mesmo prescindi-lo,
até porque a “mog¢a nova” da imagem ndo
estd implicada pessoalmente (ndo hd nome)
e sua auséncia ndo alteraria em nada a
coesio (pois trata-se de ilustracdo).

Outra informagio € oferecida nas legen-
das que acompanham as pranchas fotogrd-
ficas. Desta vez os objetos ou acdes visua-
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lizados sio identificados isoladamente. Além
das legendas apresentadas na pigina ante-
rior a prancha fotografica, hd um titulo sin-
tético que acompanha cada prancha, relati-
vo 40 tema ora apresentado fotograficamen-
te. Estes dtulos-legendas permitem a0 leitor
situar visualmente a descricio oferecida nos
capitulos. Através desta organizacdo temati-
ca das imagens obtidas no campo € criada
uma relagdo de sobreposicio complementar
40 texto que fica, portanto, entremeado de
uma visualidade fotogrifica discursiva (ndo
apenas ilustrativa ou legitimadora do texto).

Circulando por diferentes
estilos cognitivos

Voltamos aqui a circularidade com rela-
cio as referéneias miticas. Se € possivel
perceber um movimento constante entre a
descricdo objetiva e as imagens miticas, um
movimento parecido € criado pelas referén-
cias as pranchas fotogrificas. Vejamos, de
um modo geral, como se dio as remissoes
do texto para as imagens fotograficas.

Dentro (no inicio, no meio ou no fim)
de uma das frases que compdem a sua
descricio, o autor abre um paréntese, no
em que “X” €

n

qual aparece: “pl. X, nl, .."
o numero da prancha e “n..” a(s) letra(s)
que indica(m) ofs) elemento(s) especifico(s)
apontado(s). Dessa maneira, a referéneia leva
ndo apenas ao elemento especifico indica-
do, mas ao conjunto oferecido pela pran-
cha. Noutras vezes (mais raras) aparece
apenas a indicacio “(pl. X)", remetendo
diretamente ao nimero de uma das pran-
chas, que € assim visualizada integralmente.
A remissdo também pode aparecer como
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7 Parte destas
fotografias pode ser
visualizada na Revista
Digital Studium. Af se
encontra lambém
disponibilizada a
entrevista realizada
com Roberto Cardoso
de Qliveira
{Mendlonca, 2001/
2002).
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uma frase inteira, dentro de um pardgrafo.
Desta vez, sio usados a letra maidscula e
um ponto final: “(PL. X, n1)"’

Esta concepcao parece indicar que, além
da explicacdo escrita, ¢ também necessirio
“ver” 0 mesmo tema de outras maneiras para
compreendé-lo melhor. O autor usa os ver-
bos “ver” (“see”, usado também para remis-
540 208 mitos) e “mostrar” (“show”) (Nimuen-
daju, 1952, p. 37, 80) para referir-se as fo-
tografias. O que € oferecido a0 leitor mais
atento, portanto, € justamente a possibilida-
de de circular entre diferentes estilos ou
modalidades de cognicio (verbais e visu-
ais), integrados em cada um dos temas
descritos.

O uso das fotografias por
Cardoso de Oliveira

No caso de Nimuendaju, iniciei a andlise
partindo das fotografias publicadas em 7The
Tukuna. Os problemas levantados pela uti-
lizagao das fotografias por Cardoso de Oli-
veira em O Indio e o Mundo dos Brancos
exigem que se tome um outro caminho.
Esta escolha se impde também pelo fato de
que o préprio autor apontou, com bastante
clareza, numa entrevista (Samain e Mendon-
¢a, 2000, p. 185-236), as concepgoes que
presidiam sua prdtica fotografica dos anos
50 e 60:

Como disse, segui um pacrdo. Havia um
hdbito de sempre o antropologo flustrar o

seu trabalho (..) Agora como transtormar

a linguagem das fotos, a linguagem das
imagens, numa linguagem etnogrifica
também? Porque até entdo era uma lin-

guagem muilo mais artistica, entra muito
como iustracdo, as vezes inspiradas — as
fotos — por principios esteticos; entra como
arte, portanto nem sempre como documen-
tacdo. Evidentemente que ndo quero gene-
ralizar, falo muito por mim! (...) posso
falar e dizer que efetivamente elas teriam
um objetivo mais sociologico, como o de
retratar posicoes socials, atividades, com-
portamentos associativos ¢ por ai vai.. (...)
Embora eu ndo tenha nenhuma pretensio
de ter produzido textos modelares, vali-me
das foros sempre onde e quando pude,
procurando seguir certamente o padido
ensinaclo pela melhores monogratizs, clds-
sicas ¢ modemas.

O uso das fotografias como ilustragdes
leva-nos a perguntar o que as fotografias
ndo publicadas podem revelar seguindo uma
perspectiva atual de estudos fotogrificos ¢
antropoldgicos. No presente caso, a partir
das imagens doadas por Cardoso de Olivei-
ra a0 Arquivo Edgard Leuenroth (ponto de
partida de nossa pesquisa), selecionamos
um conjunto relativo & primeira expedicao’
de 1959 aos Tikuna. Sdo 144 fotogramas
tomados durante uma incursio aos igarapés
do Rio Alto Solimoes. Foi com base neste
material mais amplo (do qual uma pequena
parte foi publicada) que se tornou possivel
levantar algumas possiveis relagoes entre o
olhar fotogrifico ai constituido e o discurso
antropoldgico no livio sobre os Tikuna.

As forografias publicadas

Primeiramente € preciso esclarecer que
ndo hi uma relacdo direta das fotografias

Cladernos de Antropologia e [magem, Rio de Janeiro, 14(1): 73-94, 2002



com o texto. A ilustragio tem aqui um sig-
nificado primordialmente estético, entra como
arte-final a ser mostrada junto do texto. No
entanto, indica claramente a experiéncia et-
nografica que deu origem 2 reflexio escrita.
Nas palavras de Cardoso de Oliveira:
A antropologia que se fazia no exterior e
que todos nos faziamos no Brasil tinha a
foto como, de um lado, uma flustracio em
termos de livro, isto €, de texto publicivel:
por outro lado, provavelmente no subcons-
ciente do pesquisador, havia esse outro
aspecto que hoje se observa melhor e que
seria a legitimacdo do pesquisador.
(Samain e Mendonca, 2000, p. 185-236)

As fotografias sao mostradas isoladamen-
te, numa pagina inteira, acompanhadas de
um titulo sucinto, da sigla do autor e do
ano em que foi tomada. O titulo designa o
objeto ou acio representados na fotografia,
nesse caso estrito a relacio criada é seme-
lhante aquela que se vé entre as legendas
e as fotografias nas pranchas do livio de
Nimuendaju. O fato de as fotografias virem
espalhadas entre as pdginas escritas nio
implica qualquer tipo de paralelismo com
relacio aos temas tratados no texto. Pode-
riam ser igualmente reunidas numa secio 2
parte. A seguir, um exemplo deste modelo
de apresentacio.

FExemplo de apresentacdo de

Jotografias em O indio e o

mundo dos brancos

Uma fotografia é apresentada numa
pagina exclusiva. Uma pequena legenda-ti-

Fotografias de Cunt Nimuendaju e de Cardoso de Oliveira entre os Tikuna

tulo numerada € apresentada abaixo do
quadro; entre parénteses sio fornecidos a
sigla do autor e o ano de tomada (“RCO/
19597).

A pagina do verso também traz uma
imagem fotografica tal como descrevi. Desse
modo, uma foltha com uma fotografia de
cada lado € inserida entre as folhas do texto.

O tamanho e o formato das reprodu-
coes fotogrificas seguem um unico padrao
e coincidem com o formato da pégina,
possibilitande uma boa visibilidade. (ver foto
na pagina seguinte)

Esta concepgdo, em que a imagem ndo
aparece referida no texto, implicou algumas
peculiaridades com relacio a O indio e o
mundo dos brancos, que recebeu quatro
edicoes diferentes. Considerando a tltima
edicdo, hd uma média de nove piginas
escritas para cada imagem. Ji na primeira
edicio esta mesma média sobe para 16.
Recorro, entdo, as palavras do autor:

(..) com relacio As quatro edicdes de O
Indio e 0 mundo dos brancos (...) a selecio
das fotos deveu-se as editoras, salvo no que
se refere a primeira edicio de 64. Como
cada uma das edicoes foi realizada por
uma editora, a escolha dos negativos foi
imposta pela maior ou menor disponibili-
dade dos mesmos. (Samain e Mendonga,
2000, p. 185-236)

De fato, hi algumas fotografias que sio
substituidas por outras, conforme as diferentes
edicoes e, ainda, a primeira delas traz apenas
onze fotografias enquanto as outras trés apre-
sentam vinte. Optei pela edicio mais atual,
de 1996, para as andlises que empreendi.
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3. Da visualidade
forogrdfica como expressdo
dos pensamentos: mltiplos
caminhos

Concluindo

Pergunto, agora, como equacionar os fato-
res téenicos dentro dos trabathos de Nimuen-
daju e de Cardoso de Oliveira no Rio Alio
Solimdes, uma vez que ndo hd quaisquer notas
escritas acerca da utilizacdo de fotografias em
suas pesquisas? Proponho aqui um exame das
tematicas ¢ das técnicas de composicio que
aparecem nas imagens tomadas. Trata-se, en-
fim, de buscar responder a pergunta: como as
fotografias ajudam a concretizar a visdo de
mundo daquele que fotografa?

Temdticas

Inicialmente os temas gerais que apare-
cem nas fotografias foram objeto de um

Fotografias dle Curt Nimuendaju e de Cardoso de Oliveira entre 05 Tikuna

levantamento estatistico em duas frentes. A
primeira delas leva em conta a distingdo
entre fotografias de paisagens, de objetos
¢ de pessoas. Neste dltimo caso, distin-
gui, também, se eram ou ndo posadas e
o ndimero de pessoas enfocadas. A se-
gunda frente envolve uma classificacao de
ordem propriamente antropoldgica. Sao as
distincoes entre as técnicas dominantes em
cada imagem, sejam elas materiais, corpo-
rais ou rituais.”

Mesmo considerando as confusdes que
a classificacdo temdtica pode provocar, uma
vez que as fotografias, em certos casos,
nio se enquadram com facilidade, acho
possivel através dela perceber melhor dife-
rentes nuancas dos trabalhos fotograficos
em pauta. O levantamento inclui as 144
fotografias relativas a expedicdo do Museu
Nacional em 1959, as vinte publicadas na
edicido atual do livio de Cardoso de Olivei-
ra (RCO) e as outras 55 do livio de Ni-
muendaju (CN):

Temas gerais (%) Expedicio de 1959 RCO (1996) CN (1952)

(frente 1)

Animais ¢ paisagens 11,9 0 35
Objetos (vestuirio, omamentos, utensitios) 4,4 11,8 50,9
Poses (individual ¢ até 3 pessoas) 6,3 5,9 26,3
Poses (grupo) 5.6 0 3,5
Fotos de grupos 46,6 47,1 3,5
Fotos individuais € até 3 pessoas 25,2 35,2 12,3
(frente 2)

Animais e paisagens 11,9 0 3,5
Mistos ou indefinidos 18,9 0 1,7
Técnicas rituais 42,9 58,9 38,6
Técenicas materiais 15,0 33,2 42,1
Téenicas corporais (incluindo poses) 11,3 5.9 14,1
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o “Plate 2 - Children of
méétina, igarapé da
Rita" e "Plate 3 -
méétina, igarapé da
Rita; three young
people from
igarapézinho’”.

* Crefo que este
modelo de descricio
compartitha do que
Samain apontou para o
caso das monografias
de Malinowski: “Nesse
vaivém entre as
totografias e as
legendas remissivas ao
sew proprio lexto, o
qual, por sua vez,
reintroduz e reconduz
o leitor pa propria
prancha visual que the
corresponde, fica
palente que (..J o
verbal e o pictorico
{desenhos, esquemas e
fotografias) sdo
cumplices necessarios
para a elaboragio de
uma antropologia
descritiva aprofundada.
(..)" (Samain, 1995, p.
27}, Acrescenta, com
relagdo a The Tukuna,
0 lugar especial
ocupado pelas narrativas
miticas nas trajetorias
oferecidas ao leitor;
para pensar as refagoes
possiveis entre mito e
fotografia (Samain,
1987, p. 46-50).
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Os temas, tanto com relacio a expedi-
¢do quanto ao livro, refletem bem o interes-
se de Cardoso de Oliveira pelo ritual de
puberdade. Isto pode ser visto em ambas
as frentes, nas fotos de grupos (40,6 % e
471 %) e nas de técnicas rituais (42,9 % e
58,9 %). Nas imagens da expedicdo € notd-
vel como a gama de interesses € ampliada.
Neste sentido, destacam-se as fotografias de
paisagem, evidenciando o fascinio exercido
pela imensidio do rio e das florestas.

Nao caso de The Tukuna, o maior interes-
se quanto aos objetos de cultura (50,9%)
pode ser visto na primeira frente. Serla de
se esperar, entdo, que na segunda frente as
técnicas materiais (42,1%) suplantassem em
(38,6%). No entanto, elas
A diferenca se deve

muito as rituais
quase se equiparam.
a0 fato de Nimuendaju
mentos e adornos utilizados nas festas de
isolacdlamente, como artefatos

fotografar os instru-

‘moca nova’
culturais. Assim, o interesse predominante
quanto acs objetos de cultura deve ser
matizado, uma vez que muitos destes obje-
tos sdo de uso ritual.

O uso das poses em The Tukuna

Hi de se notar que o autor tomou
pouquissimas fotografias de grupos de pes-
soas (3,5%) e, ainda, que nas pranchas 2 e
3 de The Tukuna sio apresentados, através
das legendas, oito individuos com seu nome,
idade, familia e localidade, cada um numa
fotografia posada (Nimuendaju, 1952, p. 173,
1750 (esse tipo de pose individual repre-
senta 20,3% das imagens do livro). Neste
pode-se perguntar por qué as
sdo referidas diretamen-

altimo  caso,
pranchas 2 e 3 nio

te em nenhum momento do texto (como as
demais pranchas). Isso deve ser relacionado
ao modo genérico como ele utiliza as foto-
grafias nas suas descricoes escritas.

Faz-se necessdrio esclarecer um pouco
mais este ponto, tomando um exemplo in-
verso deste Ultimo, em que um grupo de
pessoas posa para a camara de Nimuenda-
ju: a fotografia da prancha 4, na qual apa-
rece um casal com duas criangas e um cesto
de roupas, traz apenas a legenda “Familia
visitante” (Nimuendaju, 1952, p. 177) (desta
vez ndo se diz o nome das pessoas) e €
citada no texto duas vezes. Nu primeira delas
sao descritos os utensilios tipicos de uma
habitagio Tikuna e dai o leitor ¢ remetido
2 imagem da cesta: “Como qualquer outro
mantimento, as raizes de mandioca sido
colhidas e armazenadas em largas cestas
" (Nimuendaju, 1952, p. 18).
ntamente ©

circulares (pr. 4)
Na segun(lzl,
modo caracterfstico como os Tikuna se visi-
tam (trata-se da vida social), viajando lon-
gas distincias de barco. O autor, entio,
enumera as etapas de preparacio para a
viagem ¢ relaciona os componentes da baga-

descreve-se suci

gem que serd embarcada. A remissio 4 pran-
cha 4 aparece em seguida na forma de uma
frase isolada: “(Pr. 4).". A frase seguinte reto-
ma a narrativa da viagem propriamente dita;
“Finalmente a familia também entra no barco
- o cachorro, o papagaio € o pequeno mico
incluidos ~ ¢ a viagem segue adiante atraves-
sando os igarapés, entroncamentos e lagos”
(Nimuendaju, 1952, p. 53).

O pardgrafo termina com a descricao da
maneira gradual através da qual os visitan-
tes sio recebidos na casa de seus fmfitri-
des.” Isto reforca a idéia de que ele concebe
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as legendas para as fotografias, e quem sabe
até algumas tomadas, ji de acordo com a
descricio que estd elaborando. Voltemos s
poses individuais. Os sujeitos especificos,
identificados nas pranchas 2 e 3, constitu-
em, portanto, exemplos genéricos de fami-
lias locais. Pensando jd nas técnicas de
composicio, deve-se notar que os planos
médio e americano, utilizados nos retratos
individuais, se contrapdem ao plano geral
utilizado na dnica fotografia da prancha 4.
Nas outras imagens do livio os planos médio
e americano sdo utilizados apenas quatro
vezes. Nenhuma das demais pranchas ser-
ve, como € o caso das pranchas 2 e 3,

Fotografias dle Curt Nimuendlaju e de Cardoso de Oliveira entre os Tikuna

especificamente a identificacdes de pessoas.
As imagens fotogrificas passardo a focalizar,
sobretudo, os artefatos culturais vistos sob
planos gerais.

Técnicas de composigdo

Foram enfatizados, neste outro levanta-
mento estatistico, os tipos de plano, de
enquadramento ¢ de ingulos de tomada.
Os mesmos trés grupos de fotografias fo-
ram analisados e o resultado € particular-
mente esclarecedor no tocante as posturas
dos fotdgrafos, como também no que diz
respeito ao direcionamento de seus olhares.

Tipos de plano (%) Expedicio de 1959 RCO (1996) CN (1952)
Primeiro plano 2.8 5.9 10,9
Plano médio 133 11,8 12,7
Plano americano 25,1 17,6 10,9
Plano geral 43,4 41,2 61,8
Grande plano geral 154 23,5 3,7

Tipos de Expedi¢io de 1959 RCO (1996 CN (1952)

enquadramento (%)
Horizontal 61,5 52,9 47,3
Vertical 37,1 47,1 52,7
Inclinado 1,4 0 0

Angulos de tomada Expedicao de 1959 RCO (1996) CN (1952)

(%)

Médio frontal 43.4 47,1 58,2
Médio lateral 15,4 293 29,1
Médlio traseiro 3.5 0 1,9
Acima frontal 20,9 11,8 0
Acima lateral 9.1 5,9 0
Acima traseiro 1,4 0 0
Abaixo frontal 4,2 5,9 5,4
Abaixo lateral 2,1 0 5.4
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Nao caberd aqui comentar detalhadamen-
te os resultados. Os maiores valores (em
negrito) indicam os tipos mais utilizados em
cada caso. O que se pode notar em todos
os twés conjuntos imagéticos ¢ uma concen-
tracdo maior em torno do plano geral ¢ do
angulo médio frontal. Quanto a0 enquadra-
mento vertical, que prevaleceu para o livio
de Nimuendaju, relaciona-se certamente ao
tipo de cimara que udlizou. Se pensarmos,
por exemplo, que ele utilizou negativos 6 X
0, este item (enquadramento) do levanta-
mento resulta falho. Uma vez que baseei-
me no modo como as fotografias estdo
editadas no seu livro, ndo € possivel deter-
minar o formato do quadro/ suporte origi-
nal das fotografias.

Expedicao de 1959

2]
Bpa
Opg
pm
Bpp

Observando a coincidéncia dos maiores
valores quanto ao uso do plano geral e do
angulo médio frontal em todos os trés ca-
sos, serd melhor visualizar de outra maneira
estes dados. Serdo apresentados trés grifi-
cos correspondentes ao levantamento dos
tipos de plano utlizados. Pode-se, com eles,
ressaltar @ dimensio dos valores predomi-
nantes (representados pela cor amarelo-cla-
to) quanto ao uso do plano geral (43 4%;
412% e 01,8%) e do angulo médio frontal
(43,4%; 47,1% e 58,2%), neste dltimo caso por
extensdo, jd que os nimeros mantém uma
proporcao semelhante. A diferenca entre as
técnicas de composicdo nas fotografias de
Cardoso de Oliveira ¢ de Nimuendaju surge,
entdo, mais claramente. Vejamos a seguir.

RCO (1996)

Bgpy
B pa
Dpg
om
Bpp

CN (1952)

Ora, de que maneira os tipos predomi-
nantes na composicao das imagens pres-
tam-se a interpretacoes quanto 4o ponto de
vista dos autores? Pode-se perguntar, por

Bapg
B@Epa
Opg
BEpm
Bpp

exemplo, o por qué de o close (ou primei-
o plano) ser @o pouco utilizado. Quanto 2
movimentacdo durante a abordagem no
campo, o que estes fatores permitern entre-
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ver? Em que medida eles se relacionam ao
olhar fotogrifico e em que medida este
altimo reflete a disciplina tedrica praticada
por Cardoso de Oliveira ou por Nimuenda-
ju? Apontarei alguns caminhos possiveis para
fais questoes.

A visualizagdo dos Tikuna sob
o ponto de vista do
colecionador-etndgrafo

Tomando o caso das fotografias do li-
vio The Tukuna, € notdvel que o plano geral
(61,8%) e o angulo médio frontal (58,2%)
aparecam em mais da metade das imagens.
Considerando as caracteristicas anteriormen-
te levantadas, quanto a0 uso da fotografia
por Nimuendaju, € possivel dizer que seu
othar fotogrifico pressupoe um ponto de
vista fixo. Como dissociar a constituicio deste
olhar de uma interpretacio baseada mera-
mente nas determinacoes €enicas quanto 4os
instrumentos (camara ¢ wipé) utilizados na
época? Bastaria, por exemplo, apontar para
outros trabathos fotograficos que tenham
utilizado os mesmos instrumentos, chegando,
porém, a resultados bem diferentes. Pode-se,
de outro modo, levantar as concepcoes im-
plicadas na visdo que tinha o autor sobre as
socledades nas quais trabalhou.

Se pensarmos no tempo que Nimuenda-
ju esteve no campo (praticamente um ano)
e no modo amistoso de inserir-se, pelo qual
obtinha até mesmo hospedagem nas casas,
deve-se reconhecer que ele se identificava
pessodlmente com os seus anfitrides (noto
que seu principal informante, o Calixto, era
possivelmente filho de pai alemao). Isto fica
mais claro ao levar em conta os tantos anos

Fotografias de Curt Nimuendaju e de Cardoso de Oliveira entre os Tikuna

de experiéncias com populacdes indigenas,
significando estadias entre diversas etnias.
Evidentemente que, ao conviver com os
Tikuna no inicio dos anos quarenta, Ni-
muendaju jd tinha consolidado um método
proprio, que the permitia atuar como pes-
quisador em tempo intensivo e adquirir
relativa aceitagio nas comunidades (muitas
vezes peld conversio religiosa).

Lembremos, rapidamente, as teorias li-
gadas a este empreendimento. De um lado,
o culturalismo norte-americano ¢, do outro,
com menor peso, o funcionalismo inglés.
sem entrar em detalhes, basta dizer, grosso
modo, que se tratava de identificar, no gru-
po abordado, uma totalidade cultural, onde
cada instituicio ou costume tem sua funcio
propria e € integrada no todo. A cultura ¢
vista, dessa maneira, como possuidora uma
existéneia propria que € dada por suas di-
ferentes partes, reunidas harmonicamente.
Dat o termo “aculturacdo” como perda dos
valores originais e legitimos (de antes do
contato com o “civilizado”).

Resta notar que o colecionismo pratica-
do por Nimuendaju desde o comeco do
século estd em consondncia com estas idéi-
as, uma vez que se pensou, sobretudo na
Europa e na América do Norte, que estas
culturas desapareceriam totalmente com a
intensificacio dos contatos. Os museus as-
sumiram para si a tarefa de resguardar os
dltimos vestigios das diversas sociedades em
desaparecimento, preservando seu valor para
toda a “humanidade”.

Lembre-se, neste sentido, a atencio dada
pelo autor a0 problema do desaparecimen-
to de certos costumes Tikuna. E, ainda, que
o conjunto das 18 pranchas, classificadas
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em ordem numérica e alfabética, apresenta-
se de modo paralelo (estando também in-
tegrado) 2 descricio da cultura que € dada
no texto e nas legendas das pranchas de
The Tukuna. Estas pranchas oferecem justa-
posicoes fotogrificas de diversas ordens,
tornando possivel reconhecer claramente o
principio de generalizagio cientifica presen-
te na formacio de colecoes. Esta postura
marca de maneira inegdvel 4 forma de vi-
sualizacio fotogrifica posta em pritica. E
somente no texto que o envolvimento pes-
soal do autor, implicito nas fotografias, se
tornard mais evidente mostrando as nuan-
cas do relacionamento humano criado e a
cumplicidade na concepgdo das fotografias
(balizando a “frieza” e a “objetividade” su-
postas na palavra “colecionador”).

Enfim, tais consideracoes podem ajudar
a compreender este olhar fotogrifico de
Nimuendaju. Trata-se de um ponto de vista
objetivo, fixado sob um plano geral, direcio-
nado a0 registto de uma totalidade cultural
generalizada e em vias de extingdo. As ima-
gens estio identificadas como parte dessa to-
talidade. Desse ponto de vista, a maior utiliza-
¢do do angulo médio frontal e do plano geral,
como também a pose para as fotografias,
adquirem um sentido bastante apropriado.

A “cultura”, da maneira como o trabalho
de Nimuendaju a concebe, aparece concre-
tamente 2 medida em que os artefatos cul-
turais, as atividades e as pessoas sdo enfo-
cados através da fotografia, estando tam-
bém incorporados 4 descricdo escrita como
um todo. Sugere-se, assim, uma imagem fixa
dos Tikuna que, supde-se, permaneceria
inalterada se pudessem viver isolados dos
“civilizados”.

A visualizacdo dos Tikuna sob
o ponto de vista do escritor-

etndlogo

Considerando os levantamentos estatisti-
cos quanto 4os temas e as técnicas de com-
posicdo, apontarei para a diferenca bdsica
com relagio as fotografias de Nimuendaju.
Nas fotografias de Cardoso de Oliveira, se-
jam nas que estao publicadas em seu livro
ou no conjunto daquelas relativas a expe-
dicio de 1959, o plano geral (41,2% e 43,4%)
e o Angulo médio frontal (47,1% e 43,4%)
deixam de aparecer como maioria absoluta.
Nas tematicas principais passam a figurar as
técnicas rituais (58,9% e 42,9%) e as fotogra-
fias de grupos nio posadas (47,1% ¢ 46,0%)
(o que, sem davida, se deve aos filmes
tomados durante a festa de “moca nova”).

Comparando, entdo, as fotografias pu-
blicadas no livio com as da expedicio de
1939, outras diferencas podem ser percebi-
das. Passando das imagens do livro ao
conjunto de imagens da expedicdo, as esco-
lhas se distribuem melhor. Ainda que pre-
valecam o plano geral e o dngulo médio
frontal, o que se vé nas fotos da expedicio
(tomadas por Cardoso de Oliveira), tanto
com relacio as técnicas como aos temas, €
uma ampla variedade de escolhas, particu-
larmente no tocante aos angulos de tomada
(foram identificados oito dngulos diferen-
tes). Se comparadas s imagens do livio de
Nimuendaju, a maior variabilidade e assi-
metria destas escolhas ganham relevincia,
sugerindo um ponto de vista dinamico,
miltiplo (nao fixo).

Nao bastaria atribuir a multiplicacio dos
planos e dngulos de tomada simplesmente
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20 uso de cimaras mais portiteis. Sio
necessarias oulras pistas pard compreen-
der a conjugacio entre os temas (no texto
e nas imagens), as técnicas de composi-
¢do fotogrifica e as posturas metodologi-
cas adotadas para a captacdo e publica-
¢do das imagens.

Primeiramente, quanto ao tema, as foto-
grafias da expedicao permitem visualizar
diretamente alguns indicios da situacio de
contato interétnico. Isto pode se dar pela
contraposicio das imagens da festa de “moca
nova® (em que aparecem também aspectos
resultantes do contato com os “civilizados”
como, por exemplo, as vestimentas) as ima-
gens das familias regionais ou, também, as
imagens da policia colombiana (ndo publi-
cadas). Nesse ponto, o professor Cardoso
de Oliveira, nos “Didlogos”, estd de acordo:
“Concordo que, pelo menos, o meu interes-
se¢ de fotografo de ocasiio e amador tenha
se voltado inteitamente para a documenta-
cdo daquilo que pudesse insinuar a fric¢io
interétnica” (Samain e Mendonca, 2000,
p.185-2306).

Mas como supor que as técnicas e as
posturas relativas & captagio e ao tratamen-
to das fotografias se associam ao ponto de
vista tedrico desenvolvido no livio? Reco-
nhecendo que € a nocdo de ‘fric¢io interé-
tnica” que conduz as reflexdes escritas do
autor, deve-se lembrar que ele procurou
descrever o sistema abstrato que estruturd
as relacdes entre indios e brancos € ndo os
aspectos diretamente visiveis da situagio de
contato. Os dados obtidos no campo foram
utilizados para descrever a sistemdtica que
permeia (estrutura) as relagdes interétnicas
ou de “friccio interétnica”,

Folografias de Curt Nimuendaju e de Cardoso de Oliveira entre os Tikuna

A exploracio cientifica procura, neste
caso, ir além da realidade palpdvel e visivel,
entrando definitivamente no campo das
representacdes mentais. Nao ¢ por oulro
motivo que um longo capitulo introdutorio
se dedica a apresentar as formulagdes teo-
ricas ji existentes sobre a situagdo de con-
tato interétnico. Em seguida, uma intrincada
justaposicao de dados de diversas ordens -
vale dizer, diversos dngulos — (econdmicos,
demogrdficos, etnograficos - levantamentos,
entrevistas, ohservacoes) permite chegar ao
grau de generalizacio que envolve a descri-
cdo da situacao dos Tikuna em O indio ¢ o
mundo dos brancos.

Esse pressuposto tedrico condiciona, tam-
bém, o modo de insercao dos pesquisado-
res, pois o estudo e o conhecimento da
sociedade regional nio indigena sio igual-
mente importantes e sio, também, no caso
da expedigio do Museu Nacional em 1959,
a “porta de entrada” para as comunidades
Tikuna. Neste sentido, foram entrevistados
politicos e empreendedores na cidade de
Benjamim Constant e, além do apoio do
posto do SPI, a equipe contou com a con-
ducio fluvial cedida pelo senhor Antdnio
Aires de Almeida, proprietirio de terras do
igarapé Belém. Este proprietirio também
posa com sua familia para a lente de Car-
doso de Oliveira. Sua propriedade parece
ser um ponto de referéncia para as incur-
soes aos demais igarapés assim como para
a festa de “moca nova” em Vera Cruz.

Estes multiplos contatos — ¢ pontos de
vista - sdo fundamentais 2 investigacio
proposta, porém sdo mais fugazes se¢ com-
parados as relacoes travadas por Nimuen-
daju. Hd que se notar, ainda, que o menor
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" Metaforicamente, a
prética do instantaneo
fotogréfico (varias
tomadas rdpidas sob
pontos de vista diversos)
lembra a concepedo da
pesquisa cle gue se
originou O inclio e 0
mundo dos brancos
assim como o uso do
tripé {ponto de vista fixo)
e um maior tempo de
exposicao nas tomadas
flongo tempo de
permanéngia no campo)
lembra metaforicamente
a concepgao que preside
a descricio oferecida
em The Tukuna.

"' Seria proveitoso, como
contraponto, pensar no
uso das legendlas num
trabalho fotogrdfico
publicado por Arthur
Omar intitulaclo
Antropologia da face
gloriosa. Este autor
utiliza uma técnica que
explora o tempo de
eXPOSICa0 tanto na
captagdo como na
revelagdo, gerando
relralos incomuns nos
quais a nitidez e a
precisdo dos contornos
sdo completamente
subvertidas, o que
impede a identificagao
dos sujeitos {personagens
nolurmos camavalescos).
A legenda ¢ composta
numa linguagem poética
e também ndo identifica
0 sujeito ou o coniexto
de captagdo. Sdo, como
ele diz, “enigmas
verbais” ou “quackos
colocadios ao laclo de
oulros quadios
{fotografias)”, A metdfora
da “passagem da luz”
indica a condicao
“gloriosa” dos
personagens, que
representam a mesma
sociedade (cliurna)
alterada e glorificada no
camaval), destituida,
entdo, de sua identidade
cotidiana. Ve, sobre isto,
Mendonga (2002).

92

tempo de permanéncia de Cardoso de Oli-
veira (cinco meses a0 todo) condiciona o
estilo ensaistico do texto, no qual busca-se
descrever uma situacdo contingente e dind-
mica (o longo processo de assimilagcdo/pas-
sagem dos Tikuna a uma ordem nacional)
e ndo tanto as tradicoes culturais deste gru-
po populacional especifico (como faz o tex-
to de Nimuendaju).!” O mesmo se dd no
caso dos contatos estabelecidos durante a
captaco de imagens: sio situagoes diversas
¢ passageiras, sendo as relacoes travadas
com as pessoas enfocadas, em sua maioria,
curtas ou momentaneas.

No caso das imagens fotogrificas do li-
vro, sua dissociacio do texto acaba por
sugerir que a exposicao fotogrifica se jus-
tifica pelo seu teor artistico. No entanto, € o
conteddo da maior parte das legendas que
assegura a relacdo com o texto (relagao
sempre tangencial aos temas dos capitulos).
De todo modo, deve-se constatar que o texto
e as fotografias tendem a uma espécie de
exclusdo reciproca ji que ambos, mesmo
aparecendo juntos, sdo concebidos separa-
damente no processo de elaboracio do li-
vro publicado. Curiosamente, esta relagio
se estende, por analogia, 2 situacio de
conjungdo interétnica: grupos culturais con-
cebidos separadamente aparecem juntos em
situacdes que tendem, as vezes, a exclusio
reciproca (de tipo semelhante a que foi
apontada entre a concepgao artistica — foto-
grafica e a concepgdo cientifica - textual).

Assim, diferentemente do enfoque ana-
litico presente no olhar fotogrifico que

aparece em The Tukuna, no livio de Car-
doso de Oliveira o enfoque é muito mais
narrativo (aproximando-se tanto da narra-
tiva de viagem - “eu estive 14" - como da
narrativa etnografica — as seqiiéncias ritu-
ais), contrapondo-se ao estilo tedrico do
texto. No entanto, o rito de passagem da
“moca nova” (bem como outros assuntos)
enfocado sob os virios dngulos da lente
do autor acaba fornecendo uma metifora
(a qual somente a andlise das fotografias
nio publicadas permitiu entrever) para a
abordagem proposta textualmente: o pro-
cesso de passagem dos Tikuna a uma
ordem nacional, visto sob dngulos diver-
sos (populagdo regional, “caboclos”, mis-
siondrios, militares e outros, além, é cla-
10, do etnélogo).

Ao considerarmos as fotografias nao
publicadas, o enfoque anterior se modifi-
ca, amplia-se e resulta em novo olhar
Constata-se que, embora com estilo assu-
midamente amadoristico, este olhar foto-
grifico se constituiu de modo a exprimir
a visdo analitica do autor (apresentada
verbalmente no livro) sobre a situacio dos
Tikuna. Ele é dindmico pois multiplica os
pontos de vista no movimento de aproxi-
mar-se e afastar-se, nio se fixando sobre
uma cultura exclusivamente (como o faz
Nimuendaju). Portanto, apesar de nio
estar diretamente ligada ao texto, nio hd
como negar que esta visualidade fotogri-
fica serviria para concretizar e mostrar o
teor da investigacio realizada entre os
Tikuna por Carduso de Oliveira.
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Imagem infografica: uma imagem acontecimento
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a capacidade de interacio com o espectador.

O texto pretende descrever em que medida a intervencao dos novos instrumentos técnicos
provenientes da informdtica produz uma diferenca ou ruptura em relacdo s “imagens automaticas”
anteriores. A observacdo dos modos de produgio da imagem infogrifica, também conhecida como
imagem sintética, conduz esta descri¢io ao processo matemdtico de sua geragio. Essa nova tecnologia
de figuracio produz um novo paradigma de imagem cuja natureza lingiiistica e potencial possibilita

Palavras-chave: imagen, representagio, informdtica, interatividade.

O mundo das imagens pode ser dividi-
do em dois dominios (Santaella, 1998). O
primeiro € o dominio das imagens como
representagoes visuais: imagens graficas (ima-
gens desenhadas, pintadas ou esculturas),
imagens Gticas (espelhos, projecdes) ou, mais
recentemente, imagens sintéticas (holografi-
as, animacoes digitais). Neste dominio, as
imagens sio objetos materiais, sio direta-
mente perceptiveis, sdo signos que repre-
sentam nosso ambiente visual. O segundo é
o dominio das representacdes mentais, das
imagens que na auséncia de estimulos visu-
ais sdo evocadas pela imaginacio. Este é o
dominio imaterial das idéias e dos modelos,
ou ainda, das visdes, das fantasias e dos
sonhos. Seja na forma de representacoes
visuais, seja na forma de construgdes men-
tais — polaridade profundamente arraigada

pelo pensamento ocidental - ambas nio
existem separadamente. As imagens mentais
dependem da percepgio do mundo concre-
to, assim como as representacées visuais se
originam das imagens mentais do sujeito
interpretante.

Intermediando o lado perceptivel e o
lado mental do mundo das imagens, estd a
esfera tecnoldgica. O dominio das imagens
da mente ndo pode ser acessado direta-
mente, uma vez que a natureza nio deu ao
corpo humano um dispositivo de projecio
dessas imagens internas. Para traduzir e
exteriorizar a$ imagens interiores do homem
¢ necessirio uma mediacio téenica ou um
artificio de simulagio. De fato, é condicio
no campo das representagoes visuais ndo
$6 a presenga de um sujeito enunciador, de
cddigos e linguagens, como também de uma

Nota: £ste artigo retoma e sintetiza idéias levantaclas para descricdo das imagens infogrificas na dissertagdo de mestrado Imagem infografica:
uma imagem acontecimento, na qual busca-se avaliar os dispositivos digitais, o conceito de interatividade e a descentralizagao do papel do

“autor” em prol de uma criagdo do coletivo e do devir.
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A qualidade original da imagem sintética € a interatividade. O pixel perceptivel na tela nao
¢ uma inscricdo no espaco, mas uma duraco no tempo que apenas atualiza uma informacio
numérica. E o controle matemitico desses pontos elementares que torna a imagem flexivel e
manipuldvel. Nessa direcao, propostas como Ceci n'est pds un nike, de Giselle Beiguelman, disponivel
na rede Web, convida o ptiblico a participar ¢ produzir uma imagem que se apresenta menos como

um suporte € mais como um acontecimento.

base material e seus diversos dispositivos
técnicos. A imagem como sistema de signos
pressupoe a propriedade privada de meios
de producio (pincéis, tintas, telas, cimeras
fotogrificas, peliculas etc.) e a deten¢do nem
sempre democrdtica de um savoir-faire para
operar esses instrumentos e cddigos. Ou seja,

para transpor o dominio das imagens men-
tais para o dominio das imagens percepti-
veis, a presenca de um dispositivo € indis-
pensdvel. Segundo Aumont (1995, p. 179),
o “dispositivo rege o encontro entre espec-
tador e imagem”. Um desenho, uma gravura
ou uma fotografia exige um conjunto de

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janciro, 14(1): 95-102, 2002



materiais e instrumentos, de procedimentos
téenicos e de um saber. Assim, toda ima-
gem, mesmo a4 mais arcaica, requer uma
tecenologia, tanto uma tecnologia de produ-
cdo, quanto uma tecnologia de recepgio,
como € o caso das imagens do cinema, por
exemplo,

Nesse sentido, dentro da andlise sobre
as imagens geradas a partir das tecnologias
informacionais, essas primeiras consideracoes
limpam um pouco o terreno de idéias, re-
lativizando algumas generalizacoes sobre o
tema. Em primeiro lugar, a idéia de tecno-
logia como um trago distintivo das imagens
automdticas, concebendo a esfera da téenica
como uma caracteristica restrita apenas as
novas imagens. Em segundo lugar, a idéia
de “impacto”, usualmente empregada na
midia, nos coloquios e nos resumos de
estudos. A novidade técnica, quando apre-
sentada como uma entidade autdénoma,
como um motor da histéria que age sobre
a sociedade, pode ser veiculo de uma “ide-
ologia do progresso” (Dubois, 1999) cujo
otimismo pode produzir um sentido de
ruptura ¢ autonomia. Ruptura que a retira
de um passado, de uma historia, como ti-
bula rasa cuja novidade impede qualquer
comparacdo com a histéria das técnicas
precedentes e suas condi¢des de usos, tra-
jetorias e redes de sentidos. Autonomia que
coloca a esfera tecnoldgica como uma enti-
dade descolada de forcas coletivas, agenci-
amentos e interesses; como produtora de
efeitos sobre um corpo social passivo -
pensamento linear de encadeamento de
causas e efeitos muito simplificado. A técni-
ca, no entanto, ndo ¢ boa ou mad, nem
tampouco neutra, mas catalisadora de um

Imagem infografica: uma imagem acontecimento

complexo de estados de cultura na qual a
prépria téenica se inscreve, desempenha
papéis, cria condicdes de uso e recoloca o
sujeito com o mundo material e humano.
Diante disto, norteando a descricio das
tecnologias “digitais, este estudo adota um
principio de andlise exposto por Luz (1999,
p. 51), segundo o qual é preciso considerar
“a dindmica das maltiplas configuracoes so-
ciais”, examinado “os complexos estados de
cultura onde vém se inscrever os multiplos
papéis que neles desempenham a imagem
digital, para investigar as condicoes de uso,
de seu trajeto nos circuitos de sentido, de
seu revestimento nas redes de sociabilida-
de”. A partir deste principio de anilise, pre-
tende-se uma descricio da natureza da
imagem digital, evitando recair na idéia de
consagracdo da tecno-ciéncia como um
dominio auténomo da historia, assim como
na idéia de um produtor de efeitos, positi-
vos ou negativos, sobre o corpo social.
Ora, se em toda imagem, como repre-
sentacdo visual, um modo de enunciacio
pressupde algum tipo de mediacio técnica,
neste ponto cabe a questio: em que medi-
da a intervencio dos novos instrumentos
técnicos provenientes da informdtica produz
uma diferenca, um fenémeno singular den-
tro da histéria da cultura, um novo modelo
de produciio simbdlica? No contexto da bi-
bliografia consultada sobre imagens técni-
cas, o presente estudo procura avaliar as
imagens infogrificas e a possibilidade de
um novo paradigma de figuracio em rela-
¢do as imagens anteriores de acordo com o
critério materialista sugerido por Santaella
(1998, p. 162). Sem cair no puro materialis-
mo, ou seja, sem descartar 4 importincia
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das forcas nio materiais que também geram
mudancas na esfera social, Santaella propoe
para a andlise das imagens a descricio dos
modos de sua producdo material. Segundo
a autora, nenhum “processo signo” pode
dispensar a base material de recursos, téc-
nicas e instrumentos. A determinacdo dos
modos como as imagens sio materialmente
produzidas permite a compreensio dos
sujeitos dessa producio, dos meios de ar-
mazenamento e de transmissdo. E o exame
desses meios parece ser um ponto de par-
tida para a levantar as implicacoes mais
proximas 4 semiologia da imagem: a sua
natureza interna, os objetos que ela procura
representar, os tipos de papéis - agente
emissor ou receptor — que ela estd apta a
produzir e os tipos de relacio que ela es-
tabelece com mundo.

Assim sendo, a observacio dos modos
de producio da imagem infografica, tam-
bém conhecida como imagem sintética, con-
duz esta descricdio a0 processo matemdtico
de sua geracio. De fato, a grande mudanca
que se di no modo de producio desse tipo
de imagem é a predomindncia da mediagao
do miimero entre o campo da inteligéncia
formal e o campo do sensivel. A imagem
sintética nao possui um suporte concreto
como a pintura ou 4 gravura, nem um Su-
portte fisico-quimico, como acontece com 4
fotografia ¢ o cinema. Ela é uma matriz
abstrata, formalizada por modelos matema-
ticos ¢ programas computacionais.

De certa maneira, o predominio de ima-
gens sintéticas atualizadas no monitor que
se assemelham s representacoes cldssicas,
isto €, que remetem as formas produzidas
pela pintura, ou registradas pela fotografia

ou video, pode ofuscar o seu traco mais
distintivo: a linguagem matemdtica. As for-
mas geradas pelo computador ndo resultam
de um gesto fisico de um pintor sobre um
suporte concreto, nem tampouco resultam
de um foton, de uma informacao luminosa
refletida por um objeto fisico que deixa sua
matca através de uma conexdo fotoquimica
ou eletrdnica com a cimera de registro. No
universo do computador, a imagem ¢ resul-
tado de uma matriz matemdtica, de forma-
lismos abstratos que podem ser invertidos,
ampliados ou revertidos segundo parame-
tros numéricos. Nao sio imagens de algo,
mas simulacoes calculadas de modelos for-
mais. As duas bases para a compreensio
da imagem sintética estio nos conceitos
modelo ¢ simulagdo.

A moderna ciéneia da computacdo deno-
mina modelo um sistema matemdtico que
procura colocar em operagdao propriedades
de um sistema representado. O modelo ¢,
portanto, uma abstracdo formal - e, como
tal, passivel de ser manipulado, transfor-
mado e recomposto em consideragoes infi-
nitas -, que visa funcionar como a réplica
compulacional da estrutura, do comporia-
mento ou das propriedades de um fendme-
no real ou imagindrio. A simulagdo, por
sua vez, consiste basicamente numa “expe-
rimentagdo simbolica” do modelo. (Macha-
do, 1996, p. 117)

Assim, o ponto de partida para a ima-
gem sintética ndo ¢ o real empirico, mas um
modelo e 4 sua simulagio pelas técnicas
computacionais. A imagem sintética produ-
zida por esses mejos importa-se menos com
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a reproducdo das aparéncias do real do
que com a simulacio de sua complexidade.
Por isso os modelos abstratos provém de
virios dominios cientificos, como as ciénci-
as exatas (fisica, biologia, quimica, matemd-
tica), as ciéncias da vida (medicina, botani-
ca, neurologia), e as ciéncias humanas (lin-
glifstica, psicologia cognitiva, antropologia,
letras etc.). E procuram, a partir das leis
racionals, observar ¢ converter o comporta-
mento de fendmenos, do real ou nio, em
sistemas numéricos que recriam sua estru-
tura ¢ suas regras de funcionamento. Dessa
forma, produzir a imagem sintética de uma
“natureza-morta” através o computador sig-
nifica recriar numericamente, por exemplo,
as propriecades fisicas dos raios de luz que
iluminam as superficies dos objetos em ter-
mos de equagdes matemdticas ~ algoritmos de
trajetéria, intensidade, refracdo ete. Simular vi-
sualmente uma corrida de cavalos significa
aplicar um modelo de deslocamento de acor-
do com as leis da biodindmica e da fisica.

Essa nova tecnologia de figuracio pro-
duz um novo paradigma de imagem: uma
‘imagem experimento” (Santaella, 1998).
Convertidos num sistema numérico, os fe-
nOmenos tornam-se imediatamente passiveis
de infinitas formas de manipulacdo. Neste
mundlo artificial dos computadores, o siste-
ma digital torna a matemdtica perceptivel e
tangivel. A imagem percebida na tela do
monitor traduz teorias abstratas em formas
sensiveis e explordveis.

Enfim, a imagem escapa a esfera da me-
tafora para entrar no mundo dos modelos
(...) Ndo se pode, por exemplo, “explorar
sistematicamente” uma metdfora como um

Imagem infografica: uma imagem acontecimento

modelo cientifico. O modelo, ao contrdrio,
da um cardler mais concrelo, mais experi-
mental a uma teorig sem perda da subsidn-
cia abstrata que compoe a sua ossatura. O
modelo concretiza a feoria sem perda de sua
substdncia inteligivel. (Quéau, 1999, p. 93)

Pode-se experimentar uma atividade
vulcinica, testar a aerodinimica de um ve-
fculo ou analisar o desenvolvimento de um
embrido humano. Com base em dados
numéricos coletados por diversos dispositi-
vos — fotografias de satélite, scanners tridi-
mensionais ou ultra-sonografias -, esses
fendmenos sio modelados e restituidos
como imagens que guiam a propria explo-
racdo desses modelos, testando sua coerén-
cia interna ou confrontando-o com o con-
texto real. Esta € a esséncia das imagens
infograficas e das simulacbes virtuais. Para
analisar a distincao desse novo sistema de
representacdo € necessario compreender essa
alianca original entre o formal ¢ o sensivel.

Edmond Couchot abre caminho sobre
essa alianga em varios artigos sobre o pro-
cesso evolutivo das técnicas de figuracio.
Em especial, ao tratar a oposicio que as
imagens sintéticas estabelecem em relacio
aos sistemas de representa¢io herdados do
Quatrocento, no artigo “Da representacio 2
simulacio: evolugio das téenicas e das artes
na figuragio”. Neste, Couchot analisa duas
linhas de investigacio tecnoldgicas que pa-
ralelamente esclarecem os percursos que
permitiram o surgimento da imagem sintéti-
ca nos dias atuais: de um lado, a linha que
buscava o mdximo de automatismo na ge-
racdo da imagem e, do outro, a linha que
se voltava para o controle do elemento —
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fisico e perceptivel — minimo constituinte
da imagem. Para o autor, desde o Renasci-
mento, hd, na evolucdo das técnicas de fi-
guracio, “uma busca obsessiva” pela auto-
matizacio da criacdo e reproducio da ima-
gem. Iniciada por artistas e pintores no
século XV com a perspecliva articiallis,
retomada no século XIX por fisicos e qui-
micos com a invencio da fotografia e do
cinema; ampliada por engenheiros e técni-
cos das telecomunicacdes com 4 imagem
televisiva, captada e transmitida em tempo
real, a busca constante pelo automatismo
termina as ultimas décadas do século XX,
sob o incremento da informatica, num tal
patamar de automatizacio e dominio da
imagem que, neste estdgio, para o autor,
configura-se uma nova [6gica figurativa que
rompe com todos os procedimentos anteri-
ores ~ sejam Otico-quimicos ou Gtico-eletro-
nicos — de constituicdo da imagem.

Essa nova l6gica se dd gragas ao contro-
le total do menor elemento constituinte da
imagem gerada por computadores. Eviden-
temente, numa etapa anterior, havia o co-
nhecimento de processos analiticos de  de-
composicao de imagem, como € o caso da
televisio que permitia construir uma ima-
gem-mosaico a partir de pontos elementares
(luminésforos) nas cores vermelho, verde ¢
azul. Através da sintese aditiva desses ma-
tizes, qualquer imagem poderia ser recons-
ttuida sob o duplo processo de varredura
e sincronizagdo. Nestd etapa, entretanto, ain-
da ndo era possivel o controle total desses
pontos elementares. Na decomposicdo das
linhas de varredura, por exemplo, nio ¢é
possivel permutar ou controlar um tnico
ponto sem alterar os demais constituintes

da trama. O mosaico videogrifico, dessa
forma, ainda ndo estava totalmente ordena-
do. Para Couchot, o controle absoluto da
imagem, na sud constituiclo mais microsco-
pica, s6 foi possivel com a intervencio das
técnicas computacionais. Conforme instrugoes
de um programa, o computador calcula o
menor elemento constituinte da imagem: ©
pixel — “representacio pldstica de expres-
soes numéricas” (Machado, 1996, p. 60). O
pixel se relaciona a uma dimensio virtual
de daclos numéricos armazenados nas me-
morias dos computadores. Ele ¢ um indice
de algoritmos e ndo mais de objetos fisicos
da realidade. O pixel aceso e perceptivel na
teld ndo € uma InsSCricdo no espago, mas
uma duracdo no tempo que apenas atualiza
uma informacao numérica. Formando uma
matriz de coordenadas espaciais e cromdti-
cas, cada pixel constituinte € um ponto de
permutacio entre a imagem € o nuimero ¢
vice-versa, E a partir dessa permutacio inau-
gural entre o sensivel e o formal que mui-
tos autores destacam uma qualidade origi-
nal da imagem sintética: a interatividade
como dimensio constituinte dessa imagen.

Neste ponto, vale ressaltar que a idéia
de interatividade nao € uma novidade e
ainda menos um termo restiito 2 tecnologia
da informdtica. Tanto assim, que Machado
(1997, p. 250-1) descreve, sob uma perspec-
tiva politica, toda uma discussdo anterior,
que jd tratava da democratizacdo dos meios
de comunicagio e da participagio do publi-
co na construgio do contetdo das mensa-
gens desses meios. O autor cita, por exem-
plo, os escritos de Bertold Brecht que na
década de trinta, em plena era do ridio,
chamava a atencdo para o potencial dialé-
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gico que a comunicagdo radiofénica pode-
ria desenvolver e o seu préprio contetdo
politico, enquanto estrutura comunicacional
aberta para a participacio direta e interativa
dos cidadios comuns. Da mesma forma,
Machado retoma dois autores do final da
década de setenta que i refletiam ampla-
mente sobre o assunto: Enzensberger (1979)
e Raymond Williams (1979). O primeiro
defendia uma concepcao de meios de co-
municacao como veiculo bidirecional, de
forma a inserir a participacio ativa do pu-
blico. O segundo denunciava meios de
comunicacao promovidos e divulgados como
interalivos, cujo cardter era apendas reativo,
pois para Williams, ao invés de permitir uma
intervencdo efetiva na mensagem, esses
meios ofereciam ao puablico somente a
oportunidade de realizar escolhas dentro de
uma programacdo previamente definida.

Além dessas consideracdes de cardter
politico, outras perspectivas, como as de
ordem sensorial do campo das artes plds-
ticas, também contribuiram para a discus-
sdo das fronteiras entre publico e autor,
obra e recepcio: happenings, instalacoes,
mobiles de Calder, Bichos de Lygia Clark
e Parangolés de Hélio Oiticica. Além dis-
so, num sentido mais abrangente da Te-
oria da Comunica¢do, na propria idéia de
texto subentende-se o transmitir e receber
em retroalimentag¢do. Segundo Gomes
(2001, p. 120):

Sob o amplo viés da comunicagao, todo
texto, em qualquer nivel que seja consi-
derado (...) constrdi-se como um projeto
de interacdo com o seu destinaldrio até
0 seu limite, na perda de autonomia e

Imagem infogrdfica: uma imagem acontecimento

integridade, no desconstrucionismo, com
a infinidade de interprelacbes levadas
a cabo.

As novas tecnologias da informdtica ndo
inauguram o conceito de interatividade, mas
trazem, ¢ aqui reside sua originalidade, um
“aporte técnico” (Machado, 1997, p. 251) para
a intervencdo do publico sobre a imagem.
Através da conquista do menor elemento, o
pixel, obtém-se uma imagem cuja principal
caracteristica € uma mutabilidade infinita, pois
o pixel nao € um ponto de “aderéncia” ao
real, mas visualizacdo de uma linguagem. A
imagem € menos um suporte e mais um
acontecimento, uma aparicio/desaparicao
flexivel e manipuldvel nas telas dos moni-

tores. E essa natureza linglistica e potencial -

que possibilita a capacidade de interacio
com o espectador.

Se ha algo que marca profundamente essa
imagem é sua exiraordindria capacidade
de metamorfose: ela estd sujeita a todas as
transformagdes, a todas as anamorfoses e
a lodas as distorcoes, bastando para isso
alguns ajustes de circuitos. (Machado, 1997,
p.247)

Além dessa escrita formalizada e abstra-
ta da imagem sintese, outros dois aspectos
corroboram para a interacao: um € a pos-
sibilidade de intervengio e resposta em tem-
po real, outro € o alto grau de realismo que
essas imagens produzem. Essas caracteristi-
cas especificas da imagem sintese tocam os
sentidos do espectador, produzindo um
sentimento de imersio na representagio
visual. Com as novas tecnologias, a imagem
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torna-se um “lugar explordvel” (Quéau, 1993),
uma visualidade cuja existéncia se dd ne-
cessariamente na experimentacdo do usud-
rio. £ o modo conversacional que se instau-
ra com a numerizagio do meio.

Nesse sentido, alerta Quéau (1993, p. 95):
‘o artista de amanha serd, sem duvida,
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the interaction with the observer possible.

The objective of this thesis is to describe to what extent the intervention of the new computer
technology instruments produces 1 diference or distupture in relation to the previous “automatic
images”. The observation of the ways of producing the computer graphic image, also known as
sinthetical image, leads such description to the mathematical process of its creation. This new image-
creation technology gives birth to a new image model, which linguistic and potencial nature makes
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Comunicaco publicitiria: fingerie e visbes de mundo

AN

Comunicacdo publicitaria: lingerie

e visoes de mundo

Meigle Rafael Alves

Resumo

instigarem «

a Estética da Recepcio.
Palavras-chave: publicidade, estéticy,

Este artigo interpreta pecas de uma campanha publicitdria brasileira cujo mote € o encontro entre
pares improvaveis, possibilitado por uma atragdo sexual que promoveria a ruptura de limites conven-
cionais da conduta. A realizacio pldstica deste tema resultou em antncios provocativos da critica
cultural. Sua interpretacio os mostra como exemplares da comunicacio publicitdria, mas ndo por
critica, e sim por operarem na producio de sentido, a qual ocorre através de um modo
estético de captacio e veiculagio de significados partilhados na tradi¢io cultural. Aspectos éticos
imbricam-se a esta operagio, que se relaciona com a dinimica da cultura. Para compreendé-la sob
a perspectiva de sua dimensdo estética fundamental, tornou-se necessdrio um recurso tedrico especial:

producdo de sentido,

visio de mundo, tradigio.

Dois homens extremamente masculinos
se befjam na boca, no dia dos namorados:
um andncio publicitrio que quem viu, pro-
vavelmente, nao esqueceu. Propaganda de uma
marca de roupas intimas femininas, o andncio
era impactante também pela frase que acom-
panhava a foto: “Vocé ndo imagina do que a
falta de uma Duloren € capaz”. Foi publica-
do no dia 12 de junho de 1996 (foto 2).

A propaganda gerada por esse tipo de
anuncio contundente filia-se a um estilo
publicitdrio, tornado notério pela grife Be-
netton, em que um tema controverso €
comentado numa estetizacio que, simples-

mente, o apresenta. Este procedimento no-
tabilizou-se nos inimeros cartazes dessa
marca realizados por Oliviero Toscani,' e
corresponde-se com a convicgdo deste fotd-
grafo de que hoje, quando a arte estd com-
pletamente assimilada pelo mercado, cabe-
ria ironicamente 2 publicidade sua fungio
perdida de critica cultural, de “contestagio”
1996).

que a arte tenha

(LivrosGArtes, abr./mai.
Nao parece verdade

sido “completamente assimilada pelo merca-

do”; nem que a critica, ou uma funcio “con-

»

testadora”, seja fundamental para uma defi-

nicio de arte. Mas, seja ou ndo plausivel a

Nota: £m sua primeira versdo, este lexto foi apresentado a disciplina “Estética, Comunicagio e Recepcdo”, ministrada pelo prof. Monclar
Valverde no Mestrado em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas da UFBA. £ssa disciplina foi fundamental para a reflexio que resultou em

minha dissertagdo de mestrado, intitilada O belo & o pragmdtico: estudo antropoldgico sobre o modo estético de transmissdo cultural, em

publicidade, que defendi no Programa de Pés-Graduagdo em Ciéncias Sociais da UFBA, em 1998, sob orientacio da profa. Maria Rosdrio

Carvalho.
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? A selecao das pecas
interpretadas aqui
deveu-se ao que ha
nelas de socialmente
provacativo, o que
tornava particularmen-
le instigante este
enfoque das relacoes
enlre dindmica
cultural, estética e, no
caso, publicidade.
Assim, a escolha de
dois antincios que
apresentam cends
homoerdticas (cf.
Costa, 1992) ndo
pretendeu desenvolver
uma andlise na
temdtica das
identidadles sexuals;
também ndo se buscou
proceder & complexa
andlise da apresenta-
¢do do racismo na
provocagdo exagerada
do antincio dla foto 4.
Nao era este o foco da
reflexdo. Quanto aos
outros andncios
escolhidos, apenas
pareceram adequar-se
ao que, em cada caso,
se queria ilustrar. Os
anuncios foram
veiculados no periodo
de 1995 a 1996; pouco
tempo depois, foram
selecionadlos para a
reflexdo que referi
acima. Hoje, contudo,
parecem manler-se
representativos de um
estilo publicitdrio,
sobretudo para midia
impressa (o que pode
ser verificado, por
exemplo, nas
campanhas posteriores
da mesma marca em
foco, que seguem
realizando uma
CONCepEdo
semelfhante). Sobre os

{continua no final do
artigo)

" No final do artigo
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tese de Toscani, este outro ponto ¢ discu-
tivel: teria mesmo a publicidade aquela
possibilidade de critica?

Se ndo sao “criticos”, ou veiculos
de critica cultural, os antncios da campa-
nha que inclui aquele beijo masculino sio
reveladores, num sentido que se procura
mostrar no percurso deste texto.* Sao
anincios que valem como exemplos bem
acabados do fendmeno da publicidade,
entendida sua dimensido estética como
fundamental para sua eficicia comunica-
tiva: a publicidade tem a incumbéncia de
revelar significados para o produto que
apresenta; ou seja, de recolher, do reper-
torio da tradigio, signos que devem ser
dispostos de modo a informar um senti-
do para o uso de certo produto, que ¢
comunicado de modo persuasivo.

Parece eficaz aquela propaganda da
marca Duloren. Hi mais de uma campanha,
em momentos distintos, veiculando o mes-
mo “conceito” que se exprime no slogan
“Vocé ndo imagina do que uma Duloren ¢é
capaz”. O que esta frase anuncia, ou insi-
nua, € que o uso dos objetos dessa marca
comunica uma sensualidade tdo poderosa,
a ponto de causar o completo imprevisto
em termos da atracio sexual. Esse “concei-
to” ganha forma numa estetizacio de casais
improvivels, cuja logica ¢ somente a das
diversas possibilidades do encontro sexual *
Possibilidades inusitadas, que (ficcionalmen-
te) a lingerie anunciada provoca: uma juiza
se faz amante de seu condenado,” uma negra
de um membro da Ku Klux Klan (foto 4),
“habita” uma igreja (foto 3)

etc. Assim, num jogo de aproximacao entre

uma vampira

extremos, bem como entre iguais, a grife

assume a possibilidade de subversio das
restricoes convencionadas para os encon-
tros regidos pelo sexo. Com isso, apresenta
a atracio sexual como forca capaz de supe-
rar quaisquer limites éticos.

O que esses anuncios poem em pers-
pectiva € uma compreensdo da publicidade
como uma instincia de producio de senti-
do. Como tal, ela opera a partir
visao de mundo, e sobre a nossa percepcio

da nossa

desse mundo - revelando sentidos para ele.
Isto €, a operacdo publicitdria constréi, ne-
cessariamente a pattir do estoque da tradi-
¢do, configuragdes simbdlicas que ndo con-
sistem em mero arranjo de significados: em
cada peca publicitaria, esta operacio veicula
uma ambiéncia estética,

F certo que, quanio a isso, a arte con-
templa um horizonte de possibilidades que
¢ bem maior do que oferece a publicidade,
constrangida sob a necessidade da comuni-
cacio instantinea, da compreensio mais
imediata possivel. Todavia, a producio
publicitdria conforma um ambito da experi-
éncia estética, porque, ao evidenciar a di-
mensao significativa da mercadoria, ela cum-
pre o papel de unificar o universo do con-
sumo, atrelando-o a um sentido estético.
Isto quer dizer que, para usar a expressio

“a publicidade ¢ a poé-
(Revista da Criacdo, dez.

de Décio Pignatari,
tica do consumo”
1995, p. 14).
Nessa perspectiva, ndo se entende que a
publicidade tenha se colocado no lugar da
arte, como o fez o fotégrafo da Benetton.
Assim, se anlncios publicitdrios sio revela-
dores, ¢ s6 por realizarem uma possibilidacle
especifica da comunicacio de sentido, da qual
a dimensdo estética da publicidade ¢ capaz.
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Tradicdo e novidade

Recolhendo significados que ji se en-
contram dispostos na ordem da cultura, uma
peca publicitiria ordena uma configuracio
de sentido nova, mas nio tdo nova que
niao possa ser compreendida e/ou aprecia-
da por muitos. Por exemplo, o antncio
composto  assim:

Numa pdgina de revista, dois pares de
sapatilhas cor-de-rosa, calcadas por duas
bailarinas das quais se vé apenas a barra
das saias de tule, também rosa, que caem

Vocé ndo imagina do que
uma Duloren ¢ capaz.

Nova, fev. 1995.

A clara diferenca, que evidencia a alte-
ridade entre as duas mulheres, nido se traca
na esfera da dicotomia masculino/feminino;
foge a um esteredtipo das definicoes “iden-
titdrias” da homossexualidade feminina. A
atitude corporal das modelos distancia-se de
qualquer referéncia gestual ao masculino. E

Comunicagao publicitaria: lingerie e visoes de mundo

sobre as pernas flexionadas como num
passo de halé, exibem-se muito proximos.
Depois, reconfigurada pela pdgina seguinte
do antncio, essa proximidade parecerd insi-
nuante. Grafado na mesma cor de rosa, sobre
um fundo escuro, o slogan faz suspense: “Vocé
ndo imagina do que uma Duloren € capaz’.
Na proxima pdgina da revista, duas belas
mulheres, vestindo /ingeries rendadas e pou-
co comuns, t€m os corpos, rostos e bocas
muito proximos, numa posicio imediatamen-
te anterior ao befjo. No canto da pdgina, o
‘comentdrio™ “Duloren, s6 prazer” (foto 1).

Foto 1. Criacao de Marcos Silveira para a agéncia de publicidade Young&Rubicam, em 1995. Fonte: revista

apesar das sapatilhas, um cliché do lesbia-
nismo,” a fotografia as torna particulares. A
cena as recontextualiza para fora das “iden-
tidades homossexuais™ Sao lesbians chics: a
roupa anunciada ¢ cara; a cor-de-rosa, as
pecas de cetim e de tule, o balé, a lingerie
rendada, a suavidade, uma certa delicadeza
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7 “Sapatilha” designa,
em giria tradicional
de um repertorio
associado ao
lesbianismo, um
correspondente a0
“papel feminino” no
par de mulheres. No
papel contrério ao da
sapatilha situa-se a
mulher masculinizada,
designada por
“sapatdo”.
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¢ Sobre a designagdo
leshian chic, no
contexto de construgdo
de identidades sexuais
femininas no Brasil,
ver Heilborn (1996).

" A nogdo de visio de
mundo é referida neste
texto a partir de sua
definicdo por Geerlz
{1989, p. 143!
Corresponde aos
“aspectos cognitivos,
existenciais”, que se
interpenetram ao
ethos, ou seja, aos
“elementos
valorativos” (os
“aspectos morais e
estéticos”) da cultura.
O fato desta
interpenelragdo, na
ordem das culturas, é
assim explicado pelo
autor: "A tendéncia a
sintelizar a visao de
mundo e o ethos em
algum nivel, embora
ndo necessdria
logicamente, € pelo
menos empiricamenle
coerciva; se ndo &
justificada filosofica-
menle, ela é ao menos
pragmaticamente
universal” (Geertz,
1989, p. 144),

%O termo “tradi¢do”
remonta ao verbo
transitivo tradere, com
participio passaclo
tradlitus ou também
treditus ou transditus,
em latim, que possui
as acepgoes de dar,
enlregar, transmitir,
traspassar, fazer passar,
comunicar de um a
outro, e ainda ensinar,
dizer, referir, contar, ou
trair (cf. Cretella funior
e Ulhoa Cintra, 1956).

{continua no final do
artigo)
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sensual (que quase nio ¢é sexual) reforcam
signos convencionais do feminino.* Mas o
impacto estético contido na ambiéncia da
foto nio se esgota na informacdo deste
significado. Antes, comunica uma ambiéncia
propria do universo em que este se realiza.
Ha semelhanca com uma cena lésbica com-
posta para 4 apreciacio masculina? Mas ha
o detathe de que o publico-alvo do anin-
cio € composto por mulheres.

Como nio poderia deixar de ser em se
tratando de publicidade, o anuncio se anco-
r4 em signos convencionais, e/ou estereoti-
pados, do feminino, mas arranja-os de modo
a trazer algum diferencial de sentido. Assim,
o tratamento do tema polémico produz a
surpresa, o impacto; imagens amplamente
convencionais da feminilidade operam como
contraponto, como recurso retorico que se-
duz, para poder persuadir. A retorica publi-
citarfa nunca ousa demais, precisa agradar
imediatamente. Por isso, a publicidade ndo
deve veicular a ruptura com uma visio de
mundo anterior.” Aquele beijo truculento dos
homens pode simplesmente ser assimilaco
a0 cdmico, para as mulheres que o véem
(e, para além de seu piblico-alvo, o desa-
grado, a controvérsia, a polémica sio bem-
vindos 2 propaganda da marca). Mas um
andncio para mulheres que enfoca duas
amantes jA € bastante ousado s6 por mostrd-
las. Nao deve apresentar tio plenamente o
desejo. Sua ousadia é comedida, ¢ uma
novidade que pondera a tradigio.

Todavia, ndo s6 em publicidade, o novo
é sempre uma atualizacio da tradicdo. Nao
da tradi¢io entendida com o significado
usual de algo que se repete ao longo do
tempo, reproduzindo-se tal e qual. Mas como

um movimento incessante de transmissdo
de algo que, ao se transmitir, vem sempre
a se alterar. Assim, no movimen{o em que
se atualiza a tradicao é que surge a diferen-
ca relativa a0 que havia antes. E, portanto,
no jogo entre tradicdo e novidade esta situ-
ada a propria dindmica da cultura. A publi-
cidade pode ser vista como um veiculo dessa
dinimica, realizando-se segundo um modo
estético de veiculacio dos significados par-
tilhados na cultura®

Bricolage

A publicidade comenta o mundo e faz
isso através de uma operacdio que revela
significacoes para mercadorias, evidencian-
do diferencas simbdlicas entre elas, no
universo do consumo. Nesta operagdo, que
¢ de incessante producdo de sentido, ela
recolhe e apropria elementos pertinentes aos
mais variados contextos culturais. Ela os
apropria como $ignos, componentes oriun-
dos de um “léxico” que, recontextualizado,
vai depois comunicar-se a diversos contex-
tos de recepcio. Muitas vezes, alids, aqueles
elementos (sejam palavras, gestos, atitudes)
encontram-se dispersos no universo de sua
significagdo origindria - e sdo lexicalizados
no movimento mesmo em que a publicida-
de os colhe.

Desse mesmo modo, ela apropria signos e
também procedimentos das artes e dos diver-
sos media, sefa da pintura, do teatro, do cine-
ma, das histérias em quadrinhos, da telenove-
la, do jornal etc. Neste caso, apreende signos
aos quais j& foi dado um tratamento estético
prévio e os dispde segundo sua maneira pro-
pria, para entio dissemind-los.
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Assim, o procedimento fundamental da
publicidade, em sua dimensdo estética, pode
ser pensado como uma bricolage. Em ou-
tras palavras, a bricolage ¢ condiclo sine
qua non para poética publicitiria. Dizer “po-
ética”, todavia, ndo traz a inten¢do de con-
feric um sfatus de arte a publicidade, mas
somente de registrar que a operagio publi-
citdria constroi-se esteticamente, 0 que nos
remete 4 poiesis — um fazer assimilado 2
producdo artistica.” A producio publicitiria
traz implicito um cardter estetizante, tanto
porque capta seus objetos sob um enfoque
estético, quanto porque os difunde estetica-
mente.

A poética publicitdria opera sua conti-
nua renovacio da cultura através da merca-
dorta, a qual ¢, intrinsecamente, desde sua
producio, signo.!” Caca peca publicitiria
elabora uma configuracio de significados
atrelados a um produto (ou seja, a determi-
nada mercadoria-signo), novo ou renovado
por artificio publicitirio. Processa-se, assim,
uma constante renovacdo das significagdes
que constituem nossa visio de mundo. Isto
porque, se a visio de mundo corresponde-
se com 0s objetos do mundo — neles ela se
projeta e se exprime -, no caso da civiliza-
¢do ocidental estes objetos sio mercadorias.

Em suma, o modo préprio de operacio
da publicidade consiste na realizacio da
bricolage que recolhe elementos diversos da
matéria cultural disponivel ¢ os ordena so-
bre o eixo de um produto vendavel. Este
cardter mercadologico ndo invalida sua ca-
racteristica estetizante, pois se a publicidade
busca a comunicagdo estética, é porque esta
¢ eficaz para seu propdsito persuasivo. Além
disto, ela é estetizante, também, na medida

Comunicagdo publicitiria: lingerie e visdes de mundo

que se propaga. Por exemplo, a contigura-
¢lo estética daqueles andncios Duloren nio
se vincula exclusivamente ao consumo da
lingerie. o olho que se detém no antncio
reconhece algo novo; compreende um am-
bito novo de sentido, a partir de uma tota-
lidade previamente compreendida.

Publicidade e experiéncia

estérica

Mas o que, precisamente, vem a definir
uma caracteristica estética atribuivel & publi-
cidade? Aqui, estética pode ser compreendi-
da a partir do enfoque da Estética da Re-
cepcdo: uma perspectiva tedrica desenvolvi-
da sobre uma concepcio hermenéutica da
Historia e da Arte e aplicada sobretudo 4
Literatura, por Hans Robert Jauss, na Esco-
la de Konstanz. Seu pensamento privilegia
a experiéncia estética e, portanto, o recep-
tor que 4 vivencia, € nao o representado,
como fizeram as estéticas tradicionais. Isto
tem o efeito de descentrar do objeto artis-
tico a compreensdo estética, sem também
adotar nenhuma perspectiva subjetivista (cf,
Jauss, 1986).

Jauss ndo concebe a obra de arte como
algo que permitiria uma apreensio qual-
quer de si, mas como uma espécie de mapa,
que instrui a percepcdo do receptor. Isto €
a obra traz inscritas instrucoes de leitura
que, implicitas no préprio texto, funcionam
como um leitor virtual, antecipador da leitu-
ra de um receptor empirico. Assim, a di-
mensao receptiva € constitutiva do texto, cuja
recepgao se encontra prefigurada (mas ndo
determinada) em seu préprio percurso

(Jauss, 1986).
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? Poética, aqui, aplica-
se de acordo com
Luigi Pareyson, que a
define como
“programa de arte,
declarado num
manifesto, numa
retorica ou mesmo
implicito no proprio
exercicio da atividade
artistica {o qual]
tracuz em termos
normativos e
operativos um
determinado gosto,
que, por sua vez, é
toda a espirilualidade
de uma pessoa ou de
uma época projetadia
no campo da arte
{Pareyson, 1989, p.
2N,

" Conforme
esclareceu Jean
Baudbrillard (1995, p.
149): “E porque a
estrutura do signo estd
no coragdo da forma-
mercadoria que esla
pode ganhar
imediatamente eleito
de significagdo - ndo
‘a mais’ como
‘mensagem’ e
conolagdo - mas
porque ela se institui,
pela prépria forma,
como medium lotal,
como sistema de
comunicacao que
rege {oda a lroca
social”.
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A peca publicitdria tem seu “receptor
implicito”, que se constrdi tendo em vista o
publico a0 qual preferencialmente se desti-
na, o pablico-alvo. E, assim como compre-
ender as possibilidades de recepcao de
qualquer produto de operagdo estética im-
plica uma reconstitui¢do do percurso de seu
“leitor” (receptor) virtual, no caso da publi-
cidade interessa seguir os recursos da ret6-
rica que se constrél com imagem e texto, no
andncio de revista. Nesses recursos estd
contido o receptor virtual.

Para compreender a recepcdo de publi-
cidade é importante a concep¢do de expe-
riéneia estética em Jauss, na qual aisthests,
a matriz etimolégica de estética, traduz-se
pelo reconhecimento sensorial. Neste caso,
a compreensdo ocorre num ambito da per-
cepcio que se diferencia do reconhecimen-
to conceitual, na experiéncia do mundo
(Jauss, 1986, p. 158). E esse reconhecimento
sensorial, a recepcdo estética, que a publi-
cidade propicia; também € sobre ele que se
funda. Assim a publicidade se apresenta
como fendmeno estético, isto €, como pro-
piciadora da experiéncia estética.

Essa experiéncia possui um cardter inte-
grador do homem ao mundo, no sentido
de que, envolvendo a totalidade da percep-
¢io (e ndo apenas a visdo, por exemplo, no
caso da pintura, ou nio apenas a audicio,
no caso da musica), ela “dd antes conta e
mobiliza a totalidade da experiéncia huma-
na”, conforme o filésofo portugués Adriano
Duarte Rodrigues. Ele esclarece ainda que
‘esta natureza sintética e integrativa da ex-
periéncia estética ndo tem a ver apenas com
o fendmeno da sinestesia; é da ordem do
sentido; tem a ver com a totalidade do

mundo da experiéncia em que situamos o
seu horizonte de percepcao ¢ de compreen-
sa0” (Rodrigues, 1991, p. 31).

Neste “mundo da experiéncia’, os pro-
dutos da operacio publicitiria fazem sua
intrusao 2 medida que informam a percep-
cdo de um receptor empirico. Este os apre-
ende a partir dos referenciais que se ofere-
cem na visao de mundo propria de seu
contexto sociocultural particular.

Publicidade e critica

No dominio da publicidade, o mundo ¢
ordenado simbolicamente pelo crivo do
consumo: organiza-se em publicos-alvos,
consumidores potenciais de determinadas
mercadorias.

Esta nogio de publico-alvo pode ser
traduzida pelo conceito weberiano de tipo
ideal, considerada sua virtualidade e exage-
ro de certas caracteristicas que permitem a
construcdo de tipos de consumidor. Constru-
fdo, como ndo poderia deixar de ser, a partir
da realidade sociocultural, o tipo ideal ins-
crito na peca publicitdria termina por se con-
verter, para o receptor, em modelo de con-
duta. A destinagio da peca, virtualmente
inscrita em caracteristicas que visam a sua
assimilacio por um publico-alvo, configura-
se como resumo ¢ como matriz dos diver-
sos contextos de recepeio (ou de consumo)
nos quais 4 significacdo da mercadoria vem
se atualizar,

Ocorre que uma campanha. publiciti-
ria transcende seu publico-alvo para abran-
ger um imenso ndmero de pessoas situ-
adas fora da esfera do consumo potencial
da mercadoria anunciada. A seletividade
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da recepcio inscreve-se na peca publici-
taria apenas no reconhecimento estético
possivel a tais ou quais tipos de pessoas,
que inevitavelmente nio sio sO aquelas
que podem comprar a mercadoria apre-
sentada. Além disso, hd diversidade nesse
reconhecimento, porque hd multiplas con-
textualizacoes sociais, culturais e historicas
do receptor que o experiencia.

Para além de um publico-alvo, portanto,
o efeito da retorica publicitdria € a propa-
ganda de sua propria bricolage, a qual
integra lesbianismo, tribunais, racismo, vam-
piros... um universo heterogéneo, que ela
congrega em torno da mercadoria e que se
revela em cada peca de sua operacdo esté-
tica. Desse modo, a comunicacio publicitd-

Vocé ndo imagina d

Comunicagdo publicitaria: lingerie e visoes de mundo

ria implica sempre uma positivacio do uni-
verso da mercadoria-signo.

Por isso, a publicidade ndo tem a pos-
sibilidade da critica. Sendo apresentacio
continua de um mundo regido pelas possi-
bilidades do consumo, ela é puramente
afirmativa, enquanto a critica implica um
movimento de distanciamento, uma busca
de ir além da mera aceitacio imediata.
Contudo, a publicidade ¢ propaganda de
um mundo que se renova também atraves
dela mesma e, assim, seu cardter afirmativo
nio se reduz somente a confirmacdo. Ela
pode reconfigurar a visio de mundo, apre-
sentando algo que nunca se apresentara de
um determinado modo, mas que ja € pas-
sivel de ser compreendido ou aceito.

Foto 2. Criacao de Marcos Silveira para a agéncia de publicidade Contemporinea, em 1996. Fonte: revista Marie Claire,

n. 63, jun. 1996.
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Além disso, a capacidade de renovagio
pertinente 2 publicidade realiza-se diversa-
mente, pois hd possibilidades muito diver-
sas do reconhecimento estético, tanto den-
tro dos limites supostos para um publico-
alvo, como além dele. No caso do antncio
do “dia dos namorados”, pelo menos trés
possibilidades vém inscritas ali: numa apre-
ensdo mais geral, sao dois homens se bei-
jando; também sdo dols executivos yuppies
se beijando (sao jovens, usam paletd ¢
gravata e tém o cabelo cortado de maneira
“arrojada”); ou sdo dois gays, tipificados
como mdsculos no universo gay, se beijan-
do (sua masculinidade extrema ja se torna
um indice do universo da “cultura gay’). Do
mesmo modo, o cabelo muito curto, quase
raspado, com costeletas bem longas, de um,
e o corte em estilo militar do outro, sao
signos gays. Neste caso, a Unica estranheza
da foto ficaria por conta de ambos serem
do “tipo misculo”. E por serem dois ho-
mens se beijando, em qualquer caso.

Além disso, hd superposicdes dessas twés
possibilidades, cujo efeito sobre os diversos
receptores ¢ também diverso. O antincio
pode ser comico. Ou, simplesmente, a partir
do choque, causar repulsa. Também pode
ser revoltante: aquele beijo, em principio
feio, grosseiro ou coémico, acontece como
uma espécie de solucio desesperada para a
falta da Duloren (indice da mulher). Isto,
certamente, pode ter desagradado aos gays
¢ a4 outros contrdrios a discriminacio nega-
tiva da homossexualidade.

Certo € que os anlncios sio um comen-
tario ndo discursivo, nao-critico, mas somente
afirmativo da presenca de ordens simboli-
cas que, pela propaganda, se reinscrevem

na cultura e vao sendo mundialmente reco-
nheciveis. Seu poder de comunicacio nio-
argumentativa, mas estética, aponta para uma
possivel primazia, contemporinea, do reco-
nhecimento sensorial (estético) sobre o re-
conhecimento conceitual do mundo. Sem
dtvida a publicidade, ao veicular os produ-
tos de sua operacio estetizante, difunde, ao
mesmo tempo, a possibilidade especifica-
mente estética de apreensio do mundo.

Producdo simbolica,
producdo e consumo

De outra perspectiva, a “poética publici-
taria” consolida o papel do consumo como
organizador da “cultura ocidental contempo-
rinea”. Desde que Marshall Sahlins se em-
penhou em pensar o sistema capitalista de
um ponto de vista antropoldgico, sabe-se
que “o que (..) distingue a civilizacdo oci-
dental [das demais culturas] é o modo da
produgio simbolica”, centrado na producio
material (Sahlins, 1979, p. 242).

Segundo Sahlins, a economia €, no “oci-
dente”, o locus principal da producio sim-
bélica. Na base dessa formulagio, estd que
“a producdo capitalista €, como qualquer
outro sistema econdmico, uma especificacio
cultural, e nio uma mera atividade natural
e material, pois, como € o meio para um
modo de vida total, ela é necessariamente
produgio de significacio simbdlica” (Sahlins,
1979, p. 234).

Portanto, e ainda de acordo com Sahlins
(1979, p. 235),

a produgdo visando o lucro é a produ-
cdo de uma diferenca simbolicamente
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significativa. No caso do mercado de
consumo, ¢ a producdo de uma distin-
¢do social apropriada através de um
contraste concreto no objeto [cadillacs ao
invés de chevrolets, ‘valores’ oposios no
algoddo e na seda..]. Isto estd implica-
do na aparente ambigiiidade do termo
valor’, que pode referir-se ao prego de
alguma coisa, ao seu significado (...)
ou de uma maneira geral a tudo aquilo
de que as pessoas gostam por molivos
morais ou monetdrios.

Nesse contexto, a publicidade, situada
entre 2 produgdo ¢ o consumo, incumbe-se
de evidenciar conexdes do novo objeto
produzido (que é simultaneamente um novo
diferencial de significado) com o setor do
universo simbolico no qual ele deve inserir-
se concretamente. Isto ¢, cabe 4 publicidade
revelar o dmbito de sentido ao qual o pro-
dute se relaciona. Ao “reveld-lo”, ela recria,
ou renova, esse seatido.

Por exemplo, seja uma mercadoria
qualquer: uma motocicleta. Uma peca pu-
blicitdria, ao acoplar signos de liberdade
1 um veiculo que possibilita locomocio
rdpida e individualizada, revela essa cor-
refacio de locomogio e liberdade, que jd
estava dada, como possibilidade na pré-
pria ordem da cultura. Por isso ¢é que
para o soci6logo Renato Ortiz, o publici-
tirio € o “artifice de sentido” do mundo
em que o mercado ¢ a principal forca
reguladora (Ortiz, 1994, p. 120)."

Talvez se possa entlio dizer que o sen-
tido hegemonicamente partilhado no uni-
verso da civilizacio ocidental molda-se,
fundamentalmente, num ambito estético
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pelo qual se adequam certos sujeitos a
certos objetos, e vice-versa, num processo
que Sahlins comenta: “Assim procede a
economia, como locus institucional domi-
nante: produz ndo somente objetos para
sujeitos apropriados, como sujeitos para
objetos apropriados” (Sahlins, 1979, p.
237). A publicidade consolida simbolica-
mente esta relacio, através da operacio
estética que revela sentidos potenciais da
mercadoria, Uma peca publicitdria, ao
congregar um universo de signos em tor-
no da mercadoria-signo, instaura imedia-
tamente €sse universo, no Mesmo movi-
mento em que o apresenta, E uma cam-
panha publicitdria reitera um produto pro-
movido a4 objeto-simbolo, contextualizan-
do-o em situagdes diversas, que se orga-
nizam em torno deste objeto.

Lingerie cult

O objeto-simbolo lingerie Duloren cons-
tréi-se, nas campanhas referidas,? vinculado
a signos transnacionais: leshians chics, cena
de tribunal (referida as seqiiéncias de tribu-
nal consagradas pelo cinema americano), Ku
Klux Klan (que também ji passou pela

estetizacdo cinematogrdfica), vampirismo,

entre iniimeros outros, perfazem um univer-
so de signos em circulagio num 4mbito
cosmopolita, vinculado aos meios de comu-
nicagdo em larga escala. Sdo signos durd-
veis, que vém perpassando uma tradigio da
“cultura de massa”; condensam gostos am-
plamente reconheciveis, ¢ permanecem con-
tempordneos por um processo de constante
reinterpretagdo, que é o que mantém viva a
tradicdo.
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" £ possivel que esta
afirmagdo confira ao
publicitario uma
improvdvel autonomia
em relacdo a um
contexto cultural que,
antes, o envolve;
podle-se clizer, entdo,
que “a publicidade” é
artifice de sentido do
mundo que se ordena
simbolicamente em
tomo do consumo.

¥ Os andncios citados
pertencem a hés
diferentes campanhas,
concebidas para duas
diferentes agéncias de
publicidade e
veiculadas em
momentos distintos,
embora tenham sido
criaclas por um
mesmo publicitirio,
correspondendo &
atualizagdo de um
mesmo conceito.
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! Aincla conforme
Sahlins (1979, p. 238):
“Fsses mercendrios do
simbolo [agentes
publicitdrios ou
desenhistas de modal
ndo criam de novo.
(..} Efuncdo deles ser
sensivel as
correspondéncias
latentes na ordem
cultural, cuja
conjungdo num
prockito-simbolo possa
significar sucesso
mercantil. (..} Ou
talvez, mais
freqlientemente, sua
fungdo seja de
responder & constante
reformulacao das
relagoes simbolicas
dentro da vida social
nacional [dos Estados
Unidos, no casof”.

Histo consistindo no
reconhecimento
sensorial que
corresponde a “ver
mais do que se sabe”,
conforme Jauss (1986,
p 7).
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Mais particularmente, esses andincios
veiculam uma ambiéncia cufl. Esse termo,
originalmente aplicado ao ambito cinema-
tografico, com a expressao cult movies, de-
signa filmes que, sem atrairem grande
publico, tornam-se importantes referénci-
as para certos segmentos socioculturais. O
uso do termo expandiu-se para qualificar
produtos dos media em geral, do mesmo
modo passiveis de serem “cultuados” -
talvez por representaren, assim como um
cult movie, um resumo de uma tradicdo
estética. Hoje, cult aplica-se ainda a qual-
quer objeto, pessoa (tornada “icone”), lu-
gar etc., cultuados por segmenios $ociais
especificos. Importa sublinhar, na defini-
¢do de cult, uma caracteristica de recepcio
segmentada, eventualmente elitizada.

A segmentacio do universo de recep-
tores da publicidade encontra-se previa-
mente dada no tipo de veiculo. Assim, as
campanhas Duloren, a0 usarem a midia
impressa, no caso a revista, e mais espe-
cificamente a revista de variedades desti-
nada a um publico feminino de classes
média a alta, restringem sua recepcao,
dirigindo-a a seu publico-alvo, numa pri-
meira antecipagcio do receptor empirico.
Mais importante, aquela segmentacao en-
contra-se previamente inscrita na pega
publicitdria, a qual se incumbiu de reve-
lar “correspondéncias latentes na ordem
cultural”, de acordo com Sahlins (1979, p.
238).% Estas, por sua vez, encontram-se
inscritas, corporificadas, na mercadoria-
signo (neste caso, em lingerie).

Assim, hd valores implicados na renda
da roupa anunciada, bem como em seu
design diferenciado do comum: a renda

corresponde-se, por exemplo, com femi-
nilidade, sofisticacdo, sensualidade (i o
algoddo estaria relacionado 2 praticidade,
a0 conforto etc.); a renda é cara; o dese-
nho incomum das pecas pode ser valora-
do como inovador. Cada um destes valo-
res encontra correspondéncia nos con-
textos da recepcao empirica da publici-
dade. Isto €, o receptor implicito em cada
peca publicitdria prevé um publico-alvo,
mas ndo uma atualizacio exclusiva em
sua esfera. Assim, para além do publico-
alvo, certa configuracio estética se ofe-
rece a uma recepcio que se realiza a
partic de diversas visoes de mundo, co-
existentes no universo de circulagio da
peca publicitaria.

Os signos que informam a percep¢ao
no caso dos produtos Duloren nio sio
classicos, o que indicaria uma direcao con-
vencional para o significado social de seu
uso; sdo cult, e com isto expressam um
cosmopolitismo vinculado 4o contempo-
rineo e identificado a possibilidade da
escolha individual nos planos existencial
e estético (o que, por sua vez, se relaci-
ona 1 escolha da roupa). Assim, essa
mercadoria delineia um tipo ideal de
mulher que redne, essencialmente, as
qualidades comunicadas na propaganda
da lingerie. Apenas mediante a apresenta-
¢do direta, que exige um “puro ver” " ou
seja, sO através da percepgdo estética, esta
comunicagio se realiza.

Uma pec¢a publicitiria, ao apresentar, por
exemplo, um simbolo cull, opera a dissemi-
nagio do sentido que este condensa. Pode
ser ou nio feliz em manter, nessa operacao,
algo de sua densidade ou poténcia estética.
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Comunicacao publicitaria: lingerie e vises de mundo

Foto 3. Criacao de Marcos Silveira. Fonte: Revista, ano 4, n. 204, encarte da edicdo paulistana da Folha de

Sdo Paulo, 17 de marco de 1996.

Isto se relaciona a capacidade de comuni-
cacdo da ambiéncia estética 4 qual a peca se
refere, ou seja, relaciona-se a0 seu éxito esté-
tico. Sobre isto, vale o exemplo de um outro
antncio de campanha Duloren (foto 3):

Na primeira pagina, uma lipide escura
na pagina preta. A lipide cita a ambiéncia
tenebrosa dos filmes de vampiro. A inscri-
cdo diz “aqui jaz" e, no lugar do nome do
morto, ‘outras lingeries”, fazendo presente
um senso de humor que perpassa nio s6
a publicidade, mas a “cultura ocidental”, cujo
hedonismo muitas vezes associa-se ao pu-
eril. Segue-se o slogan, “Vocé nio imagina
do que uma Duloren € capaz’. Na pigina
seguinte, uma mulher loura veste uma /in-
gerie preta. O rosto da mulher, acentuado
pela maquiagem, é o de uma vampira, com
os olhos muito azuis, nio vermelhos, como
a caricatura mais tipica exigiria, mas azuis

fosforescentes, o que traz a sugestio do
vermelho, ou incandescente. A boca é “na-
turalmente” muito vermelha; aparecem os
dentes incisivos (ndo o$ caninos, mais usu-
ais nas representacoes do vampiro), apenas
insinuando sua “funcio’.

Ela personifica uma seducio diabdlica
que se cumpriu, a julgar pelo ar de vitéria
com que olha, de costas, para o interior da
igreja que aparece esfumada, em segundo
plano. Sua figura bem concreta domina:
grande e nitida, ela estd entre os bancos,
desfocados. A silhueta dos padres, com
batinas escuras, mal se delineia a0 fundo. A
igreja e ela sio dois ambitos de realidade,
descontinuos mas, pelo visto, ndo incomu-
nicaveis: a dos vivos ligados ao culto de
Deus e a dos mortos-vivos, ligados ao in-
fernal. E ndo € ela a sombra, porque o foco
€ sobre a sua realidade. Seu sexo encon-
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trou o par improvavel, que € a igreja com
seus padres. A separacio entre as duas
realidades se resolve na c6pula, provocada
pela sensualidade irresistivel que a vampira
Duloren impoe.

O antncio realiza uma transposicdo da
ambiéncia cult do vampirismo no cinema e
em certa literatura de massa. A composicao
da vampira, que ¢ também uma bela mu-
lher, busca ser anticaricatural — olhos azuis
e nao vermelhos, dentes incisivos e ndo
caninos, por exemplo — o que permite maior
eficicia do simbolo, fazendo com que a
vampira seja imediatamente andloga a mu-
lher (ou a /lingerie) e nao um mero estere-
Otipo. Assim, uma positivacdo da seducio
feminina é central nesta peca, como nos
outros anuncios citados. Mas nisso, € claro,
nao ha nada de especial ou particular; muito
a0 contririo, porque em publicidade muito
freqiientemente o desejo desloca-se ou se
funde a mulher como objeto. O cinema,
alids, hd muito consagrou a “vanp’, um tipo

Foto 4. Criacdo de Marcos Silveira, 1996.

de “simbolo sexual” cujo poder de seducio
torna inevitivel a fragilizacdo ou destruicdo
do homem, que ela domina através do
desejo irresistivel que desperta.

Entretanto, os andncios Duloren positi-
vam a seducio de uma mulher a0 mesmo
tempo evidenciada como sujeito do desejo.
Os outros antncios fazem o mesmo: com
maior ou menor éxito estético, a campanha
elabora uma positivacio do sexo, que €
também uma positivacio da seducao da
mulher, deslocada do status de objeto do
desejo. No mesmo movimento em que en-
foca deste modo o feminino, a marca e
seu ‘“conceito” realizam esteticamente uma
versdo contempordnea de um ideal roman-
tico, aquele que poe o amor acima da con-
veniéncia social, religiosa, moral. Com
Duloren, toda impossibilidade do encontro
se resolve em “sO prazer™: a sensualidade
¢ colocada como valor que ultrapassa limi-
tes éticos, reunindo visoes de mundo in-
concilidveis.
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E preciso, porém, enfatizar esta distin-
cdo: o amor romintico atrela-se a outros
valores morais positivos, que ele congrega
em torno de si; o hedonismo que afirma a
atracio sexual como valor identifica-se ape-
nas 4 afirmagio do préprio encontro, isto €,
da realizacio do desejo pelo outro. E certo
que uma perspectiva ecumeénica estd impli-
cada no modo como esse hedonismo ¢
apresentado na propaganda em foco; con-
tudo, ele ndo aparece enquanto valor trans-
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{ continuagao)

lemas e signos que esses andincios apresentam, também pareceram
contempordneos, ou sefa, significativos no contexto sociocultural do
presente. Vale ainda notar que, embora se trate de pecas criadas e
veiculadas no Brasil, os significados que efas poem em jogo ndo sio
exclusivos de uma realidade brasileira: sdo pegas que dispem signos
pertinentes a um contexio de circulacao internacional (que pode ser
denominado de “internacional-pop”, de acordo com Ortiz, 1994).
H4, sem divida, uma apropriagdo desses significados a partir de
quadros referenciais locais, pertinentes aos nossos contextos
socioculturais. Todavia, as peculiaridades dessa apropriacio seriam
certamente melhor apreendidas no dmbito da recepgio empirica, e
nao da recepgdo virtual (definida conforme fauss, 1986).

* No jargdo publicitdrio, a palavra “conceito” refere-se & concepcio de
um tema que resume uma gama de significacdes apostas ao produto,
oU seja, ao seu uso. A esse tema os publicitirios denominam o
“conceito” da peca ou campanha publicitaria. E uma campanha
consiste na construgio seriada de vérias pegas, em que o tema central
alualiza-se com variagdes na apresentacdo de cada uma delas.

* Criagdo de Marcos Silveira, 1996.

{ continuagio)

£ toda uma tradicao hermenéutica tem consagrado o uso dessa
palavra designando algo que, ao se transmitir, vem a ser diferente
{ver, por exemplo, Gadamer, 1993). Nessa diregéo ¢ que se pode
afirmar que a reprodugio da cultura é sempre renovagio, ou
reatualizacio de um anterior, o tradicional.
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Abstract:

This article interprets pieces of a Brazilian advertising campaign whose motto is the encounter
between unlikely couples, facilitated by a sexual atweaction that would promote the rupture of
conventional limits of conduct. The plastic accomplishment of this subject resulted in advertisements
that provoked the cultural criticism. The way they are interpreted show them as samples of advertising
communication, not because they instigate criticism but because they operate in the sense production,
which occurs through an aesthetic way of reception and dissemination of meanings shared in the
cultural tradition. Ethical aspects imbricate to this operation in what concerns the dynamics of
culture. In order to understand it from the standpoint of its funclamental aesthetic dimension a special
theoretical resource hecame necessary: the Aesthetics of Reception.

Keywords: advertising, aesthetics, sense production, world view, tradition.
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Imdgenes del pasado: implicancias en el uso de fa imdgen en la investigacidn arqueotdgica

ARARARARNANANA
Imdagenes del pasado: implicancias en el uso
de la imdgen en la investigacion arqueolégica

Guillermo A. De La Fuente

Resumo

seus, novas tecnologias da informacio.

As imagens foram usadas na pesquisa arqueoldgica desde quase a origem da arqueologia como
disciplina académica, no fim do século XIX. ¥ interessante notar que, a despeito do uso das imagens,
principalmente da fotografia, nao foi realizada uma andlise critica da imagem visual como ferramenta
analitica no processo arqueoldgico de pesquisa até os dltimos anos. Cada vez mais a disponibilidade
das novas tecnologias (tais como multimidia, cimeras digitais e recursos de Internet) conduz 4 uma
nova tedescoberta do papel da imagem na pesquisa arqueoldgica. Neste ensaio, discutimos o uso
da imagem visual como uma fercamenta analitica em dois dmbitos diferentes: o processo arqueoldgico
de pesquisa e as exibicoes e apresentagdes de materiais arqueoldgicos nos museus. Adicionalmente,
¢ realizada uma discussio reflexiva sobre as implicacdes politicas e socioldgicas dos museus
arqueoldgicos na constugio de histérias oficiais e sobre o papel da opinido piblica nesses assuntos.

Palavras-chave: arqueologia, fotografia em arqueologia, uso da imagem na arqueologia, mu-

La antropologia visual se nutre logica-
mente de la creencia que la “cultura” es
manifestada a través de simbolos visibles
tracducidos en gestos, ceremonias, rituales, y
artefactos materiales situados en ambientes
naturales y construidos. La cultura, de este
modo, es concebida como manifestindose
a st misma en escritos, materiales, represen-
taciones graficas etc., con diferentes ploteos
involucrando a actores y actrices con lineas,
costumbres, sustentos, y sus respectivos
ambientes (cf. Ruby, 1990, p. 1.345). El “Yo”
cultural es la suma de los escenarios en los
cuales uno participa. Si uno puede ver la
cultura, entonces los investigadores deberi-
an ser capaces de emplear las tecnologias
audiovisuales para registrarla en forma de

datos amenos para el andlisis y la interpre-
tacion. A pesar de que el origen de la
antropologia visual puede ser rastreado his-
toricamente hasta las asunciones positivistas
de que una “realidad objetiva” es observa-
ble, la mayoria de los tedricos culturales
contempordneos enfatizan la naturaleza so-
cialmente construida de la realidad cultural,
y por consiguiente la naturaleza tentativa —
0 quizas habria que decir relativa - de
nuestro entendimiento de cualquier cultura
(cf. Ruby, 1996, p. 1.345).

Existe, de este modo, una relacién obvia
entre la suposicién de que la culura es
“objetivamente observable” y la creencia
popular en la neutralidad, transparencia, y
objetividad de las tecnologias audiovisuales;
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desde una perspectiva positivista, la reali-
dad puede ser capturada en un film sin las
limitaciones de la conciencia humana. La
fotografia se presenta a si misma como un
testigo impecable, y lo que es mds como
una fuente de datos altamente confiable.
Dadas todas estas asunciones, es logico que
tan pronto como las tecnologias estuvieron
disponibles a los investigadores, los antro-
pélogos intentaron producir con la camara
esta suerte de datos producto de una inves-
tigacion objetiva, que a su vez podian ser
almacenados en archivos, quedando dispo-
nibles para el estudio por futuras generaci-
ones - ver Ruby (1996) y Edwards (1992);
¢f. Bateson y Mead (1942), Mead y Metraux
(1953) v Jordan, (1995) para una revision de
la evolucion el registro de la imdgen desde
la fotografia hasta la aparicion de las prime-
ras filmaciones en las investigaciones antro-
pologicas de fines del siglo XIX y comien-
zos del siglo XX

La arqueologia, en tanto disciplina que
trata con los restos materiales — o cultura
material (cf. Hodder, 1986 para una defini-
cién postpositivista y un acercamiento pos-
tprocesualista al estudio de los objetos
materiales del pasado, planteando asi un
quiebre con la prictica arqueologica tradici-
onal que se venia realizando hasta fines de
la década del '80) - producto de comporta-
mientos o conductas de las sociedades pa-
sadas, no escapa a esta relacion planteada
anteriormente, en la cual la cultura mbien
se visualiza como una realidad objetivamente
ohservable, aunque es interesanie mencio-
nar que la utilizacion de imdgenes, sean
gstas fotografias o algin otro tipo de regis-
tro audiovisual como por ejemplo el regis-

tro filmico, no han sido incorporados en la
investigacién arqueoldgica como elementos
analiticos importantes, sino hasta hace algu-
nos pocos afos, habiéndose reducido su
participacién o utilizacion a meros elemen-
tos graficos decorativos en los trabajos cien-
tificos, o con el sélo fin de ilustrar objetos
materiales o contextos de excavacion, des-
cansando el potencial analitico ya sea en el
ratamiento de datos estadisticos, ya sea en
la estructuracién del corpus textual de los
trabajos cientificos. Una excepcion a esta
realidad es la utilizacion de la fotograffa v
el dibujo para el registro del arte rupestre
(arte pictorico, petroglifos ete.) arqueologi-
co, en parte por una cuestién relacionada
primarfamente con la necesidad de preservar
estas manifestaciones culturales,
lado por el hecho de que en ciertos estuclios

y por oo

de arte rupestre orientacdos hacia una andlisis
de corte semioldgico o interpretativo la imd-
gen se vuelve el Unico elemento analitico
con el que cuenta el investigador,

El pensamiento contempordneo es mds
tentativo que la teorfa positivista sobre la
naturaleza del conocimiento cultural y sobre
lo que el film puede registrar. La cdmara, en
un mundo pospositivista y postmodernista
estd constreiida por la cultura de la perso-
na que estd detrds del aparato; de este modo,
los filmes v las fotografias estin envueltas
tanto con (1) la cultura de aquellos que son
filmados, v (2) la cultura de aquellos quie-
nes filman. Como resultado de ver fotogra-
ffas, que son en dltima instancia, represen-
taciones de una ideologia, ha sido sugerido
que los antropdlogos usan la tecnologia en
este modo

una forma reflexiva, alienand
a4 los observadores de cualquier falsa asun-
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cién sobre la confiabilidad de las imdgenes
que ellos estin observando, y que los etno-
grafos visuales buscan las formas para com-
partir su autoridad con los pueblos que ellos
estudian (Ruby, 1996, p. 1.345). En este
sentido 1 arqueologia no trata directamente
con seres humanos o grupos soctules vivos,
sino con sus restos materiales, constituyén-
dose de este modo el medio de registro
visual -sea éste una fotografia o un film-
como un intermediario entre la cadena
Operator-Spectator y ese “algo™ o “cosa” que
estd siendo fotogmfindo o filmado (sensu
Barthes, 1989, p. 38). La idea de Barthes

(1989, p. LS—ZL) de utilizar a la fotografia -
en el sentido de referente-para una reflexi-
on sobre la Muerte: de lo que ha sido, de
lo que no estd mis -, inyvectando de este
modo la nocion de Tiempo en su andlisis,
puede bien ser relacionada con los matices
subvacentes a todo proceso de investigaci-
6n arqueoldgica. A fin de cuentas, la fina-
lidad dlima de la arqueologia, la cuestion
teleoldgica subyacente en todo proceso de
investigacion arqueoldgica es el estudio de
la Muerte.

El arquediogo vy la
Sforografia: usando las
nuevas tecnologias de
informacion

La arqueologia ha diversificado sus ob-
jetivos y métodos dentro de la disciplina. La
diversificacion interna estd vinculudn a la
expansion v especializacion de fa disciplina.
El término “arqueologia® provee ahora un
amplio paraguas para una enorme variedad
de actividades, objetivos e intereses. Las

Imdgenes del pasadlo: implicancias en el uso de la imdgen en la investigacin arqueoldgica

diferentes especializaciones dentro de la
disciplina han crecientemente desarrollado
sus propias perspectivas y métodos, sus
propias formas de hablar sobre las cosas;
esto es sus propios discursos (Hodder, 1999,
p. 9). La arqueologia — v la antropologia -,
como otras disciplinas, no usan todos los
instrumentos que la ciencia v la tecnologia
han puesto a disposicion para sus propios
objetivos. Como si usarlos pudiera signific:

el renunciamiento a los instrumentos cienti-
ficos que el tempo v la tradicion han ga-
rantizado como validos (Rossi, 1971). De
hecho, existen pocos arquedlogos usando
personalmente la cdmara, la cine-cimara, los
grabadores ete., para documentar la reali-

dad que ellos estdn estudiando. En la mayo-
ria de los casos, ellos van con algln foté-
grafo profesional, filmadores v téenicos en
sonido; 0 en otros casos, con malos resul-
tados, ellos usan personalmente estos ins-
trumentos sin suficiente entrenamiento tée-
nlco, de tal manera que la documentacion
visual es de muy bajo estandar (Rossi, 1971,

p. 30). Ciermmentq como ha sido puntua-
lizado por Rossi (1971), la fotograffa de un
antropSlogo - o arquedlogo — es diferente
de aquella que puede tomar un fotdgrafo
en el mismo lugar y situacidn; y en la pric-
tica aunque el fotégrafo trate de aplicar las
direcciones del antropdlogo, si €l no sabe
los problemas sobre los cuales se basan la
investigacion, ¢l podid realizar excelentes
fotografias, las cuales a su trno se alejardn
de los problemas planteados como centra-
les (Rossi, 1971, p. 30). Por oto lado, Rossi
(1971) plantea una diferencia fundamental
entre o perspectiva del fordgrafor la de
enfocar el fendmeno sintéticamente, v la del
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antropSlogo: documentar analfticamente (cf.
Pinheiro, 2000, p. 125-35, para un andlisis
del uso de la fotografia en la antropologia
y su relacion con el arte).

lan Hodder (1999) ha realizado en los
dltimos afos una interesante experiencia de
registro visual v multimedia en el sitio ar-
queoldgico de Catalhoyok, en Turkia. El ha
enfatizado en que uno de los aspectos mds
importantes del contexto de produccion de
conocimiento en un sitio arqueoldgico es el
“visual” (ver también Molyneaux, 1997). De
este modo, se ha construido una gran base
de datos relacional, en la cual se han incor-
porado no solo fotograffas digitales, sino
también extractos de video en los cuales ha
quedado registrado partes del proceso de
excavacion; todo ello vinculado a nivel rela-
cional con informacién relativa a la posicién
contextual de los artefactos, planimetiia, re-
construcciones en 3D, discusiones interpreta-
tivas etc., permitiendo de esta manera gene-
rar una base de datos flexible e interactiva a
disposicion del publico en general al estable-
cerse on-line en un servidor de Internet. Con
respecto a las fotografas, Hodder (1999, p.
124) establece lo siguiente:

Las fotografias aparentemente dan una
impresicn exacia de lo que era encontrado
en un sitio. Ciertamente, ellas han sido
usadas en arqueologia como un indicador
primario de “evidencia”. Ellas demuestran
que los descubrimientos reclamados “real-
menlte estaban abi”. Junto con el plano del
sitio, las fotografias del sitio proveen una
autoridad final. Como un resultado, mucho
esfuerzo es puesto en numerosos sitios en la
preparacion y el limpiado para la

Jotografia. El cesped o vegelal es cuidado-
samente removido, en algunos silios los
pozos excavacdos pueden ser rellenados con
suelo de color oscuro para hacerlos resaltar,
vy en Japon, los limiles de los pozos de los
diques pueden ser pintados de blanco. La
evidencia es fijada en un film para la
posteridad. Pero por supuesto, el término
“fijado” tiene un doble sentido. Por un lado,
la folografia fija los datos como evidencia.
Pero el proceso completo implica que la
evidencia tiene que ser manipulada o
fijada para que se vuelva real. Las nuevas
tecnologias de fotografia digital explotan
mds completamente el mito de la_fotografia
como evidencia. Nosotros abora podemos
Jugar con la imagen, manipularla y
explorarla digitalmenie. La legitimidad de
la fotografia es bastardeada y la distincion
entre lo virtual y lo real es oscurecida u
opacada. De forma similar, la puesta en
marcha del proceso de documentacion en
video descripto arriba es muy abierto.
Aquellos envueltos en explicar lo que ellos
estan haciendo en la pantalla tienen que
seleccionar lo que ellos dirdn, ellos
seleccionan tomas y filtran el argumento.
En_tales contexios es dificil _ignorar lg
impresion _de que la evidencia objetiva

puede ser vista _en_mds de una forma.”
(subrayado agregado al original)

Como es remarcado por Hodder (1999,
p. 127-8) la introduccién de nuevas tecno-
logias por si solas es clatamente insuficien-
te. Este proceso debe ir acompanado de
una horizontalidad en la distribucién de la
informacion hacia todos los sectores del
equipo de trabajo, de este modo la inter-
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pretacion hecha por un excavador de un
sitio puede ser balanceada por interpretaci-
ones alternativas de otros miembros del
equipo de trabajo. Y es aqui en donde lo
visual puede tornarse en un elemento ana-
litico central en el proceso investigativo.
El uso de la imdgen en arqueologia
también se ha diversificado v ha sido casi
indispensable desde los comienzos de la
disciplina académica, aunque no siempre

Figura 2. Tscudil

Imdpenes del pasado: implicancias en el uso de la imagen en la investigacion arqueologica

este uso ha sido incorporado conciente y
reflexivamente. Podemos mencionar aqui
que en ciertos campos de estudio como lo
es la semictica v el arte pictérico, siempre
se ha realizado un uso continuo de la
imagen a través de grificos, fotografias,
dibujos, diapositivas, grabados etc., dado
que la imdgen en s misma es el objeto de
estudio v el elemento analitico al mismo
tiempo (Fig. 1 v 2).

a del Perfodo Tardio. Region Noroeste de Argentina.
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Desde otro punto de vista, pero también
relevante a la disciplina arqueolégica, se han
hecho avances importantes en el uso de las
imdgenes como elementos analiticos dentro
del campo de la etnoarqueologia, y es im-
portante mencionar aqui los estudios etno-
l6gicos llevados a adelante por el equipo
de investigacion “Técnicas y Cultura”, del
CNRS, Francia, desde hace ya mds de 50
anos, dirigidos por Robert Cresswell. Enfa-
tizando en el estudio antropolégico de la
tecnologia en el presente etnogrdfico, y fuer-
temente influenciados por las ideas de Marcel
Mauss, André Leroi-Gourhan, André-Geor-
ges Haudricott, v Bertrand Gille, este grupo
de investigacion del cual el principal expo-
nente actual es Pierre Lemonnier, ha presta-
do mucha atencion al uso de los medios de
registro visuales y audiovisuales como por
ejemplo el video v la fotografia en el regis-
tro detallado y cuidadoso de los distintos
aspectos que conforman los diferentes sis-

temas tecnoldgicos en las sociedades bajo
estudio (Fig. 3). Lemonnier (1983, 1980 y
1992) ha establecido las bases de una an-

Figuta 3. Pucos del Periodo Tardio. Regidn Noroeste de Argentina.

tropologia de la tecnologia, enfatizando el
estudio de “las cadenas operativas” que
conforman los sistemas tecnolgicos y técni-
cos v su relacion con los diferentes fendme-
nos sociales que ocurren en las sociedades.
En este sentido, el uso de medios de regis-
tro fotogrifico y audiovisuales, se ha vuelto
una herramienta analitica e indispensable
en el proceso de investigacion (cf. Lemon-
nier, 1984 v 1987, en el estudio de la cultura
material de la sociedad Anga, Nueva
Guinea). Los antecedentes de este tipo de
estudios pueden rastrearse a los trabajos
pioneros de André Leroi-Gourhan sobre
diferentes aspectos de la tecnologia en
sociedades etnogrificas y prehistoricas, en
los cuales el uso de imdgenes -en tanto
herramientas analiticas- para el estudio de
las “cadenas operativas” que conforman
los diferentes sistemas tecnoldgicos en una
sociedad se volvio de extremada impor-
tancia a la hora de llevar a cabo el traba-

jo analitico e interpretativo de la investi-
gacion (ver Leroi-Gourhan 1943, 1945,
1950, 1964 y 1963).
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Museos, exhibiciones e
interpretaciones:
implicancias politico-
sociales en la utilizacion
de la tmdgen

Lavine y Karp (1990) establecen que “cada
museo o galerfa de exhibicién, cualquiera
sea el tema que ellas expongan, conlleva
consigo las asunciones culturales de las
personas quienes las realizan”. Algo pareci-
do es establecido por Davison (1996) al decir
que todos los procesos que se realizan en
los museos tales como recoleccion, clasifica-
cion, estudio y exhibicion no estin exen-
tos ni libres de valor. Este punto de vista
es similar al de Dladla (1997) para las
exhibiciones fotogrificas y colecciones de
fotografias etnograficas. Los curadores vy
otras personas que trabajan en los muse-
os son responsables de lo que los muse-
os preservan y exponen y sobre lo que
ellos ofrecen para quienes desean apren-
der de las exposiciones. Los enfoques y
la interpretacion de las fotografias etno-
grificas hechas por el staff de los museos
estdn profundamente influenciadas por sus
propios backgrounds culturales y sus sis-
temas de creencias, los cuales a su vez
son proyectados en la naturaleza de las
exposiciones y en las referencias que los
acompanan. Deberfa ser clarificado para
los visitantes a los museos que lo que
ellos estdn observando y leyendo sobre
un tema en particular, no deja de ser
subjetivo. No solamente son los curado-
res los que proyectan sus propias ideas
en las exhibiciones sino también estin alli
plasmadas las elecciones realizadas por los

Imdgenes del pasaco: implicancias en el uso de la imagen en la investigacion arqueoldgica

fotégrafos en detrimento de otras cosas que
podrian también ser mostradas y no lo son.

El silencio sobre este tema en las exhi-
biciones en los museos ya sea de coleccio-
nes fotogrificas o de artefactos arqueologi-
Cos — en nuestro caso - sugiere que las
interpretaciones de las colecciones son “in-
formacion objetiva” (Dladla 1997). La evi-
dencia de que esto es lo que la mayoria de
los visitantes a los museos piensan estd en
los libros de visitas a los mismos, en los
cuales los visitantes pueden hacer comenta-
rios sobre las exposiciones. Esto sugiere a
su vez, que los visitantes aceptan estas in-
terpretaciones sobre las colecciones que estdn
observando. El ejemplo puesto por Dladla
(1997) sobre la exhibicién de una “selecci-
6n” de las colecciones de fotografias etno-
graficas de Aubrey Elliott sobre los Xhosa,
Zulu, Ndebele, v Swazi en 1986 en el Museo
de Arte de Pretoria, en tiempos en los que
todavia estaba en funcionamiento el sistema
del apartheid en Sudafrica es un claro ejem-
plo del uso politico v las implicancias inter-
pretativas que tienen este tipo de exhibici-
ones. Como lo sugiere Dladla (1997) es ti-
empo de involucrar a los museos en el
andlisis de las representaciones de las foto-
graffas etnogrificas, sin pretender que el
andlisis v referencias provistas por los cura-
dores para este tipo de fotograffas sea ob-
jetivo, porque no lo es. Por el contratio,
estas interpretaciones y referencias reflejan
los enfoques de los sudafricanos blancos,
quienes por otra parte son los que ocupan
las posiciones en los museos.

El caso anteriormente citado, presentado
por Dladla (1997), tranquilamente puede ser
extrapolado a la mayorfa de las exposicio-
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nes y explicaciones que se llevan a cabo
en los museos arqueoldgicos, en donde es
combinada informacion visual (cuadros ex-
plicativos, posters, dihujos, fotografias etc.)
conjuntamente con la exhibicion de obje-
tos arqueoldgicos y sus respectivas expli-
caciones o referencias escritas. Esto se ve
reflejado materialmente en las estructuraci-
ones de los museos, v en la disposicion
de las piezas arqueoldgicas (cerimicas,
metales, textiles, cesteria, v fotografias de
arte rupestre).

En este sentido los museos son cons-
tructores de historias, de identidades cultu-
rales, vy en la mayorfa de ellos se ven refle-
jados los discursos y narrativas hegeméni-
cas sobre tal o cual aspecto de diferentes
épocas pre-hispdnicas. Estos discursos, mu-
chas veces construidos en torno a las repre-
sentaciones visuales, representan un cierto
aspecto de la generacién de conocimiento,
en la mayorfa de los casos estructurados en
torno a la narrativa tradicional sobre lo que
ocurrié en el pasado.

Es aqui en donde toma sentido la idea
desarrollada por Barthes (1989, p. 81) de
que “En el fondo la Fotografia es subversi-
va, y no cuando asusta, trastorna o incluso
estigmatiza, sino cuando es pensativa” (su-
brayado agregado), y generan otro sentido
que la letra. Y como ha sido resaltado por
Dladla (1997) otro seria el sentido que ha-
bria que darle a los museos, incorporando
cuestiones y estrategias mds interactivas y
participativas, a los efectos de que los visi-
tantes tuvieran oportunidad de elaborar sus
propias reflexiones y construcciones en tor-
no a las representaciones visuales exhibidas
en los mismos.

Conclusiones

Evidentemente la arqueologia sigue si-
endo una disciplina manejada por la pala-
bra escrita - o el texto -, y en la cual
todavia no se ha explotado todo el poten-
cial que brindan los medios visuales de
registto — la fotografia, el cine, la multime-
dia etc. - en tanto herramientas analiticas
para realizar interpretaciones sobre el pasa-
do; si bien algunos intentos han ya sido
hechos y otros se estin llevando a cabo.

Como disciplina ha tendido a ignorar el
mundo visual-pictérico (a excepcion de las
investigaciones en arte rupestre) quizds a
causa de la desconfianza en la capacidad
de las imdgenes como mediadoras de ideas
abstractas (Ruby, 1996, p. 1.350). En este
sentido, vy de acuerdo a Ruby (1990), el
investigador debe convertir la compleja ex-
periencia del trabajo de campo en palabras
en un cuaderno de notas y luego transfor-
mar aquellas palabras dentro de otras pala-
bras cambiadas a través de métodos anali-
ticos y teorfas.

La promesa de la antropologia visual
es que ella puede proveer las herramien-
tas analiticas para construir una forma al-
ternativa de percibir numerosos fendme-
nos culturales, independientemente de que
se esté trabajando con grupos sociales
vivos o con los productos materiales del
comportamiento humano en el pasado -
como por ej. el caso de la arqueologia. El
potencial yace alli, solo resta elaborar las
herramientas metodolégicas vélidas para
realizar el trabajo y equiparse con los
elementos tedricos adecuados para el
andlisis.
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Abstract

Visual images have been used in the archaeological research since almost the origin of archaeology
as an academic disci pl ne, by the end of XIX century, Interestingly, despite of this use of the images
mainly through the photography there has no been a critical analysis of the visual Image as an
analytical fool in the mdmcologml research process until the recent years. The increasingly availability
of the new technologies (such as multimedia, digital cameras, and Internet resources) in the last years
has led to a new re-discover of the role of thc image in the archacol ogical research. In this essay
we discuss the use of the visual image as an analytical tool in two di ff ents enviroments such as
the archaeological research process itsell, and the exhibitions and presentations of z\rch'\cok)giczti
materials in museums. Additionally, a reflexive discussion is O\m concerning the political and
sociological implications the archacological museums have in constructing official histories and the
role of the public opinion in these matters.

Keywowis: archaeology, photography in archacology, use of the visual image in archaeology,
museums, new information technologies in archaeology, socio-political implications of exhibitions.
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A carne fotogrdfica

. Priscila Rossinetti Rufinoni

Resumo

nos falam estas fotografias?

As exposicdes de Mapplethrope (entre elas, a do MAM-SP, em 1997) sio sempre anunciadas sob
o signo do “erotismo libertdrio”. Mas, qual o teor erdtico, qual o teor realmente emancipatorio desses
“escandalos™ Entre o Surrealismo e a Pop Art, entre o erotismo e a propaganda, de que sociedade

Palavras-chave: Mapplethorpe, fotografia, erotismo, propaganda.

7

Toda a concretizagdo do erotismo lem por
fim atingir o mais intimo do ser, no ponto
onde o coragdo nos falta.

Bataille

Ao entrar no salio de exposicao das
fotos de Mapplethorpe, na mostra que teve
lugar no MAM em 1997, nos deparamos com
suas primeiras obras. Jd nesse primeiro sa-
gudo, a montagem da exposicio propde um
contato inicial com fragmentos de uma vida
de gueto: o mundo do erotismo. A imagem
mididtica consolidada de Mapplethorpe, re-
afirmada ainda mais uma vez nessa mostra,
¢ a do fotégrafo das experiéncias sexuais
radicais. O que se esconde nessa imagem,
sem divida estereotipada e restritiva, mas
de apelo (mercadoldgico, artistico ou viven-
cial) indiscutivel?"

Vemos apropriacées de fotos de revistas
ergticas, objetos marcados pela vivéncia de
um grupo (camisetas esticadas elevadas a
uma categoria de fetiche, de rastros pesso-
ais, indices), em que o teor de reconheci-
mento desse mundo se dd a partir dos
residuos dessa mesma cultura. As cenas de
revista sdo veladas/expostas por camadas
de tinta que recobrem partes da imagem e
revelam outras em um jogo a parttir do pro-
prio jogo erdtico ja contido no contexto
original da foto. Os retratos de jovens ora
recortados de revistas erdticas, ora fotogra-
fados pelo préprio autor em uma indistin-
¢do entre obra de primeira mio “original” e
reapropriacdo, olham com suas poses con-
vencionais para o espectador (e para o fo-
tografo) propondo também um jogo de
invasdo/afastamento desse outro cotidiano.
O saca-rolha-pénis, espécie de ready-made
erdtico, exibe-se. A alteridade ou a identifi-
cacdo criam um ritual de narcisismo. O 4l-
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1O “caminho”, o
“recorte” escolhido
para esse lexto
resulla, em grande
parte, do impacto que
nos causou esta
primeira sala da
mostra do MAM.
Impacto muito
atenuado pelas obras
exposlas nos oulros
seguimentos da
exposicdo. Esse ensaio
€ uma espécie de
didlogo com a
curadoria da mostra
de 1997: o interesse
em aprofundar a
questdo do erotismo
na obra do fotégrafo
nos foi sugerido pela
visita as salas do
museu; as divisées do
texto guardam relagio
com as da montagem
da mostra.
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! Celant (s.d., p. 16)
reconhece esse
dispositivo narcisistico:
“A insisténcia de
Mapplethorpe em si
proprio, {...) contagia
seu trabatho, a partir
de 1989, junto com a
reileracdo de seus
auto-retratos {..)
percebemos o uso
quase tautoldgico da
imagem, que excede a
realiclade ou pelo
menos nos engana a
respeito da diferenca
enlre copia e original.
Wood on Wood, 1974,
atribui & imagem o
poder de confundir a
substancia da madeira
com sua sombra.
Mapplethorpe
estabelece a
superposicao do
“mesmo” (...} porém
direcionadia as suas
diversidades técnicas e
lingtiisticas: a diferenga
entre a madeira real
que emoldura a
imagem e a madeira
fotograada” (a
tradugdo utilizada em
todas as citacdes ¢ da
Alumini).

! Apenas para trazer d
baifa como essa idéia
¢ comum e difundida,
o slogan da Kodak
atualmente, em
tempos de preservacdo
da natureza, é: Ndo
destrua, fotografe. Alos
quase simifares?
Sontag (1986) enfatiza
que a publicidade
sempre investiu nessa
equivaléncia entre 0
clic da camera e o
apertar do gatitho.
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bum de fotos de um pénis, refotografado,
tenta extrair desse didrio cotidiano uma outra
visao reflexa — Narciso abraca a superficie
da fonte. Mimese da mimese, espelho no
espelho, como a fotografia da textura de
madeira emoldurada em madeira, Wood on
Wood, (1974).°

A fotografia, nesse primeiro instante da
obra, funciona como um olhar que invade
o real, o pequeno cotidiano, mas 40 mesmo
tempo um olhar consciente que reorganiza
e repropde os cGdigos fotograficos mididti-
cos e convencionais. Mapplethorpe investiga
— a despeito da énfase temdtica - profunda-
mente o cerne da propria téenica (da pro-
pria mitica) fotogrdfica. Identidade e mdsca-
ras convencionais, alteridade e indistincdo,
originalidade e apropriagio se intercambiam
em um jogo de artificios e confissoes. Hd
uma relacio muito explicita com Duchamp,
aponta Celant, critico da obra do artista: a
foto velada que retrabalha mitos visuais, a
moldura que nos leva a discutir o universo
da imagem, a foto-objeto, os objetos trans-
formados em signos — a logica do ready-
made. Nao estamos longe também, e Celant
volta a assinalar, da fotografia surrealista.
Obras como Gentlemen, de 1973, montagem
escultérica na qual a um pedestal com um
crucifixo soma-se a foto de um homem nu,
genitalia em contato com a cruz, a sacraliza-
cao do ato erdtico, ou sua confusdo irdnica
com a iconografia religiosa, remetem-nos
diretamente a trabalhos como Monumenic a
Sade de Man Ray, ou o seu Cento e Vinle
Dias de Sodoma. Nestes, a0 conlorno Cruci-
forme sobrepomos uma bunda; ao conteu-
do religioso, um outro de cardter filico em
um jogo de remissoes semanticas.

E a imagem fotogrifica que permite a0s
artistas surrealistas fragmentar a realidade e,
apossando-se desses fragmentos, tornar o
préprio real um simbolo associativo de de-
sejos secretos. A “Beleza convulsiva” de
Breton passa necessariamente por uma Vi-
sao fotogrifica: a mimese extremada do close
de pequenas formagoes minerais, cristais, a
fixacdo do movimento, realidades que ad-
quirem um outro contexto; o proprio objel
trouvé evoca esse poder associativo, abrin-
do as “faculdades visiondrias”. Os surrealis-
tas trabalham toda uma gama de desejos
obscenos escondidos nas mindcias capta-
das pelas lentes: as fotografias de Man Ray
que transformam um chapéu em imagem
da vagina e do pénis ou as de Bellmer,
com seus fragmentos de bonecas grotescas
e fetichizadas.

Mapplethorpe comecou como um pin-
tor, mas, a pariit de 1972, logo apos sua
saida do curso de artes, volta-se para a
fotografia. Sem tentar simplificar um pro-
cesso que pode ter muito de pessoal e
idiossincritico, podemos ver nesse inte-
resse pela técnica fotogrifica, iniciado
através de um veiculo mididtico, uma
busca voyeuristica, um primeiro contato
com um mundo de fascinagdo e estra-
nhamento, o mundo da alteridade/iden-
tidade do erotismo homossexual. A foto-
grafia sem divida potencializa esse en-
contro.

A fotografia, para Sontag, € uma especie
de arma, que sempre invade com violéncia
uma realidade”’ Em um plano mais especu-
lativo, podemos pensar que se fotografar
pode equivaler 2 posse por meio da caca,
Sontag enfatiza a prdtica muito elucidativa
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dos safiris “fotogrficos”; se a fotografia
evoca a presenca, mas também a auséncia,
a morte, o ato fotogrifico traz em si muito da
logica de Sade, onde o assassinio, o contato
com o fim do ser, tem seu poder erdtico
reconhecido.” O excesso voluptuoso das per-
sonagens de Sade contrasta com o homem
racional, honesto e normal. Seus libertinos sio
tomados pela insensibilidade total pelo outro,
e resguardam, assim, uma soberania sem limi-
tes. A liberdade desenfreada que parece aco-
meté-los ndo pdra antes da transgressio total:
a negacdo do outro e a negacio de si mesmo.
O crime é, ndo um arrebatamento sentimental,
mas ato frio e destrutivo, atingindo, pelo aves-
so, 0 maximo da vida,

Mapplethorpe assume a simbologia do
crime, tanto a0 enfatizar a violéncia, quanto
a0 fazer conviverem pénis e armas de fogo,
ou a0 fotografar o instantineo do tiro. A
relacdo entre o cano de uma arma aponta-
do para frente e o pénis ereto é bastante
Obvia, 2 imagem da trajetéria congelada de
uma bala, assim como os objetos cortantes
~ facas, saca-rolhas ~ se é menos imediata,
ndo escapa ao imagindrio fdlico; mas pode-
mos estender esse jogo de analogias também
para o proprio ato de disparar uma cimara
fotogrédfica. Sontag enfatiza o poder “destrui-
dor” do ato fotogrdfico em si mesmo, a trans-
formacido do outro em objeto: “Fotografar
pessoas € viold-las, vendo-as como elas nunca
se véem; conhecendo-as como elas nunca se
poderdo conhecer; € transformd-las em obje-
tos que podem ser possuidos simbolicamen-
te” (Sontag, 1986, p. 14).

Fotografar alguém, com a cimara que
assume a simbologia de uma arma sublima-
da, é também uma sublimacio do assassi-

A cae fotogrdfica

nio. Essa constatagio de Susan Sontag,
embora a autora sublinhe a diferenca entre
o ato sexual e o de fotografar (a distincia
inevitdvel entre fotdgrafo e fotografado),
evidencia, por outro lado, a perversidade, a
acdo predatéria contida no fotografico. Um
ato de Sade, pois a indiferenca e o distan-
ciamento do outro é que permitem a légica
do assassinato como liberdade extrema que
conduz também a0 gozo extremo.

Na ldgica perversa da modernidade, a
fotografia desempenhou seu papel. O sécu-
lo da imagem fotogrifica foi também o de
acelerada destruicio: fotografa-se o que esta
para desaparecer, o que o mundo moderno
torna obsoleto, o que ele destrdi para con-
tinuar o seu processo, o que estd condena-
do a morrer e jd é nostdlgico. De uma certa
forma, a fotografia nos proporciona uma
colegio turistica de imagens do mundo, ao
mesmo tempo colocando-o a0 nosso alcan-
ce e dele nos protegendo. £ uma arte ele-
giaca: “Fotografar € participar na mortalida-
de, vulnerabilidade e mutabilidade de uma
outra pessoa ou objeto” (Sontag, 19806, p.
24). A posse simbdlica dos corpos, a relacao
com o devir, o poder sobre os objetos que
o ato fotografico encerra podem ser algu-
mas das explicacdes do porqué, desde seu
aparecimento, de a fotografia se aproximar
de uma fung¢io masturbatéria, ou mesmo
potencialmente erdtica. Um livro fundamen-
tal como O erotismo, de Bataille, é original-
mente ilustrado com fotografias: colecio de
multiplos exemplos que vio da antropold-
gica visio de uma tribo e seus rituais erd-
ticos/sacrificiais ao close que potencializa
uma releitura do éxtase de mdrmore da Santa
Teresa de Bernini.
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" A frase de Sade é
explicita: “Nao ha
libertino que esteja

um pouco dentro do
vicio que ndo saiba
quanto o assassinio
tem de poder sobre os
sentidos”.
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7 Fsse trecho € citado
também por Celant
(1984, p. 177) ao falar
de um fotdgrafo
contempordneo de
Mapplethorpe, Witkin,
artista que trabalha a
problemdtica erdlica,
potencializando os
contrastes entre
carnalidade e
putrefagao, vida e
morte.

132

Essas especulagdes apontam diretamente
para o plano do contetdo das fotografias
de Mapplethorpe, indissocidvel em um tra-
balho tio pessoal de sua experimentacio
plastica. A alteridade, o olhar para o outro
que culmina no olhar de Narciso em Self
Potrait, de 1978, no qual o fotdgrafo apa-
rece com o chicote no anus, podem ser
entendidos 2 uz de Bataille. Na introdugio
a O erotismo, o autor reconhece no ato
erdtico da reproducdo sexuada uma busca
de comunicar o que € proprio somente do
eu, de romper o ser descontinuo e antever
o continuo, quebrando o individuo fecha-
do. O erotismo nio pode ser confundido
com o ato reprodutor, mas, ao potencializar
o mistério da sexualidade, entra em contato
com o devir da espécie que necessariamente
aponta para 4 morte particular, o fim do ser
descontinuo. Um abismo de segredos fasci-
nante: “Somos seres descontinuos, individu-
os que morrem isoladamente numa aventura
ininteligivel, mas temos a nostalgia da conti-
nuidade perdida” (Bataille, 1987, p. 15).

O sagrado e o mundo erdtico em Batai-
lle se tocam, pertencem ao mesmo plano, o
plano da violéncia natural ¢ incondicionada
que o homem domina a partir do mundo
do trabalho, do mundo da organizagio, do
mundo profano. A auto-imolacio do retra-
tado na fotografia Self Potrail, se pensarmos
que o erotismo € uma tentativa de perder-
se no outro — “a passagem do estado nor-
mal ao desejo erdtico supde em noés a dis-
solucdo relativa do ser constituido na or-
dem descontinua” (Bataille, 1987, p. 17) -, €
um dispositivo de Narciso. E olhar para a
imagem da fonte e querer nela perder-se.
Mas ji aqui percebemos a tentacio de

Mapplethorpe: proteger-se em uma estetiza-
¢do extremada. Essa fotografia de 1978, se
comparada a seus outros trabalhos, jd apre-
senta uma granulacdo controlada, uma sen-
sibilidade cromdtica que ndo descuida dos
meios tons, do chiaroscuro, onde aflora em
seus vicios a “Arte” do pintor. Frente ao
abandono vertiginoso a que convidavam
seus trabalhos iniciais, Mapplethorpe recua,
Aceitar o jogo erdtico (nesse extremo proxi-
mo a Sade: “Nio hd meio melhor de se
familiarizar com a morte do que associd-la
a uma idéia libertina”) € um abandono de
st mesmo, um aproximar-se do fundo sa-
grado da descontinuidade do individuo, a
morte, ‘Do erotismo ¢ possivel dizer que
ele é a aprovacdo da vida até na morte”
(Bataille, 1987, p. 11).°

As personagens do jogo erdtico buscam
a desidentificacio. O melhor exemplo dessa
ascese ¢ a protagonista O, de A4 bisidria de
O, de Pauline Reage. Apesar da parddica
encenacio do livio que nos remete a um
cendrio de Sade, com seus esteredtipos (por
sinal, muito presentes na obra de Mapple-
thorpe) comuns na pornografia, Réage tra-
balha também a personagem em seu com-
plexo mundo de desejo, nio tratando O
como mais um corpo perdido em uma or-
gia impessoal (cf. Sontag, 1987).

O é consciente e paga o preco da dor e
do medo para ser iniciada no mistério da
perda do eu. Nio é sem assombro que
compartithamos da verdade absurdamente
clarividente de O: “Que ser prostituida ga-
nhasse em dignidade espantava-a ¢, no
entanto, era de dignidade que se tratava.
Estava como que iluminada por dentro e
via-se no seu andar a calma, no seu rosto
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a serenidade e o imperceptivel sorriso inte-
rior que mais se adivinha do que se vé nos
olhos das reclusas” (Réage, 1976, p. 48). A
aproximagio de desejo fisico e sentimentos
como decéneia e dignidade, metdforas reli-
giosas, aparentemente estranhos e contréti-
0$, elevam o erotismo a uma dimensao trans-
cendente,

Também em Bataille, o sentido do ero-
tismo ndo parece ser meramente O prazer,
mas a4 morte, o mistério. Em seu conto
Madame Edwarda, Bataille, suprimindo
qualquer discurso explicativo, ou mesmo
qualquer sudl inversdo lingtifstica que desse
conta da metamorfose, faz seu narrador
reconhecer na prostituta Edwarda, Deus. A
revelacdo € tdo simples quanto improvével:
“Ela era DEUS. A sua presenca tinha a sim-
plicidade inteligivel de uma pedra” (Bataille,
1981, p. 87). A linguagem do conto constréi-
se de forma vacilante, ora a narrativa flui,
ora o texto faz-se auto-referente, apelando
para pontuacdes ¢ intercalagoes reflexivas
entre parénteses. O erotismo aflora, quase
evitando descriches minuciosas dos atos e
cenas sexuais, sem explicacdes l6gicas: “Ex-
plico-me: seria vido apelar para a ironia
quando digo que Madame Edwarda ¢ DEUS.
Mas que DEUS seja uma prostituta de bor-
del, demente, nio parece ter muito sentido,
sob o ponto de vista da razdo” (Bataille,
1981, p. 89).

E no paroxismo do absurdo que o nar-
rador encontra o divino no corpo da mu-
lher. Paradoxo de trazer para a linguagem o
que lhe € anterior, 0o que escapa 2 organi-
zagdo civilizatéria da lingua racional, um
estado primal e informe, ininteligivel, da
condicdo humana® E o conto termina den-

A carne fologrifica

tro deste clima de impossibilidade; o narra-
dor, exausto do gozo ¢ da revelagio, per-
gunta-se “E a narrativa? devo continud-la?”.
Suspenso, sobre o vazio, o narrador pdra:
“O resto € ironia, longa espera da morte...”

Mapplethorpe, nas obras expostas na
segunda sala, afasta-se da radicalidade que
esse mundo do erotismo pressupde. Temos
entdo fotografias de tamanho maior, quase
todas em preto-c-branco, graficamente mui-
to bem cuidadas. Composicoes planejadas,
estruturadas, apelando para um repertorio
de formas cldssicas e solugdes plasticas ele-
gantes. Nelas, tanto o sexo quanto a morte,
temas indiscutivelmente presentes no traba-
lho do artista, ndo sio insondaveis, nio sao
uma experiéncia do absurdo, sdo, antes,
formas conhecidas, circunscritas em uma
linguagem codificada. “Erotismo” neocldssi-
co e racional. Ao utilizar-se das formas re-
presentativas convencionais, clissicas, o ar-
tista pode criar emblemas e alegorias de um
amor livre para uma sociedade /ivre; mas,
no mesmo dilema que envolveu Poussin,’
frente ao verdadeiro aspecto do mundo,
frente ao naturalismo de Caravaggio, sua
arte projetiva tem que recuar. Ao abismo do
erotismo radical, Mapplethorpe, protegido
pelos acessorios € esteredtipos agressivos
do sexo, oferece-nos uma simulagio do
erotismo. Narciso nio mergulha na fonte,
antes a cristaliza.

i

Procuro a perfeicdo da forma. Fago isso
com refratos, Faco isso com pinios, Faco
isso com flores.

Mapplethorpe
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& Segundo o texio que
prefacia o conto, que
€ do proprio Bataille:
“Ndo podemos
acrescentar
impunemente
linguagem a palavra
que transcende as
palavras, a palavia
Deus: a partir do
momento em que o
fazemos, essa palavra,
transcendendo-se a si
propria, destroi
vertiginosamente seus
limites” (Bataille,
1981, p. 12}

7 No texto do
catélogo, Celant
compara as orgias de
Mapplethorpe as
cirandas de estatuas
de Poussin.
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¥ Mapplethorpe, citado
a partir do texto de
Germano Celant (s.d.),
Mapplethorpe. Todas as
citagdes de frases do
artista foram reliradas
dleste texto.
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Conhecer a beleza de uma coisa significa
necessarigmente: conbecé-la de modo errado.
Nietzsche

O que chama a atencdo na segunda sala
nio é mais aquele contato com uma cultura
de gueto, apesar dos cuidadosos closes de
genitdlias envolvidas em seus necessdrios
apetrechos de couro; das cenas tipicas do
imagindrio sadomasoquista, bragos inseridos
no dnus, dedos apertados contra os colhoes,
escor¢os esculturais, corpos-objetos. O mais
interessante aqui sio os retratos, espécie
também de didrio escolhido: “Quero foto-
grafar as pessoas do modo como gostaria
de me lembrar delas. Na verdade ¢ como
um didrio”?

Outra analogia pode ser proposta que
nao mais as imagens surrealistas, nao mais
a tentativa de romper a camada superficial
da realidade e dela fazer emergir desejos,
“amor louco”, ndo mais a ligacio com uma
natureza primeira de violéncias que descre-
ve Bataille. Estamos no contexto de Andy
Warhol. A 23% Bienal de Sio Paulo destinou
um espaco para Warhol onde viamos, logo
a entrada, imagens de “torsos” femininos e
masculinos enfileirados, com suas genitdlias
reproduzidas em série, retrabalhadas seri-
graficamente por camadas de tintas com
indiferenca controlada. Close em um testicu-
lo ampliado a ponto de vermos as reticulas
da imagem. Dessacralizacio do corpo e,
consequentemente, no sentido entendido por
Bataille, deserotizagdo: o corpo € imagem
do corpo. Saindo desse corredor frenético e
impassivel, na segunda sala, a repeticao serial
de retratos famosos, suas reticulas amplia-
das, seus poros luminosos, sua pele de pura

imagem. A face de Jaqueline Kennedy apa-
rece repetidamente, mal fotografada e jor-
nalistica: Pelé segura a bola, imagem que
funciona como um icone, enquanto pince-
ladas empastadas de cor sobrepoem-se 4
sua figura — traco gestual também ele des-
tituido de qualquer significado expressivo.
Cada imagem precisa de sua legenda lumi-
nosa, que lhe di inteligibilidade e lhe con-
fere algum sentido: Basquiat, Grace Jones,
Warhol, Mao. O artista ndo tem a intengdo
de criar retratos, sabe que eles sio impos-
siveis, pois ndo temos retratados, mas me-
ras peliculas constantemente reutilizadas,
retrabalhadas, “ressignificadas” pela midia.
Imagens que equivalem as latas de sopa, as
“cadeiras elétricas” coloridas, icones a espe-
ra da legenda, se ndo andnimos propria-
mente, sem uma identidade além da super-
ficie luminosa de seus sorrisos. Em sua
viagem pelo EUA, descrita no pequeno
ensaio intitulado América, Baudrillard (1986,
p. 31) escreve: “Na falta de identidade, os
americanos tém uma denticio maravilhosa”.

Ha um ar de necrofilia nas imagens de
Andy Warhol: a suicida Marilyn Monroe,
impassivel com seu sorriso de logomarca;
Jack Kennedy no instantineo jornalistico
apés a morte do marido. Cinismo méaximo
que se insinua por trds da luminosidade e
do colorido publicitirio. Cada instante tra-
balhado por Warhol ¢ o instante da midia,
o tempo fugaz e descontinuo. Cada instante
da vida fragmenta-se em um tempo vazio
de morte. Argan nota que suas figuras estio
em um passado constante, o acidente, a
cadeira elétrica, a vidva ilustre, tempo que
ja “fez noticia”, sio imagens residuais, ainda
mais digeridas que as da midia, em estado
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de obsolescéncia. Baudrillard também reco-
nhece a morbidez dos trabalhos de Warhol.
Para o autor, Warhol, ao utilizar-se do dis-
positivo de serialidade, apaga o contexto
propriamente sexual e humano da reprodu-
¢do, e aponta para uma dimensio de morte
(cf. Baudrillard, 1976).

Virias imagens do Pop desfilam pelo
repertério de Mapplethorpe: a bandeira
americana, que, diferentemente do mero
signo esvaziado de Jasper Jonhns, aparece
rasgada; o desenraizamento dos estilemas
da Historia da Arte utilizados fora de con-
texto, fora de sua significacio, é o caso das
esculturas de Michelangelo, do negro na
posicio neocldssica, do modelado do claro-
escuro caravagesco.” Até mesmo a constru-
¢do de seu personagem, o retrato do proé-
prio Mapplethorpe, segue o caminho de
Warhol. Nio s6 os auto-retratos, como o de
1988 no qual o rosto e a mio do artista
emergem de um corretissimo fundo avelu-
dado e negro empunhando um cetro mér-
bido. A iluminacdo cuidadosa que faz surgir
a fisionomia algo desfocada das sombras,
recurso proximo aos retratos de Rembrandt;
a caveira em primeiro plano, simbolo da
efemeridade da vida no mundo barroco,
todos esses signos artisticos sido colocados
em movimento, sampleados, para construir
uma personagem que o artista encarna.
Outros auto-retratos, o de 1978, com o chi-
cote no anus e o travestido de sitiro se-
guem essa mesma logica. Também sua figu-
ra na midia € estudada, e Mapplethorpe fez
questdo de ir & abertura de sua derradeira
exposicdo ja as portas da morte, em uma
cadeira de roda com seu balio de ar, o que
nao deixa de lembrar as ultimas fotos que

A carne folografica

Dali permitiu que os jornalistas fizessem dele:
decrépito, com cano plastico no nariz. Essa
dimensdo espetacular da vida, 2 qual nio
deixou faltar nem uma frase de efeito, “Es-
pero apenas viver o bastante para a fama”,
estd toda contida no mundo simulacro de
Warhol,

Entretanto, os retratados de Mapplethor-
pe ndo nos oferecem sua imagem mididtica
1 Warhol, nem um instantineo descuidado,
suas fotos sao posadas e artificialmente
construidas pela luz. Sdo “a perfeicio da
forma”, sdo abstratas, nio retralam, mds nos
presenteiam com peliculas luminosas. Map-
plethorpe fotografa expressdes de estidio,
pessoas que olham para a cimera com um
olhar cheio de “personalidade”. Antes da
legenda sabemos, esse rosto “é alguém”.
Seus retratos sdo construidos, tanto plastica-
mente, quanto como personagens. Muito
embora Mapplethorpe fale em “arte na vida
e arte na fotografia”, tanto sua crénica
amorosa quanto sua galeria de retratados
sdo tratados como campos de nuances en-
tre pretos-e-cinzas, sao meras imagens, como
reconhece o proprio artista: “O que importa
€ a composicio e a iluminacio”. Warhol
transitava no mesmo espaco, mas retrabalha-
va esse codigo de segunda mio, reconhecia
e potencializava a crise entre homem e reali-
dade em um mundo de simulagdes, expondo
o que Baudrillard chama de “metafisica do
¢6digo™.* Mapplethorpe ndo parece preocu-
pado com essa dimensio conceitual, apenas
sucumbe ao delicioso jogo da midia, transfor-
ma retralos em esteredtipos, esteredtipos em
novos esteredtipos, na logica vazia da circu-
lagio constante de imagens que a fotografia
proporciona - o grande museu de tudo.
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? £m reportagem para a
revista Veja, Angela
Pimenta (1997, p. 126-8)
evoca para essa pratica
0 mesmo conceilo que ¢
utilizado para a
repelicdo de
determinados temas na
mdsica pop: samplear.
Relagdo interessante que
permife mantermo-nos
aproximados da Pop
arte, mas também nos
leva para dentro do
processo francamente
mercadoldgico da
misica comercial
americana.

" A esse respeito ver
Baudrillard (1976).
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1 Fssas consideragoes
se enconlram no
capitulo
“Lhiperréalisme et la
simulation”
{Baudriflard, 1976).

" Muito embora Argan
(1992, p. 647),
aceitando essa
“critica” de Warhol,
comente-a como “de
uma oposicdo prevista
e autorizada pelo
sistema”.
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Outro procedimento muito constante na
obra de Mapplethorpe é o da fragmentagio
dos corpos em retratos por sinédoque: pé-
nis, torsos, costas. Esse processo de “des-
construcdo do real em seus detalhes™' é
entendido por Baudrillard como uma das
formas da simulacio vertiginosa da realida-
de. Assim como a serialidade de Warhol,
também tematizada pelo tedrico francés,
esses processos levam 4 hiper-realidade, a0
simulacro total. A visio do fragmento, a
intensificacio do detalhe, ji pertencem ao
universo surrealista, mas neste contexto, entre
0s artistas americanos, essa vertigem frag-
mentiria do real é uma visio de segunda
mio via fotografia, via midia. Podemos
destaci-la em varios pélos da cultura ame-
ricana. A viagem bear de Ginsberg pelo pais
¢ um exemplo claro. Seu estilo, suas metd-
foras nos remetem para uma paisagem cons-
truida aos pedagos por simulagoes, por sig-
nos em movimento, até a saluragao:

Visao de Fotojornalismo: M. L. King Ape-
drejado -
Terra escuira,
Escassas redes de eletricidade Serpentes
Pontilbada entre Torres
Trocando sinais sob a lua -
¥* * * %
Vivendo como feras,
sujando nossos proprios caminhos,
Fumaca & Vapor, cacos de vidro &
latas de cerveja
Auto Exaustdo.

Radicalizando essa dispersao, Warhol
utiliza as imagens de pessoas de seu tem-
po, da Historia da Arte, da cultura do su-

permercado de uma maneira absolutamente
superficial, sem fronteiras, movendo-se fora
da experiéncia, “no campo luminoso do c6-
digo”, para voltar 2 terminologia de Baudri-
llard."? Mapplethorpe tem uma seletiva esco-
lha de motivos, de estilemas, niao quebra a
hierarquia entre a arte e o mundo da cul-
tura de massa. Nao hi problema nenhum
nessa operacio, se pensarmos que o fot6-
grafo ndo pretende trabalhar a mesma pro-
blematica de Warhol, embora nela se movi-
mente. Mas o procedimento de Mapplethor-
pe se parece muito com o dos primeiros
fotégrafos ¢ do fotopictorialismo do século
KIX. Seu retrato de Isabella Rosellini, por
exemplo, apresenta o mesmo semiperfil da
Moca com Turbante de Vermeer, artista tao
copiado por seu naturalismo pelos primei-
ros fot6grafos. Algumas posicoes de seus
nus masculinos nos remetem muito clara-
mente a0s nus académicos para uso dos
pintores. Seu processo denota, portanto, uma
certa busca de “artisticidade” na fotografia,
uma forma de relacionar-se com a pintura
que mantém muito da antiga hierarquizacao
das artes, esquecendo-se dos procedimen-
tos formais mais radicais que a propria téc-
nica fotografica proporciona: "Quero que as
pessoas vejam meu trabalho primeiro como
arte, depois como fotografia” De que outra
forma poderfamos entender esse comentd-
rio de Mapplethorpe?

De posse dessas observacoes, voltando
205 temas eréticos que sao centrais na poética
de Mapplethorpe, encontramos essa mesma
[6gica abstratizante. Como nos corpos enfi-
leirados por Warhol, presentes na Bienal, os
corpos atléticos fotografados por Mapple-
thorpe ndo sao propriamente eréticos no
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sentido que enfatizamos ao analisar seus
primeiros trabalhos. O constante esmaeci-
mento das diferencas sexuais, o exagero do
arsenal erdtico e de seu discurso elevado a
categoria espetacular, evocam a avaliagio de
nossa sociedade que Baudrillard faz em A
Transparéncia do mal. Para o autor, depois
da liberagio provocada pelo modernismo,
temos uma questao crucial: “O que fazer
ap6s a orgia?” Como, depois da tentativa
frustrada da transmutacdo de todos os va-
lores intentada pela modernidade, podemos
nos relacionar com as vdrias esferas da vida
- politica, sexual, estética ~ se os valores se
dispersaram, banalizaram-se em uma confu-
sao total, uma hiper-realidade?

O modelo sexual, detectado pelo autor
nessa nova ordem do simulacro, ¢ o que
dissolve todas as diferengas de género, nio
mais em busca de um livee gozo, mas do
artificio, da protese transexual:

O corpo sexuado estd entregue hoje a uma
espécie de destino artificial. Esse destino
artificial é a transexualidade. Transexual
nao no sentido anatémico mas no sentido
mais geral do travestido, de jogo de comut-
tagoes de signos do sexo, de jogo de indi-
ferenca sexual, indiferenca dos pélos sexu-
ais e indiferenca do sexo como gozo.
(Baudrillard, 1996, p. 27)

Esse € o caso do corpo aerobicamente
construido de Madonna, ou do “frankenstei-
niano Michael Jackson”. Baudrillard atenta
para o excesso do culto 4 imagem que é
apenas ato de aparéncia, apenas visual, “sou
visivel, sou visivel”, “brilho efémero, higié-
nico e publicitario do corpo™ ldgica fotogra-

A came fotogrdlica

fica. Depois do desejo, a mera irradiagio de
simulacros erdticos, onde a sexualidade e a
diferenca sexual se perdem em um exces-
sivo teatro do sexo, do transexual, na circu-
lagio desenfreada dos signos." E interes-
sante notar que Baudrillard, em Léchange
symbolique et la mort, no capitulo intitulado
“Lhiperréalisme et la simulation”, entende a
reprodutibilidade serial dos trabalhos de
Warhol como uma espécie de assexualida-
de, uma reproducio de protozodrios, exata-
mente a metdfora que Bataille utiliza para
marcar por contraste a radicalidade da ex-
periéncia erdtica dos seres sexuados, expe-
riéncia do outro.”

Esse processo de transhordamento dos
signos sexuais € andlogo a0 que permite
retrabathar infinitamente todos os modelos
da historia da arte: “Somos todos agnosticos
da arte ou do sexo. JA ndo temos conviccao
estética nem sexual, mas professamos to-
das™ (Baudrillard, 1996, p. 29).

Parecemos nos afastar de Mapplethorpe,
mas estamos dentro de seu universo. Os
corpos de Lisa Lyon, a fisioculturista, ou de
seus modelos negros, bronzeos e absoluta-
mente lisos, sdo corpos que transitam entre
os sexos, na androginia, na pura visibilida-
de do ser imagem. Se nos retratos de Patti
Smith o fotdgrafo retém aspectos andrégi-
nos delicados, jogando com a fragilidade e
a virilidade da retratada, a performance dos
membros perfeitamente construidos de Lyon,
quase protéticos, nos leva para uma dimen-
sao do corpo andrdide que nos livia da
raga, do género, do sexo e, por conseqiién-
cia, da morte. Dimensdo absolutamente as-
séptica, os corpos negros sio polidos, bri-
thantes, em um bem trabalhado contraste
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M Em uma pequena
coletdnea de ditos
sobre a folografia
recothida por Sontag
em Ensaios sobre
fotografia, temos um
interessante
comentdrio fvisiondrio
se pensarmos no
contexto que
trabalhamos aqui/ de
Kierkegaard sobre a
operagio de
desidentificagao que
as imagens
fotograficas podem
causar: “Com o
daguerredtipo, todo
mundo podera ter um
retrato seu -
antigamente ao
alcance apenas dos
1iCos; € ae mesmo
tempo se estd fazendp
tudo para que
tenhamos todos
exalamente a mesma
aparéncia - de
maneira que nio
precisemos mais de
um retralo nosso”
(Sontag, 1986, pp. 178).

" Podemos alentar
também para a
reversibificlade que
Baudhillard encontra no
excessivo circo do sexo,
uma repressao: “Essa
estratégia de exorcismo
do corpo pelos signos do
sexo, de exorcismo do
desejo pelo exagero de
sua encenagdo, & bem
mais elicaz que a antiga
repressao feita de
proibicdes” (Baudtillard,
1996, p. 30,

5 Talvez seja
interessante notar
como as analises de
Baudrillard ainda sio
Justificadlas, pensando
que {anto Michael
Jackson quanto
Madonna tiveram seus
fithos de forma
“assexvada”,
escolhendo
“parceiros” quase
cientificamente.

137



"% “Desta forma, com
a repelicio de diversas
imagens espelhadas, a
sequiéncia dos auto-
retratos de
Mapplethorpe
representa um esforco
de ‘expelir’ a
identidade da
multiplicidade. Coloca-
se no lugar do modelo,
pois sabe que o mito
de Narciso coincide
com o mito do outro,
quase sempre um
hermatrodita. Estd
consciente de que o
corpo refletido
represenia o corpo
procuraco e desejaclo.
Procura pelo idéntico,
ot seja, 0 homoios,
verdadeira matriz da
homossexualidade”
{Celant, s.d., p. 34).

' Aironia, o riso, com
que os homens
encaram fendmenos
como o erolismo, na
perspectiva de Bataille
(1987, p. 10}, 6 “uma
recusa em considerar
seriamente — quer
dizer tragicamente - a
verdade do erotismo”.
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de tons e meios-tons de cinza suas poses
geralmente sio formas fechadas, perfeitas.

Formas polidas e perfeitas que também
pertencem ao repertorio da tradicio; mesmo
no contexto da arte tradicional, ao tratar dos
corpos neocldssicos de David, Starobinski
percebe um certo ar de necrofilia. A apre-
sentacio de corpos mortos herdicos, belos
¢ atléticos, “cuja beleza soberana confere a
morte um fascinio ambiguo”, em David, ao
mesmo tempo em que nos expoe os despo-
jos, aponta para uma dimensio de eterni-
dade. O caddver ¢ mansfigurado pelo ideal
do dever cumprido com a prépria morte.
Podemos, também, enfocando a disciplina
do desenho rigido que Starobinski ressalta
nos trabalhos de David, entendé-la como
um dispositivo de congelamento, ji que o
artista renega para o universo “sentimental’
das figuras femininas toda a exuberdncia
coloristica. As imagens masculinas que des-
filam em seus quadros sio atemporais, nunca
o envelhecimento, nada se degenera, um
britho frio fixa o contorno absolutamente
linear de cada figura, fechada em si mesma.
A fascinaclo do liso, perfeito, jovem estd na
poética de David, de Canova, que nio 2 toa
sio mencionados quando Celant fala dos
negros de Mapplethorpe.

Se o erotismo € uma experiéncia de vida,
como acredita Bataille, se a reproducio, a
morte, o devir, a visdo da continuidade do
mundo além do ser dio um sentido pré-
prio a0 ato do desejo, seu sentido sagrado;
ao contririo, o fendmeno do sempre o
mesmo, o presente eterno das figuras de
Mapplethorpe, da mesma forma que o pas-
sado residual das imagens de Warhol, apon-
tam para uma dimensdo do assexuado, o

que procura sempre o idéntico, o que se
prolifera em uma serialidade.”* No continuo
processo moderno que esfacela o paralelis-
mo entre as coisas, signos, acoes, e suas
respectivas idéias, conceitos, origens ou fi-
nalidades, Baudrillard detecta o inicio de
uma dissolucio da ordem do sentido que
dispersa os signos em uma proliferacio
vertiginosa, em todas as diregdes, s6 que
desligados de suas idéias, esvaziados. A re-
produtibilidade desenfreada é auto-reprodu-
¢do ao infinito. Por contaminacio dessa or-
dem simbdlica, vivemos o sonho de uma
sociedade clonica, de reproducdo seqliencial
linear, de pequenas mdquinas celibatdrias:

Aqui comega a ordem, ou a desordem
melatdstica, de multiplicacdo por conti-
giiidade, de proliferagdo cancerosa (que
jd ndo obedece nem ao cédigo genélico de
valor). Esmaece enido de certa forma em
todos os dominios a grande aventura da
sexualidade, dos seres sexuados — em pro-
veito do estdgio anterior (?) dos seres imor-
lais e assexuados, reproduzindo-se como
os protozodrios, por simples divisdo do
Mesmo e declinacdo do codigo.
(Baudrillard, 1996, p. 13)

Se a reproducio, na ordem do simula-
cro, € duplicacio serial do mesmo, também
a morbidez de Warhol e Mapplethorpe nio
espelha nenhuma dimensdo transcendente,
¢ dessacralizada, mera morte mecdnica ou
irénica.'” As ‘“cadeiras elétricas” de Warhol,
histericamente coloridas, ironizam essa mo-
dalidade de morte tao americana, mas ela
nos aparece mais banal que propriamente
tragica ou bdrbara: € noticia, opinido publi-
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ca, murmirio mididtico. A morte ¢ satura-
¢do, dispersio. Os corpos construidos me-
canicamente pela musculacio que Mapple-
thorpe disseca em seus retratos fragmenta-
dos, refletem a busca do corpo-espeticulo,
em que o amor pelo liso, polido, pela pele
esticada e jovem ¢ “uma contestacio ativa
das marcas do envelhecimento no organis-
mo. Uma negacdo laboriosa de sua morte
proxima” (Courtine, 1995, p. 82).0 autocon-
tole do corpo pela gindstica, aproximando-
se de uma moralidade, pode transformar
um homem fraco - salvd-lo. Essa idéia
puritand e protestante de trabalhosa discipli-
na ronda as praticas corporais americanas e
$a0 elas também uma forma de assexuali-
dade: “Um corpo de homem, se ¢ muscu-
loso, nao estd jamais verdadeiramente nu”
(Courtine, 1995, p. 96).

O escandalo que Mapplethorpe provoca
em sociedades como a4 americana em muito
se assemelha ao escindalo de Madonna.
Nio estd na ftransgressio erdtica dos tabus
e interditos, nao reside no anseio voluptu-
0so que o obsceno exerce sobre todo o
individuo, mas na apresentacio de um
mundo do monstruoso, da aberragio, enfa-
tizando essa “anormalidade” a partir do
excesso; aprofundando-se no esteredtipo
pornogrfico, s6 que elevado 2 categoria de
“Arte”, de fotografia bem cuidada e “erudi-
ta”. Também a cantora, com seu corpo
andrégino, sem sensualidade nenhuma, gla-
cial, como a entende Baudrillard, fez um
album de fotografias onde coleciona todas

A carne fotogrdfica

as formas de perversio sexual, todos os
apetrechos do teatro do sexo. Todas as fotos,
construidas em belissimo acetinado preto-e-
branco, glamouroso, sio provocacdes que
€m endereco certo, nio servem ao gueto
que exploram, mas a sociedade “normal”. A
descricio do quarto de Mapplethorpe com
sua cama com len¢dis pretos, sua gaiola e
seus apetrechos erdticos, seu palco, onde
fotografava os modelos e a si mesmo, traz
a mente sua derivacio ainda mais teatral: a
performance de Madonna na sua cama ver-
melha simulando uma masturbacio em fren-
te a0 publico.™

Dentro dessa perspectiva, sio parado-
xalmente interessantes as reprodugdes em
tamanho menor de todos os trabalhos da
mostra colocadas logo a saida da exposi-
¢ao em uma vitrine. Mapplethorpe fora co-
lecionador de fotografias antigas, a ima-
gem fotogrifica convida ao colecionismo,
convida ao acimulo, nos dando a posse,
0 quase conhecimento daquilo que retrata.
Na mesa envidracada, Mapplethorpe cole-
ciona-se, como em um tipico ilbum de
retratos familiar. Em todo o afastamento
do envelhecimento de seus belos corpos,
de suas flores intumescidas em pleno de-
sabrochar, hd um medo do perecer. Se nio
podemos vislumbrar um sentimento poten-
cialmente erético, na recusa do devir, ve-
mos paradoxalmente algo de irremedidvel
e morbido. Também no ato da colecio,
Mapplethorpe reproduz o ritual da lembran-
¢a, tempo e espaco da morte.
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" Para 0 quarto onde

Mapplethorpe
fotografava seus
modelos, usamos a
descrigdo de Angela
Pimenta (1997).
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Abstract

The expositions of Mapplethorpe (for example: MAM-SP, 1997) are announced under the sign of
the “liberator erotism”. What is the statute of this erotism? Where is the real “liberty” in this “scandal”?
The Mapplethorpe’s artwork is placed between the Surrealism and the Pop Art, the erotism and the
publicity. What is the society reflected in his photography?

Keywords: Mapplethorpe, photography, erotism, publicity.
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Encontro de amigos na esquina

AN
Encontro de amigos na esquina

Luiz Flavio de Carvalho Costa

Fotografia original depositada no Museu de Araraquara.

Esta fotografia de Araraquara (SP), de
1908, de autoria desconhecida, sugere ob-
servar a cidade em dois dos virios sentidos
dessa palavra. O primeiro, orientado para
uma definicio empirica, refere-se 2 sua forma
fisico-espacial: casas, lojas, monumentos,
tracado, ou seja, o conjunto dos fatos urba-
nos, no modo de dizer dos arquitetos. O
segundo sentido, 2 maneira dos socidlogos
e antropdlogos, orientado agora para uma

definicao cultural, refere-se aos seus habi-

tantes e instituicoes.

Estamos diante de um fragmento, como
sempre acontece quando nos ocupamos do
passado. Olhamos para uma rua da cidad

esquina da avenida 10 (Feij6). Proponho
observar a rua 2 nos dois sentidos da pa-

e
ou, mais comedidamente, para a rua 2,

lavra cidade. Vemos uma via publica para
circulagdo urbana ladeada de um conjunto
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arquiteténico. Vemos, também, a sua gente.
Eu posso dizer: a rua tem um poste de luz.
Estamos entio lidando com um fato urba-

no. Por outra parte, lidamos com a sua gente
se eu disser: toda a rua se arrumou para
sair na fotografia.
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Desenho de Sidney Rodrigues, 2002.

E incerto o que salia 2 vista de cada um
de nés. H4 uma variacio na percepcao dos
observadores, entre outros motivos em de-
corréncia do interesse e da dedicacio do
olhar. Essa variacio é encontrada também
em uma mesma pessod em tempo diferen-
te. Um olhar mais demorado pode perceber
algo que o relance deixou escapar. Além
disso, por interesse da pesquisa e por pro-
vocacio da imagem, o pesquisador recolhe
informacoes em uma regido externa ao
contorno da fotografia para serem ajuntadas.
Essa dedicacio possibitita ver elementos nio
presentes em uma imagem: sua producio, as
intencoes do fotdgrafo e do guardido da
fotografia, o uso do querosene que torna
possivel um ponto iluminado na noite escura
de uma cidade que ainda busca o dominio
da luz, a profundidade dos lotes ou alguém
a porta, agora de nome conhecido.

Um casario colonial a direita. Lojas tér-
reas, horizontais, aspecto uniforme, constru-
idas sobre o alinhamento da via publica.
De mesma altura, as paredes laterais dos
vizinhos se tocam. As dguas da chuva cor-

rem pelo telhado e caem diretamente nas
ruas e nos quintais ao fundo. Lacrimais e
pestanas simples protegem as paredes das
dguas, evitando que escorram pelas pare-
des. A fachada singela sugere uma constru-
¢do baseada no trabalho escravo.

O terreno da esquina permite a constru-
cao de prédio com escolhas formais de
melhor acabamento. Em contraste com as
lojas do mesmo lado, aqui o tethado € de
quatro dguas, sobre constru¢ao retangular,
com duas 4dguas em formato trapezoidal
(dguas mestras) e duas dguas triangulares
(tacanicas). No prédio da sapataria notamos
um pequeno beiral, parte do telhado que
se prolonga para desviar as dguas pluviais
dos topos das paredes. Um homem apro-
veita o instante criado pelo fotografo e se
recosta 4 parede, em gesto largo e folgado.

A esquerda, os prédios apresentam ele-
mentos construtivos ecléticos, com a in-
corporacio de produtos industrializados
como o vidro e o ferro, e novas solucoes
arquitetdnicas como os beirais, um balcio
entalado, sacadas, cornijas mais elabora-
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Encontro de amigos na esquina

das. A fachada da esquerda pressupoe o
uso de mao-de-obra mais sofisticada e
revela novas técnicas construtivas trazidas

TSI o e

pela imigracio. A comparacio entre os
dois lados da rua fala de um mundo que
mudou.

e -
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Desenho de Sidney Rodrigues, 2002.

No primeiro sentido, a cidade é mais
antiga e duradoura que seus habitantes, pois
a arquitetura se modifica em tempos mais
longos. Nesta fotografia ela evoca uma
populagio sofisticada quando comparada
com as populacdes rurais vizinhas, mas
modesta em confronto com os grandes cen-
tros. Suas lojas sao similares, de igual dis-

T=hdn

tribuicdo (particularmente se vistas em seu
proprio passeio), seus lotes tém tamanhos
parecidos, tudo indica que as pessoas pre-
sentes estao em um mesmo plano de igual-
dade, ou pelo menos semelhante.

Sao mais de 43 pessoas que sabem bem
0 que € fotografia e observam o fotografo
a espera do clique (menos a menina distra-
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ida 2o lado). Na esquina da esquerda, ele-
gantes funciondrios da Casa Bancdria Luiz
Minervino posam de jaleco branco e de-
does nas axilas; passantes de ternos, co-
mercidrios com coletes se pdéem nas solei-
ras de suas lojas ao rés-do-chdo, poucas
mulheres, e o grupo desinibido de frente
formado por criancas, um encontro de
amigos. Menos de um ter¢o dessas crian-

cas recebeu instrugdo escolar; de cada cem
mortes, 67 foram de individuos que nlo
atingiram a idade adulta. A presenca de-
las nesta rua comercial indica que ndo
temos ainda de forma nitida a separagao
entre habitacio e trabatho. O mesmo pré-
dio é uma casa de negOcios e uma casa
de residéncia, aproximando o0s espagos
publico e privado.
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Entre 0 cinema e a antropologia: o processo de aprendizagem de Catarina Alves Costa

AR
Entre o cinema e a antropologia: o processo
de aprendizagem de Catarina Alves Costa

_ Marina Pereira

Catrina Alves Costa nasceu na cidade
do Porto, em 8 de abril de 1967, Graduada
em Antropologia pelo Instituto Superior de
Ciéncias do Trabalho e da Empresa (ISCTE)
em 1991, cursou o Masters of Arts in Visual
Anthropology no Granada Centre for Visual
Anthropology, em Manchester, entre 1991 e
1993. Seu video de final de curso, Regresso

Como surgiu o seu interesse pela antro-
pologia visual?

Sempre fiz parte do Cineclube do Porto.
Passava a vida a ver filmes, gostava de ci-
nema. Estudei antropologia, mas continuei
ligada em filmes. Cheguei até a trabalhar
como atriz ¢ tinha muitos amigos no mun-
do do cinema. Mas, nunca pensei que hou-
vesse uma especializacio nessa drea em an-
tropologia. Nunca ouvi falar disso em Por-
tugal.

Ao terminar antropologia, soube do cur-
so de antropologia visual do Granada Cen-
tre, consegui uma bolsa da Gulbenkian e,
ao chegar a Manchester, logo percebi que
era um curso bem adequado para mim. Ou
seja, eu nunca tinha utilizado uma cimera,
nunca tinha feito nada. Para mim foi uma

Nota: Edicao de Clarice Ehlers Peixoto.

Terra (HiS, 35min), recebeu o prémio de
methor filme de estudante no Gottingen In-
ternational Ethnographic Film Festival, na
Alemanha. Entre 1994 e 1997, lecionou an-
tropologia visual na Universidade Fernando
Pessoa, na cidade do Porto, e, entre 1995 e
2000, coordenou o curso de Antropologia e
Imagem do Museu Nacional de Etnologia.

oportunidade incrivel. Foi a primeira vez que
peguei numa camera de video e fiquei
completamente fascinada com aquilo! Isso
foi antes da era digital. Em dez anos as
coisas mudaram muito.

Que dificuldades vocé encontrou, em
Portugal, para realizar seus projetos?

Lembro que quando fiz o Regresso a
Terra, meu filme do final do curso de
Manchester, voltei para Portugal decidida a
fazer disso a minha vida. Descobri que era
Mmesmo iss0 0 que eu queria, mas comecei
a ficar muito aflita, porque falava de filme
etnografico e ninguém sabia o que era. Falava
de documentidrio, e também nio, porque
documentdrio nio existia em Portugal nessa
época. Ndo havia nenhum concurso do ICAM
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' Uma das
caracleristicas da
equipe que trabalha no
Granada Centre for
Visual Anthropology ¢
admitir que 0
conhecimento € um
processo continuo de
aprendlizagem e
trabalho. A equipe se
reestrulura e se
reorganiza, a cacla
ano, para dar uma
resposta mais
atualizada aos seus
novos alunes.
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(Instituto do Cinema, Audiovisual e Multimi-
dial em que se pudesse concorrer na cate-
goria documentdrio, s6 longa ou curta me-
tragem de ficcdo. Portanto, nem sequer havia
a possibilidade de financiar um documentd-
rio. Nao havia documentirio, ndo existia.

O que havia eram documentdrios reali-
zados pelas televisdes portuguesas nos anos
70. Houve um hiato, nos anos 80, em que
se fez pouco documentdrio em Portugal.
Portanto, quando eu cheguei ninguém fazia
documentario. Contudo, na Universidade
Nova de Lisboa, o José Manuel Costa dava
um curso sobre histéria do documentirio
dos anos 30 e 60. Assisti, entdo, a filmes
como os de Wiseman, do Rouch, e vi
Nanook, que nunca tinha visto em Man-
chester.! SO vi esses cldssicos nas aulas do
José Manuel Costa,

Como surgiu a idéia de realizar o Re-
gresso a Terra e como foram a relacio com
as pessoas ¢ a filmagem?

A idéia surgiu a partir de uma imagem
que eu tinha da Serra D’Arga como um
lugar muito bonito. J4 tinha ouvido falar da
Festa de Sio Jodo D'Arga e decidi fazer um
filme sobre ela. Bu ndo conhecia ninguém
nesse lugar, mas tinha um fascinio enorme
por essas aldeias perdidas no meio da
montanha, que correspondem um bocado
a0 lugar idilico do antropdlogo. Foi mesmo
uma experiéncia incrivel porque fui para 1d
sozinha. Primeiro, passei um més vivendo
numa casa abandonada, sozinha. Foi uma
grande experiéncia de vida. Eu ndo tinha
carro e ndo havia transporte, somente as
quintas-feiras as seis da manhd, para levar

as pessoas a feira que havia em Caminha.
Era mesmo uma aldeia completamente per-
dicda, e foi até um certo confronto com as
pessoas porque fui com o namorado. Ele
faria o som e seria melhor dizer que éramos
casados. Entdo, comprei aliangas para usar-
mos, que, alids, passaram a ser nossas de-
pois que casamos. Mas, se fosse hoje, nio
faria mais isso, até porque fol muito compli-
cado. Eu era inocente achando que tudo era
passageiro e que ficaria ali somente um mes
¢ iria emboral Fu ndo sabia o que era o
documentdrio! A gente se envolve muito com
as pessoas, me envolvi mesmo com as pes-
soas e estabeleci uma relacio fortissima e,
de repente, havia aquela mentira no meio.
Era terivell Acho até que uma das razoes
que nos levou a casar a sério foi porque
vinham pessoas da Serra D'Arga e ficavam
na nossa casa, queriam ver as fotografias do
casamento. Criamos uma relacdo com 4as
pessoas... Portanto, nunca mais fiz isso. Foi
inocéncia minha.

Nesse primeiro video, eu andava sempre
com a cimera. Sempre. Nio safa de casa
sem ela, embora muitas vezes nem filmasse.
Estava sempre equipada porque percebi que
o que era interessante ali era o lado emo-
tivo, as saudades que as pessoas tinham da
familia, aquela coisa dos emigrantes. Vi que
isso era o mais forte e que atravessava tudo.

Esse foi um filme que me deu imenso
prazer em realizar. Alids, todos os filmes me
deram imenso prazer. E esse tinha aquela
coisa de editar completamente sozinha, sem
poder compartithar com ninguém, pois ndo
falavam portugués em Manchester. Acho que
aprendi muito realizando esse filme, apren-
di muito ao editd-lo.
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Como foi a aceitagio do seu video em
Manchester e depois aqui em Portugal?

Em Manchester, acho que foi boa. As
pessoas gostaram do filme. Ficaram como-
vidas porque era a imagem do Portugal rural,
de uma Europa perdida. Acho que corres-
pondia um bocado a imagem de uma pes-
sod que estava realizando um trabalho bas-
tante cldssico, e eu tinha a no¢lo disso. Ate
brinquei um bocado com isso.

Mas, ele nio foi exibido em Portugal. S6
para alguns amigos, pois nio teve muita
divulgacao. Entretanto, o filme ganhou um
prémio na Alemanha, em Géttingen, na
categoria “filme de estudante”. Fiquei muito
contente € a noticia até saiu nos jornais.

Um dos seus filmes mais conhecidos ¢
Senbora Aparecida, de 1994. Como surgiu
esse projeto e qual foi o percurso desse
filme?

Foi um projeto de virias pessoas: do
Pina Cabral, do Paul Henley (meu orienta-
dor, que viu a Festa da Senhora da Apare-
cida quando esteve em Portugal) e do Pe-
dro Martins (produtor de cinema de ficcao
¢ documentdrios). Todos tinham a idéia de
fazer um filme sobre essa Festa da Senhora
Aparecida porque ela metia caixdes e mor-
tos e aquilo era uma coisa muito fascinante.
Mas eu ndo sabia de nada, nio fazia idéia
dessa histéria deles. Um dia, o Pina Cabral
me convidou a casa dele e me pediu para
mostrar o filme que tinha feito em Man-
chester. Chegando 14, encontrei o Jolo e
também o Pedro Martins. No dia seguinte, o
Pedro Martins me chamou na produtora dele
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e me disse: “Olhal Se quiseres realizar um
filme, eu tenho dinheiro para fazer e tu
tens todas as condi¢des, podes trabalhar
como quiseres. Gostei imenso do que tu
fizeste e gostaria muito que vocé realizasse
este filme.”

Entdo, fiz como tinha feito o video an-
terior. Me instalei em uma casa e vivi 1a. Fui
falando com as pessoas, fui acompanhando
a comissio de festas, fui a uma festa. la
para 14 no inverno, pois eles icam a bandei-
ra, e ia ver aquilo, sincronizar as coisas. Fui
me ambientando para depois fazer o filme.
Eu nio podia filmar em Hi8, pois era um
filme para a RTP [canal de TV portugués]
com muito dinheiro envolvido. Quando fiz
Aparecida, nio havia digital, ndo havia DV-
cams, nao havia nada disso. Portanfo, era
um filme profissional que tinha de ser fil-
mado em Betacam, nunca poderia ser fil-
mado em formatos amadores, Assim, nio
me interessava andar com uma camera a
registrar imagens que depois ndo fam servir
para nada. Se fosse agora, faria isso porque
a qualidade da imagem digital € boa, mas
na época era impossivel misturar Hi§ com
Betacam. E filmar em Betacam é caro, a
nossa equipe técnica era muito cara. Assim,
eles s6 iam 14 quando havia mesmo alguma
coisa para filmar. A equipe ficou quase duas
semanas, mas o material do filme € quase
todo de um dia s6.

£ muito interessante pensar que as ima-
gens do filme sao praticamente de um dia
de filmagem, mas que se eu tivesse ficado
la s6 aquele dia ndo teria filmado nada
daquilo. Pois ndo teria conhecido as pesso-
as, ndo saberia onde deveria estar, em que
porta bater. Aquilo era muito complicado:
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L 4 i

Senhora Aparecida, de Catarina Alves Costa.

acompanhar vdrias pessoas que vio fazer
uma promessa ¢ que nio sabem se pode-
rio realmente fazé-la, porque nem sempre
o padre deixa. O filme é todo construido na
base do suspense de saber quem vai. Para
n6s falarmos com as pessoas que tinham
prometido, mas que ainda nao sabiam se
iam, tinhamos de estar muito dentro daqui-
lo. Foi isso o que aconteceu.

Quanto 2a difusio, ele passou na RTP,
depois comecou a ir para os festivais e fi-
cou completamente fora do nosso controle.
Enviamos para o Cinéma du Réel, em Paris,
e estavam 14 muitos produtores e gente que
pediu o filme para exibir em outros festi-
vais. Também estava 14 o Thierry Garrel,
representante do canal Arte, que comprou o
filme. E a ZBF também comprou, outros
festivais quiseram levar. Depois comecei a
receber muitos convites. Nos Estados Uni-

;|
&
$

dos, passou em Sio Francisco, no Margaret
Mead Festival de Nova Iorque. Passou em
Paris, na Alemanha...

Niao houve reticéncias por parte das
pessoas que estavam sendo filmadas ao se
depararem com uma grande equipe de fil-
magem?

Do padre principalmente. Havia ali um
conflito com o padre muito forte, e ele as
vezes ndo queria ser filmado. Tinhamos que
negociar com ele, dizendo o que seria fil-
mado, e ele tinha que ver o material. Aqui-
lo que ele nio quisesse niao saia.

Mas isso € a grande coisa do documen-
tario, essa negociacdo constante com as
pessoas, essa luta para filmar as pessoas.

Para mim, ¢ uma luta filmar as pessoas
porque quando se faz um documentirio se
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ultrapassa completamente os limites do que
¢ possivel filmar, do que na cabeca das
pessoas € possivel filmar. E, ou elas aceitam
¢ entram na logica — e ds vezes acontece e
¢ otimo porque podemos filmd-las dormin-
do, por exemplo - ou, sendo, quando as
pessoas estio sempre negociando com a
gente, temos que negociar. Foi isso o que
aconteceu. Para mim, essa € a parte mais
complicada de todas,

Hoje em dia, acho que tanto faz ter uma
cAmera pequening, ter uma grande, ter mi-
cros emissores. Eu trabalho com tudo, hoje
ndo me interessa passar despercebida e
EmMpoUCo que 1§ pessoas me esquecam. Fu
“sel que elas sabem que estou ali e acho
que, as vezes, o fato de estar com muito
equipamento ¢ muita gente até dd um certo
valor pata o filme. O que € bom para nds
e para as pessoas filmadas, para que te-
nham mesmo consciéncia de que estio sen-
do filmadas. Hoje em dia, acho que os
equipamentos interferem menos, é mais
importante a conversa e a forma de deixar
as pessoas a vontade.

Enfim, é mais o prazer de filmar, de
sentir que a primeira idéia de filme se es-
boca em um roteiro, que as imagens for-
mam um filme com principio e fim.. E,
depois ver que os produtores franceses se
interessam pela idéia e pagam para ver. Ou
seja, trabathar a producio do filme (alugar
carros e arranjar um hotel para a equipe),
a preparagao para a filmagem; a coisa fun-
ciona mesmo no nivel curopeu. Depois a
filmagem em equipe, a edicio, a estréia numa
sala. A gente sente que interfere muito mais
nas coisas do que quando estd numa ins-
titvicdo [comparando a realizacio indepen-
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dente com aquela vinculada a uma institui-
¢do, no caso o Museu Etnogréficol.

E como foi a realizacdo de Swagatam?
Teve algum subsidio?

Ele foi feito quando eu ainda trabalhava
no Museu de Etnologia. Entdo, eu saia do
Museu as 17 horas e ia para o bairro tentar
filmar um pouco, preparar as coisas ¢ falar
com as pessoas. Passava os finais de sema-
na todos 14, e as férias também. Quando
comecei a montar o filme, precisava de tem-
po e estava obcecada pelo filme, nio con-
seguia pensar em oufra coisa. Estava com a
cabeca inteiramente nele,

O Swagatam foi produzido pelo Pedro
Martins e recebeu financiamento do 1CAM.
Foi um filme de encomenda. Na época, a
Comissao dos Descobrimentos me pediu que
fizesse um filme sobre a comunidade hin-
du, portanto nio era uma idéia minha.

Gostaria que voc€ nos falasse nm pouco
de sua trajetéria académica, sua insercio
na Universidade de Lisboa e no Museu de
Etnologia.

Comecei a dar aulas de antropologia vi-
sual na Universidade Fernando Pessoa, na
cidade do Porto. Depois fui para a Universi-
dade Nova de Lisboa, para a cadeira de fil-
me etnogrifico, ¢ foi o que fiquei fazendo
ali. O fato de ter uma especialidade nova
(antropologia visual) permite a abertura de
um campo pratico que falta muito & antropo-
logia, e as universidades sentem falta disso.

Mas acho que também hi outros cami-
nhos para as pessoas chegarem 14, que nilo
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¢ preciso ir necessariamente pela antropo-
logia. Chega-se ao documentdrio de mui-
tas maneiras, € neste momento nao me
parece que o contexto da antropologia
académica, em Portugal, esteja muito bom
para isso. Acho que alguns antropélogos
fazem trabathos muito fechados em rela-
¢do a realidade na qual as pessoas vi-
vem. Essa é uma antropologia diferente
da antropologia que faco. E hd antropo-
logos que acham que estou um bocado
fora do contexto académico, que faco
umas coisas muito levezinhas. E as pes-
soas do cinema acham que ndo tenho
nada a ver com o cinema, que sou una
pessoa da universidade que faz assim
umas coisas meio académicas. Vivo muito
no meio das duas coisas. Na verdade, as
pessoas estavam habituadas aquela recei-
ta de fazer filmes muito bons para mos-
trar nas aulas de antropologia. E eu nio
estou muito preocupada com isso. Estou
preocupada em fazer uns filmes.

Ja no Museu, foi diferente, ele estava
organizando uma exposi¢do sobre o fado e
0 Joaquim Pais de Brito queria umas ima-
gens para a exposicdo. Era época da expo-
sicdo universal de Lisboa, em 1994, entdo
me contrataram para trabalhar na elabora-
cdo das imagens para a exposicdo. Eram
coisas de um minuto, dois minutos. Mas eu
estava com tanta vontade de fazer docu-
mentdrio, que acabei realizando dois: Ora
Rindo, Ora Chorando e A Grande Noite do
Fado. Fiz tudo sozinha: saia de casa com a
camera, uma S-VHS enorme, ¢ um equipa-
mento de som, ¢ ia para as casas de fado,
pedindo para as pessoas de 14 mesmo para
fazerem som. Dava um trabalho enorme!

No final, o diretor me convidou para
ficar no Museu de Etnologia para fazer
esse tipo de trabalho, entdo fiz o concur-
so e entrei. Fiquei 14 trés anos e trabalhei
bastante com os arquivos do Museu. Al-
guns eram os filmes da Margot Dias, e
tive a possibilidade de fazer um trabalho
realmente aprofundado sobre ela. Estudei
os arquivos de Timor, do Cinatti, que
também estao ld... E depois fazia aquelas
coisas do Museu: reunioes etc. E comecei
a interferir muito mais no Museu do que
s6 na imagem, porque tem pouca gente
e, portanto, eu fazia de tudo. Ajudava a
montar exposicdes, ajudava a montar
pecas, filmava tudo o que acontecia por-
que me pediam. Era muito na base de
“Agora vai filmar nio sei o qué.” Entio 14
ia eu. “Agora ¢ preciso filmar as pecas.”
L4 ia eu.

Depois o Joaquim Pais de Brito pro-
pos que déssemos um curso sobre ima-
gem. Fiquei entusiasmada porque gosto
muito de ensinar essa base pratica e de
analisar os filmes das outras pessoas. Usei
completamente o modelo de Manchester,
no qual os estudantes comegavam a usar
a cimera logo no inicio das aulas, saiam
para fazer imagens e traziam para vermos
juntos e discurmos. Esse modelo de tra-
balho, em equipe, funciona muito bem
comigo: um faz som, outro faz cimera.
Trabalhando sempre a dois. Se um estava
editando e tinha dificuldades, todos vi-
nham ver e dar uma opinido, o que nio
¢ uma coisa nada portuguesa. Em Portu-
gal, as pessoas se fecham muito. Acho
que o que faz sentido em cinema ¢ tra-
balhar em equipe.
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E 0 que é que a levou a sair do Museu?

Foi uma questdo de opcdo. O Museu
¢ um lugar 6timo para fazer um certo
tipo de trabalho, mais institucional, e ndo

Catarina Alves Costa.

Foi em Cabo Verde que vocé realizou o
seu ultimo filme, Mais Alma.

Foi, mas jd tinha feito uma primeira
incursao por ld, por isso jd tinha uma
idéia. Nesse meio tempo, eu ¢ a Catarina
Mourdo criamos uma produtora (Laranja
Azul) e Mais Alma ja foi produzido por
nés. Solicitamos financiamentos para vri-
as instituicoes: ao Instituto Portugués das
Artes do Especticulo, a Gulbenkian...
Conseguimos dinheirinhos que permitiram
comecar a rodar o filme. Depois, houve
novo concurso do ICAM e obtivemos

Entre o cinema e a antropologia: o processo de aprendizagem de Catarina Alves Costa

sou a pessoa adequada para isso. Sou
muito independente, preciso muito de li-
berdade. Além disso, o Jodo [maridol
tinha que ir para Cabo Verde fazer tra-
balho de campo.

quatro mil contos. Filmei em DV e tinha
um operador de som.

Mais Alma é um filme que vive comple-
tamente as emocoOes, da musica, dos senti-
mentos. Se entra naquilo e se sente que as
pessoas conseguem utilizar o corpo e a voz
de uma forma dnica para a realidade em
que vivem, quer dizer, é um filme sobre a
alma. Se tivéssemos de falar em termos de
antropologia sobre o que s1o0 as emogoes
vividas através do uso do corpo, da voz e
da danca em termos contempordneos, acho
que Mais Alma serviria para mostrar isso.
Ele tem todos os ingredientes para passar
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? Bar cabo-verdiano
onde se divulga a
cultura cabo-verdiana
em Lishoa,
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isso. E um filme totalmente aberto, que nio
nos leva 4 um dnico caminho, é um filme
de muitos caminhos.

Claro que é um filme com uma estrutura
de ués histérias que se encadeiam e na
qual o personagem central desaparece, ele
de fato morreu. Portanto, também houve
um trauma com a morte do personagem, o
Pantera. Isso fez com que o filme também
ficasse bastante desestruturado, mas isso faz
parte do filme. A histéria que estd por trds
do filme tem que estar 1d de alguma manei-
ra, € acho que estd 14 Para mim, a coisa
mais importante no filme foi quando o
mostrei no Beleza? num contexto completa-
mente cabo-verdiano/lishoeta. Nio o mos-
trei nem na cinemateca nem na universica-
de, mostrei-0 num contexto cabo-verdiano.
Pois acho que foi um filme para eles.

Normalmente, os meus filmes nio costu-
mam ser feitos para as pessoas filmadas,
mas aqui senti mesmo uma espécie de
vontade, de... “Olha, vejam [& como é que
vos vejo”. Senti mesmo uma vontade de dar
um retorno as pessoas. E as pessoas cho-
ravam com o filme. Estavam mesmo como-
vidas. Acho que os cabo-verdianos tém aque-
la ligagdo aquela terra, eles ndo podem estar
14, ndo podem viver 14 e isso é fortissimo
para eles. Eles vivem com essa vontade de
estar 1d e, quando estio em Cabo Verde,
com a vontade de vir embora. Estio viven-
do constantemente numa espécie de angs-
tia referente 4 terra. O filme dd isso. Vai
buscar isso.

H4 um problema no documentirio que
€ o equilibrio entre a distincia que temos
que manter das pessoas e o envolvimento.
Temos que nos envolver, mas se nio man-

tivermos uma certa distincia, ndo consegui-
remos filmar aquilo. Claro que me envolvi
muito. Eu passava muito tempo com as
pessoas que filmel. Vivi 14 o tempo todo.
No entanto, ndo queria fazer um filme no
interior da casa deles, mostrando o que era
muito intimo. Queria fazer um filme sobre
a performance e as representacoes das pes-
soas. Estava num dilema: por um lado,
estava muito dentro das coisas, por outro,
ndo queria filmar as coisas por dentro e
ndo conseguia ganhar distincia. Aprendi uma
coisa com esse filme: a ndo me envolver
tanto no proximo. Acho que me envolverei
durante a filmagem e depois me afastarei.
Pois, ndo se pode ter uma relagio muito
forte, sendo ndo se consegue um certo dis-
tanciamento para filmar,

Consegui isso um pouco no Mais Alma.
Mas, poderia ter um material muito me-
lhor se nio tivesse me envolvido tanto
durante as filmagens. Sio daqueles dile-
mas que se tem durante a filmagem; essa

" tensdo € muito necessdria. Nio se pode

estar eternamente realizando um filme,
nem se pode estar muito tempo com as
pessoas, sendo se perde essa tensdo de
filmar que € muito importante. Bem, isso
ndo sao regras, sdo coisas minhas que
tento estabelecer para mim mesma. H4
realizadores que s6 conseguem fazer um
filme se estiverem meses e meses com as
pessoas filmadas. Eu ndo. Nio preciso
disso. Ndo quero isso. Nao acho que seja
essa 4 regra, nem acho que se deva apli-
car todas as regras da antropologia ao
documentario. Acho que é totalmente di-
ferente na filmagem. Tem-se que criar essa
distincia que permite ter fascinio e curi-
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osidade pelas coisas, pois eles é que dao
alma ao filme. Se nio houver fascinio,
ele ndo serd transmitido para as pessoas

Entre o cinema e a antropologia: o processo de aprendizagem de Catarina Alves Costa

que assistem. Agora estou muito contente
porque me convidaram para mostrar em
varias ilhas de Cabo Verde...

Mais Alma, de Catarina Alves Costa.

Queria retomar algumas questdes sobre
essa relacdo entre cinema e antropologia.
O que € para vocé a antropologia visual?

Acho que, hoje em dia, a antropologia
visual corresponde a um espaco institucio-
nal de acolhimento dos filmes. Isto é, cor-
responde a um espaco de circulacio de
idéias, de festivais, que acolhem os filmes.
Nio quer dizer que os filmes tenham de ser
feitos por antropélogos. Para mim, hd um
contexto académico e institucional da antro-
pologia visual. E, em termos formais, acho

que ndo hd absolutamente nenhuma dife-
renca entre um filme feito por um antropé-
logo ou por um nio antropdlogo.

Desde que o documentirio entrou na
moda, hd uns cinco anos, criou-se uma
cultura do documentdrio. E a partir do
momento em que as pessoas que gostam
de documentdrio comecaram a ir aos cine-
mas, a0 “Malaposta™, a ver na televisio, a
falar, escrever e distribuir livios e cassetes
as universidades, estas comecaram entlo a
ensinar, e os alunos estio interessados. Vejo
isso pelas minhas aulas: os alunos vém sei
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14 de onde... Tenho a'unos da escols de
cinema, das ciéncias da comunicacio, da
filosofia... Sao pessoas que gostam de do-
cumentdrio e que ndo sabem muito ber

aonde se dirigir.

Mas, retomando a cuestdo, acho Otimo
que algumas pessoas usem a cimera Como
registro, mas nao acho gue elas possam s
consideradas documentaristas ou pessoas do
cinema. Quem leva a cimera de video para
o trabalho de campo é como quem leva a
mdquina fotografica e, muitas vezes, nem
sequer usa esse material, nem o monta, nem
faz nada com ele. No fundo é um registro.
Nio tem nada a ver com o que eu faco.
Pois, o material de registro no estd pensa-
do ou estruturado para ser um filme. Nos,
quando estamos filmando jd estamos pen-
sando na montagem. Quando estamos fil-
mando um plano, ja estamos pensando onde
ele vai entrar, como serd o corte, com ©
que, em que zona do filme € que aparece.
No fundo, estamos sempre editande. Cu
seja, desde o inicio estamos pensando no
final. Alids, pensar no principio e no fim do
filme é um &timo exercicio para as pessoas
que fazem filmes. Clato que uma pesson
que ndo tem formagdo d. cinema nio faz
isso. E impossivel. E preciso ter um minimo
de formagdo, ji ter feito montagem, ver
como a coisa funciona,

Afinal, o que sdo para voc€ um bom
filme ¢ um bom documentério?

Um bom filme é aquele que tem um
ponto de vista cinematogrifico, que constréi
um ambiente, conta uma histéria, uma nar-
rativa, que tem bons personagens, que con-

segue chegar a0 universo das pessoas sem
ser através do universo artificial criado na
cabeca do realizador.

Um bom documentdrio € aquele que
consegue tirar 0 maximo de uma realidade
e a partir dal criar um universo cinemato-
grifico que tem de ser fortemente estético,
tem que jogar com o som, com a imagem.
Tem de ser qualquer coisa que funcione de
uma maneira muito diferente de um texto
ou da palavra. O documentdrio € ainda uma
arte muito recente, e ainda hd muito a ex-
plorar. E € precisamente esse lado aberto e
criativo do documentdrio que me atrai. Essa
possibilidade de ir a descoberta de novos
caminhos. Nao me apetece ficar numa recei-
ta de Filme Observacional que ¢ andar ali
atrds das pessoas e filmar o que acontece.
Ou do Cinema Direto... Também ndo me
apetece entrar num esquema de fazer sem-
pre entrevista e encadear isso com cenas.
Acho que hid outras possibilidades.

Se a pessoa fica s6 nessa drea, acaba
num limbo, pois estd entre uma coisa e
outra, ¢ em nenhuma das duas. Quando
olho para a antropologia académica, nio
tenho vontade de estar totalmente dentro
dela, ainda que, em Portugal, tivesse condi-
¢oes de ficar s6 na universidade... Nio quero.
E a tal liberdade de cabeca que me faltava
para fazer meus filmes.

Finalmente, gostaria de saber como tem
sido a aceitacdo dos seus filmes pelo pibli-
€0 portugués.

E dificil dizer, porque as pessoas nio sio
verdadeiras, nio sdo honestas, nio dizem a
verdade. Elogiam, é muito interessante... Acho
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que hd pessoas que gostam de verdade, mas
é um caminho de descoberta, é um caminho
de teste. As vezes, tenho a sensacio de que
se eu quisesse fazer uns documentirios para
a televisdo, faria e muito bem. S6 que nio
vou por af, pois quero. tentar uma coisa
diferente, fazer de outra maneira. E ando 2
procura e acho que ainda ndo cheguei l4.
No documentdrio, temos sempre muitas limi-
tagoes, principalmente éticas. A partir do
momento em que a €fica conta, ¢ a minha
marca s10 essas limitacoes éticas extremas,
criam-se logo imensos caminhos por onde
nao posso trafegar. Nio quero fazer um fil-
me sobre a minha mde, ndo quero fazer um
filme sobre a minha histéria, nem quero ir
filmar as pessoas comendo, nem quero fil-
mar as pessods em crise. Ndo quero ir por
esse lado, embora ache que hd filmes bons.
O Quario de Vanda,' por exemplo, acho que
¢ um filme fabuloso, mas eu ndo seria capaz
de fazé-lo porque tenho limitacoes éticas
muito fortes. Acho que ¢ um filme que nio
se dd as pessoas. Ja filmei pessoas em que
seria possivel exigir siléncio, mas ndo forco
isso. Nao consigo forcar isso.

Veja este filme que vou fazer agora: ele
¢ uma espécie de Senhora Aparecida e acho
que fecha um ciclo. £ sobre uma comuni-
dade, uma pequena aldeia que estd sendo
recuperada para ser patrimonio mundial em
Cabo Verde. O projeto é de um grande
arquiteto, o Siza. Ele chega 14 com os seus
esquemas ocidentais da arquitetura contem-

Entre o cinema e a antropologia: o processo de aprendizagem de Catarina Alves Costa

pordnea, tenta apreender o que € a arqui-
tetura tradicional cabo-verdiana, e é desse
didlogo entre o arquiteto e as pessoas que
nasce um enorme conflito, muita discussio
sobre o que ¢ uma casa moderna e uma
casa tradicional para as pessoas. Lida com-
pletamente com as questdes que a antropo-
logia estd trabalhando agora.

Filmografia de Catarina
Alves Costa

Regresso a lerra, Betacam, 1993, 30min.

A Grande Noite do Fado, S-VHS, 1993,
60min.

Ora Rindo Ora Chorando, S-VHS, 1993,
30min.

Senhora Aparecida, Betacam, 1994,
55min. Participou do Festival Cinéma du Réel
(Paris, 1995) e do Margaret Mead Film Fes-
tival (Nova Iorque, 1996). Recebeu os se-
guintes prémios: Men¢do Honrosa do Fes-
tival Internacional de Documentirio da
Malaposta, 1995; 1¢ Prémio na VII Rassegna
Internazionale di Documentari Etnografici,
Sardenha, 1996; Prémio Exceléncia da Soci-
ety for Visual Anthropology, American An-
thropological Association Film Festival, Sio
Francisco, 1996; Prémio Realizacio no Uni-
versity of California Film Festival, 1997.

Swagatam, Betacam, 1998, S5min. Rece-
beu o Prémio Planete no Bilan du Film
Ethnographique, Paris, 1999.

Mais Alma, Betacam Digital, 2000, 56min.
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A “heranca do século
XX e o cinema (uma
breve visdo do século
pela oticallente de C.

Chaplin)

Antonio Sérgio de Giacomo Macedo

O cinema € o modo mais direto de entrar

em competicdo com Deus!™

Se principal tarefa do historiador ndo
€ julgar, e sim compreender”? o desafio esta
lancado para todo aquele que se aventurar a
“ler” este séeulo, € isto por és razoes ele-
mentares. Em primeiro lugar — pelas proprias
caracteristicas do “século da velocidade” ~ qual-
quer pessoa € chamada a esta “leitura”; € a
condicdo minima para que se possa estar
conscientemente presente 2 vivéncia cotidia-
na desse século. Ainda que nio se tire do
historiador sua especialidade e especificida-
de;’ torna-se inegivel a importincia cada vez
maior de uma participacio ativa na socieda-
de, seja pela atuacio (da mais simples “pos-
tura votante” a mais engajada das militinci-
as), seja pelo conhecimento basico do mun-
do que constitui a convivéncia social. Como
na Grécia de Péricles, a nova areré exige uma
nova posicio frente & pdlis; ou estd-se con-
denado ao anonimato absoluto.

Em segundo lugar, porque é cada vez
mais dificil a andlise de um fato - tentativa

de compreensio - sem julgamento. Princi-
palmente em se tratando de um século
presente, de fatos tao recentes e prioritaria-
mente “comuns”. Cada vez mais as pessoas
sentem-se  proximas, afetadas pelos aconte-
cimentos ocorridos em qualquer parte do
planeta. Julgar passa a ser, muitas vezes, a
condicdo possivel de participacio da referi-
da “leitura”; ¢ como substituir 0 que é mais
dificil - a compreensio, que exige uma maior
apuracao racional - pelo que € mais sensi-
tivo, e portanto, espontineo.

Em terceiro lugar, porque “ler o século”
€, evidentemente, escrever o século. E par-
ticipar ndo com a postura de quem 1€ algo
que lhe chega como novidade; muito me-
nos como quem escreve o que lhe é “psi-
cografado”. Aqui, ler/escrever o século ¢
literalmente viver o cotidiano. E ultrapassar
a4 poesia do Carpe Dien e cair na forca do
Tripallium. Assim, mais que qualquer outro
momento da Historia da Humanidade, ¢ no
contexto social — deste resultado catastrofico
dos confrontos classiais ~ que se funda-
menta o século XX, E ¢ Charles Chaplin
quem com mais competéncia apresenta -
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" Fellini, Veja (ed.
1.629,ano 32, n. 51,
dez.1999), p. 176.

£ E, Hobsbawm, A
era dos extremos
(Sdo Paulo: Cia. das
Letras), p. 15.

#(...) cujo oficio é
lembrar o que os
oulros se esguecem”
{Hobsbawm, op. cit,
p.13)

+ Embora,
paradoxalmente, esta
“identidade com o
outro” {muitas vezes
espacialmente
distante) ¢ substituida
pela apatia e
desconhecimento do
corriqueiro (e Jocal).
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*Impossivel ndo
destacar a
memoravel cena
“dlos sapalinhos”,
onde 0 mendigo -
sonhando passar 0s
festejos de final de
ano com a bailarina
por quem se
apaixonou e suas
amigas — usa
paezinhos para fazer
um lindo “balé”.

* Hobshawm, op. cit,
p. 22.

" Outra cena
memoravel — talvez
pela mistura muito
bem equilibrada entre
ternura e comicidade
- ¢ 0 pedido de
socorro de john (o
menino), ao ser
colocado no veiculo
que o levaria a uma
instituicao pablica
{orfanatol. Destacue
para o brilhantismo
do pequeno ator jack
Coogan.

# Hobshawm, op. cit,
p.57.
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através da linguagem cinematogrifica - esta
realidade.

Chaplin marca fundamentalmente o ci-
nema. Sua linguagem ¢ explicitamente clara,
pois manifesta ndo somente a capacidade
de alguém talentoso, mas também a alma
de um apaixonado pela capacidade huma-
na de constantemente  “ler/escrever a reali-
dade”. Em todos os seus filmes percebe-se
magnificamente o contraste permanente entre
ternura, comicidade e critica a realidade social
que caraterizava o contexto do seu tempo.
Cabe, agora, observar alguns desses filmes
em destaque, a fim de tentar compreender
o século.

Em Em busca do ouro (The gold rush,
1925),7 que retrata a realidade da “corrida
do ouro” norte-americana, percebe-se que
hd uma preocupacio em apresentar alguns
valores ainda presentes na sociedade abor-
dada (de final do século XIX e inicio do
XX), e ndo mais vigentes quando da execu-
¢do do filme. O contraste entre a riqueza e
pobreza, a paixdo ardente que despreza a
diferenca de classe, a preocupacdo da musa
com o mendigo (sem saber de sua recente
riqueza), a solidariedade entre aqueles que
estdo juntos, mesmo se tratando de um bem
disputado por todos (o ouro).

Parece que Chaplin traz a tona estes
valores, num periodo de eles estao desmo-
ronando em conseqiiéncia da Primeira Guer-
ra Mundial. Como destaca Hobsbawm:®

Ao contrdrio do ‘longo século XIX', que
pareceu, ¢ na verdade foi, um periodo de
progresso material, intelectual e moral quase
ininterrupto, quer dizer, de melhoria nas
condicoes de vida civilizada, houve, a

partir de 1914, uma acentuada regressio
nos padroes desenvolvidos e nos ambientes
dda classe média, que todos acreditavam
plamente que estivessem se espalhando para
as regioes mais atrasaclas, para as cama-
das menos esclarecidas da populacio.

Por outro lado, nesta mesma é€poca
(1923), os EUA vivem seu american way of
life, desfrutando um retorno a utopia do
desenvolvimento e crescimento infinito, tan-
to economica quanto socialmente. Parecia
que seria impossivel uma crise abater o
capitalismo norte-americano. Confirma isso
o filme O garoo (The kid, 1921), que de-
monstra sua preocupacio seja por destacar
este momento préspero (a muther que aban-
dona o filho por ndo ter condigdes econd-
micas e que, cinco anos depois, ja ¢ uma
atriz famosa e “rica”), seja pelo questiona-
mento lancado sobre a quem atinge este
“bem-estar social” (como a propria situacio
de mendicincia, a habitacao, o tipo de tra-
balho que o mendigo e o menino realizam,
o valor pago por este trabalho).

Parece que a impessoalidade que mar-
cou a Primeira Guerra Mundial (confirmada
por Hobsbawm, segundo o qual “as maio-
res crueldades de nosso século foram cru-
eldades impessoais decididas a distincia, de
sistema e rotina, sobretudo quando podiam
ser justificadas como lamentdvels necessida-
des operacionais”)® também marca a descar-
tabilidade dos cidadaos “inferiores” daquela
sociedade. E ndo seria esta a marca do
século XX? Nao seria esta a maior heranca
que esse século deixaria ao proximo: uma
sociedade que tem a possibilidade de ele-
var alguns economicamente e rebaixar ou-
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tros? Aqueles, condicoes o mais altas pos-
stvel, famais sonhadas em séculos anterio-
tes; a estes, condicdes subumanas, nio ofe-
recidas nem mesmo aos animais de estima-
¢do daqueles. Esta brutalidade social é jus-
tificada pela visio do outro como um “ini-
migo” (“que € vagabundo”; “que ameaca
minha estabilidade”; “que é perigoso”).
Hobsbawm questiona: “Por que homens que
tinham matado e visto matar e estropiar seus
amigos irlam hesitar em matar e brutalizar
os inimigos de uma boa causa ?" °. Cabe
perguntar: quem € o inimigo hoje?

No classico Tempos modernos (Modern
times, 1936)1 —
se economica que abalou, principalmente,
os EUA - Chaplin supera-se com a “com-
preensdo” (ainda que ndo sem julgamen-
to) da situacdo trabalhista daquele mo-

uma critica explicita a cri-

mento. Em meio a uma crise nunca antes
vista, € nem mesmo esperada, percebem-
se criticas sutis (o acenar de Carlitos com
a bandeira — seria vermelha? - que caiu
do caminhdo, e o equivoco de ser preso
como agitador/lider; Carlitos assume o
roubo do pio, defendendo a 6rfa..), e
outra explicitas (a morte do desemprega-
do numa manifestacdo; a mdquina que
“engole” o operdrio - Carlitos — e depois
o proprio gerente da empresa; a nova
mdquina que alimenta o operdrio enquan-
to ele trabatha...).

Fica mais explicito, sendo o interesse de
Chaplin, pelo menos a interpretacio do fil-
me. De acordo com Hobsbawm: “O que
parecia Ser novo na recente situagdo era
que, provavelmente pela primeira e, até ali,
Gnica vez na historia do capitalismo, suas
flutuacoes apresentavam perigo para o sis-

tema”.™ E ainda, vindo esclarecer a sutileza
do “acenar com a bandeira”™ “O trauma da
Grande Depressio foi realcado pelo fato de
que um pais que rompera clamorosamente
com o capitalismo pareceu imune a ela: a
Unido Soviética™™ Afinal, a Revolucio de
Outubro ji havia ocorrido hi muito, e o
socialismo ji era um sinal:

Parecia obvio que o velho mundo estava
condenado. (..) A humanidade estava 2
espera de uma alternativa. (..) Aparente-
mente, sO era preciso um sindl para os
povos se levantarem, substituirem o capita-
lismo pelo socialismo (..). A Revolucio
Russa, ou, mais precisamente, 2 Revolucio
Bolchevique de Outubro de 1917, pretendeu
dar a0 mundo este sinal. (...) A Revolucdo
de Outubro produziu de longe o mais for-
middvel movimento revoluciondrio orga-
nizado na historia moderna. ™

Em Luzes da cidade (City lights, 1931),"
numa realidade pés-Primeira Guerra e qua-
se pos-crise, destaca-se ainda o contraste
entre o mendigo e seu amigo rico, as pos-
sibilidades escassas de trabalho (ironiza-se
o desprezo do homem rico pelo dinheiro, e
a dificuldade do mendigo para conseguir
um emprego que lhe remunere suficiente-
mente — lixeiro, lutador de boxe...), como
também sua postura de manter-se incGgnita
a moca cega. Talvez sua maior critica, neste

filme, ndo seja tanto 2 realidade social, mas

principalmente a realidade cultural. O Cine-
ma Mudo estava condenado ao fim (ainda
que alguns pensassem: “Quem, com os di-
abos, quer escutar atores falando?”)," e
Chaplin ndo admitia isso. O hilariante dis-

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 14(1): 161-168, 2002

¢ Hobsbawm, op. cit,
p. 56.

"* Talvez a melhor
forma de expressar a
alienacdo do
proletariado,
sublimado pela
ideologia, na
linguagem
cinematografica,
sejam 0s primeiros
segundo do filme.
{Ainda que sabido
ndo ser esta a plena
intengac de Chaplin.)

"' Hobsbawm, op. cit,
p. 92,

' Hobsbawm, op. cit,
p. 100

¥ Hobsbawm, op. cit,
p. 62.

" Aqui se encontra
uma das mais belas
cenas de todos os
tempos: O etermo
mendligo com a rosa
na boca, sendo
reconhecido pela bela
moga, recém-ctirada
de sua cegueira.
Convém considerar o
roteiro, a misica e a
direcdo de Chaplin.

5 Harry M., Warner,
presidente da Warner
Bros, em 1927, em
Veja fed. 1.629, ano
32,n.51, dez. 1999,
p.117.
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Hobsbawm, op. cil,
p.116.

' Hobsbawm, op. cit,
p. 121,

' Hobsbawm, op. cit,
p. 26.
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curso do prefeito (por Henry Bergman) deixa
claro esta posicio do cineasta.

Em O grande ditador (The great dictator,
1940), a rendicio ao cinema falado é che-
gada. Aqui, Chaplin demonstra, em uma
riqueza profunda de cenas memordveis, sua
posicdo frente 4 guerra que destruia a Fu-
ropa, e particularmente o fascismo, que aos
poucos se tornaria o grande inimigo dos
EUA (ainda fora do Conflito Mundial). O
discurso anti-semita de Hynkel deixa clara a
postura frente ao totalitarismo. Vale esclare-
cer que, a referéncia aqui ao “totalitarismo”,
no contexto da época, apenas diz respeito
ao totalitarismo de direita, jd que

a Rissia sovictica (a partir de 1922, URSS)
estava isolacda, e ndo podia e nem queria,
apos a ascensdo de Stalin, ampliar o co-
‘munismo. (...) O perigo vinha exclusiva-
mente da direita. E esta. direita representa-
va ndo apenas uma ameaga 4o governo
constitucional € representativo, mas uma
ameaca ideoldgica a civilizacio liberal
como tal, e um movimento pretencialmente
mundial (..)."°

Voltando 2 tal “heranca do século”, o
discurso de Garbith (Ministro do Interior de
Hynkel) mostra sua forca e vitalidade - ou
“utilidade” - ainda hoje: “temos de alimen-
tar o 0dio do povo; a violéncia contra os
judeus poderd desviar o pensamento do
povo de seu estomago”. Ou ainda o mesmo
Garbith: “(...) a democracia, a liberdade, e a
igualdade... atrapalham o progresso!”. O
fascismo, na Otica de Chaplin, mostrava-se
tio elaborado, que parecia dificil o confron-
to, beirando o desespero. Seu discurso

parecia extremamente convincente, quase
inabaldvel. Sua forca estava na propria con-
tradicio; Hobsbawm afirmaria:

(..) embora o fascismo (ambém se¢ especi-
alizasse na retdrica da volta ao passado
fradicional, (...) ndo era de modo algum
um movimento tradicionalista. (...) nio
apelavam aos guardioes historicos da or-
dem conservadora, a Igreja e o rel, mas a0
contrdrio buscavam complementi-los com
um principio de lideranca inteiramente
ndo tradicional, corporificado no homem
que se faz a si mesmo, legitimizado pelo
apoio das massas, por ideologias seculares
e as vezes cultas. ”

Estas “ideologias seculares”, embora
hoje necessariamente nem tanto seculares
assim, se mantém ativas, mantendo o sta-
tus quo enquanto podem. O filme mostra-
se plenamente atual (embora com 60 anos)
ao evocar, no belo discurso do barbeiro
assumindo o papel de Hynkel, um huma-
nismo ainda necessirio a sociedade con-
tempordnea. Mesmo com Seus pequenos
paradoxos, o texto ainda é um belissimo
resumo da utopia humana, que do futuro
espera “que seja um mundo melhor, mais
justo e mais vidvel”.”

Este & sem davida, o destaque de O
grande ditador, senio do cinema mundial.
Ele inspira a continuar “olhando para o alto”,
como Hannah, mas ao mesmo tempo inter-
ferindo nesta sociedade, para que o século
XX seja, ainda que com as herangas devas-
tadoras deixadas, um momento de reflexdo
e, portanto, de aprendizagem para a recons-
trucdo de cada homem:
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Desculpe, mas ndo quero ser imperador. Eu
ndo entendo disto. Eu ndo quero governar
nem conquistar ninguém. Fu gostatia de
ajudar todo mundo se possivel: judeus,
nativos, prefos e brancos... Nos todos quere-
mos ajudar uns aos outros; os seres hum-
nos sdo assim! Queremos viver para felici-
dade e ndo para a infelicidade de todos.
Nao queremos odiar ¢ desprezar uns aos
outros. Nesse munco existe um lugar para
todos; e a terra € rica, e pode muito bem
alimentar a todos. Os caminhos da vida
podem ser livies e lindos, mas nds perde-
mos esse caminho. A ambicio envenenou a
alma dos homens; ergueu um muro de
odio ao redor do mundo; nos atirou den-
tro da miséria e também do odio. Nos
desenvolvemos a velocidade, mas nos fe-
chamos em nds mesmos! As maquinas, que
nos trouxeram abundincia, nos deixaram
desamparacos! Nossos conhecimentos nos
deixaram cinicos! Nossa inteligéncia, du-
ros e impiedosos. Nos pensamos demais e
sentimos muito pouco! Mais do que
maquindrias, nds precisamos de humani-
dade; mais do que inteligéncia, precisamos
de bondade e compreensio. Sem estas qua-
lidades a vida setd violenta, e estaremos
todos perdidos. O aeroplano e o ridio nos
aproximaram uns dos outros; a propria
natureza desses inventos demonstra a di-
vindade do homem. Exige uma fraterni-
dade universal para a unidade de todos
nos. Mesmo agora, minha voz estd chegan-
do a milhoes em todo o mundo: milhoes de
homens desesperados, mulheres e criancas,
vitimas do sistema que obriga o homem a
lorturar e aprisionar gente fnocente. Para
aqueles que podem me ouvir, eu digo: Nio

se desesperem! A infelicidade que caiu so-
bre nds € conseqiiéncia apenas da ambi-
¢do, da angustia do homem que teme o
caminho do progresso humano. O odio
dos homens itd passar! Os ditadores mor-
rerdo! E o poder que eles tiraram do povo
refornard, entdo, para o povo. Fmbora o
homem morra, a liberdade jamais perece-
1! Soldaclos, nao se entreguem a estes biu-
tos! Homens que governam vocés, escravi-
Zam vocés, governam suas vidas; dizem o
que devem fazer, o que pensar, o que sentir;
que conduzem vocés, diam sua comida,
fratam vocés como gado, como bucha de
seus canhoes. Nio se dediquem a esies
homens sobrenaturais: homens mdquinas,
com mdquinas nos cérebro e maquinas no
coracdo. Vocés ndo sdo mdquinas! Vocés
ndo sdo gado! Vocés sio homens! Tenham
amor pela humanidade em seus coracoes!
Ndo odeiem; so quem ndo € amado tem a
capacidade de poder odiar. Soldados! Nao
lutem pela escravidio; lutem pela liberda-
de! No capitulo 17 de Sio Lucas estd escrito:
“O Reino de Deus estd dentro do homem’”.
Nao em um homem, nem em um grupo de
homens, mas em todos os homens, em vocés!
Vocés, o povo, @m o poder! O poder de
criar maquinas, o poder de criar felicida-
de. Vocés, o povo, ém o poder de fazer esta
vida livre e linda, e de também transfor-
mar essa vida numa maravilhosa aventu-
1a. Entdo, em nome da democracia, vamos
usar este poder. Vamos todos nos unir!
Vamos lutar por um novo mundo! Um
mundo decente, que dard ao homem
chance para trabalhar, que dard 4 juven-
tude um futuro e uma velhice tranqiila.
Prometendo essas coisas, brutos ém subido
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ao poder, mas eles mentem! Eles nio cum-
priram estas promessas; jamais cumprirdo!
Os ditadores querem liberdade, mas eles
escravizam o povo. Agora vamos lutar para
que se cumpra esta promessa! Vamos lutar
para libertar o mundo: para derrubar
barreiras nacionals, derrubar a ambicdo,
0 ddio e a intolerincial Vamos lutar por
um mundo sensato, um mundo onde a
ciéncia e o progresso nos trardo a felicida-
de de todos. Soldados! Em nome da demo-
cracia devemos nos unir! Hannah, vocé
pode me ouvir? Onde estiver, olhe para o

alto...para o alto, Hannah! As nuvens estio
desaparecendo e o sol estd despontando...
Estamos saindo da escuridio para a
luz.. Estamos caminhando para um novo
mundo. Umn mundo melhor, onde o homem
se elevard acima de suas ambicoes, seus 6dios
e sua brutalidade. Olhe para o alto
Hannah... A alma do homem foram dacas
asas, e finalmente, ele comeca a voar. Estd
voando para o arco-iris... para a luz da
esperanga...para o futuro! Futuro glorioso
que pertence a vocé, a mim, 4 todos nos.
Olhe para o alto Hannah, para o alfo...
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El tesoro de la Sierra
Madre (sobre
tarahumaras, coras,
huicholes, escandinavos y
0tros gringos)

Para Ana, esta historia que le hubiera gustado...

Al principio Miss Amy ni siquiera le dirigia
la mirada a su sirvienta Josefina. La vio la
primera vez y confirmo sus sospechas. Era
una india. Le indignaba que se usara
llamar “latina” o “hispana” a esta gente
que en nada se diferenciaba de unos
comanches venidos demasiado al Norte, 2
invadir Chicago... (Carlos Fuentes, La
frontera de cristal, 1995)

Bisbee, Arizona, 9 de septiembre de 1890.
La narracion puede comenzar como el final
de tantos westerns: una caravana de jinetes
que se interna en el desierto, en direccion
a la frontera de México. Se dirigen a la
region que (eufemisticamente) acaba de ser
“pacificada” con la rendicion o el exterminio
de los dltimos apaches, la Sierra Madre del
Norte, que desde Sonora se extiende hacia
el sur, a lo largo de 1.400 quilémetros y de
ocho Estados de la Reptblica Mexicana.

La expedicion es patrocinada por el Ame-
rican Museum of Natural History de New York,
e incluye botdnicos, mineralogistas, arqueclo-
gos y gedgrafos, dirigidos por un singular et-
nélogo, el noruego Carl Lumholtz. Nacido en

1851, hijo de un oficial del ejército noruego,
desde nino se dedica a caminatas por lugares
naturales y a formar colecciones botdnicas.
Destinado por su padre a la carrera de pastor,
es internado en un seminario de teologia, ex-
periencia que se cierra con un colapso nervi-
080, que le abre otros destinos. “Para recupe-
rar la estabilidad de mi sistema nervioso (es-
cribird muchos anos mis tarde) me dediqué
exclusivamente a mis colecciones de aves y
mamiferos y a estudiar su modo de vida”.

En 1880, auspiciado por la Universidad
de Cristiania, Carl Lumholtz parte hacia
Queensland, Australia. Pasarda alli cuatro
anos, formando colecciones zoolGgicas para
museos europeos, que incluyen un canguro
arbéreo, hasta entonces desconocido. De
vuelta en Europa, quizds las noticias sobre
las dltimas luchas de los apaches lo estimu-
lan a explorar ahora los territorios del Norte
de México. En New York se vincula com
Franz Boas, y gana el apoyo financiero del
Museo de Historia Natural. En México con-
sigue una entrevista con el dictador Porfirio
Diaz, quién le otorga autorizacion y respal-
do para su expedicion.
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Lumholtz tiene una ambicion definida: ras-
trear en la Sierra Madre mexicana a los pueblos
habitantes de cavernas, emparentados segura-
mente con los del sudoeste de Estados Unidos.
Pero su expedicion, como dijimos, incluye un
equipo multidisciplinario, que pretende hacer
un relevamiento de conjunto de la region.

Comienza alli una de las grandes aven-
turas de la antropologia y de la fotograffa,
que tendrd como resultado el relato de los
vigjes y de las observaciones de Lumholtz
(El México desconocido, publicado por pri-
mera vez en 1902) y mds de 2.000 negativos
de vidrio. Estas imdgenes, que acompanan
las ediciones del libro, han ganado autono-
mia en una publicacion especifica, Montanas,
duendes, adivinos... (2000), preparada a partir
de los negativos de segunda generacion que
conserva el Instituto Nacional Indigenista (los
originales en placa de vidrio estin en el
American Museum of Natural History).

Montafias, duendes, adivinos...

Indios tarahumaras. Tuaripa, Chihuahua, octubre 1892.

Durante ocho meses, hasta abril de 1891,
la expedicion Lumholtz atraviesa la Sierra
Madre en varias direcciones, en los Estados
de Sonora y Chihuahua. Se hacen observaci-
ones y registros geologicos, botdnicos, etno-
grificos. Se descubren cavernas con indicios
de ocupacion humana, donde se realizan
excavaciones. Finalmente los viajeros entran
al territorio indigena de los tarahumaras.

En este punto del trayecto se produce
una radical transformacion del proyecto de
Lumholtz. Sea por dificultades financieras
(como se hace explicito) o por motivos
espirituales que afectan al coordinador del
proyecto, el hecho es que el equipo de
Lumholtz vuelve a Estados Unidos con sus
colecciones. A partir de diciembre de 1891,
y hasta 1898, el noruego, solo, con su cu-
aderno de notas y su engorroso equipo de
fotografia en el lomo de mulas, permanece-
rd viajando por la Sierra Madre, convivien-
do con los pueblos indigenas, registrando
imdgenes de paisajes, de flora y de fauna,
de fiestas, hechiceros, cazadores y guerre-
ros, hombres y mujeres, indigenas o mesti-
zos. Registra inclusive imdgenes de especies
luego desaparecidas, como el pédjaro carpin-
tero imperial, y un drbol bautizado como
Pinus lumbholtzii, que hoy los mexicanos
llaman “pino triste”. Mds de dos mil placas
de vidrio conservan sus imdgenes, de una
vitalidad y frescura impresionantes.

Lumholtz pasé un ano y medio con los
tarahumaras, en una €poca en que €stos
eran totalmente ignorados por la sociedad
mexicana (de alli la apelacion al “México
desconocido” de su titulo). “A menudo me
dejaba estupefacto la ignorancia de los
mexicanos acerca de los indios que vivian
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a sus puertas. Salvo ciertos especialistas dis-
tinguidos, atn los mexicanos inteligentes
saben muy poco de las costumbres y mucho
menos de las creencias de los aborigenes.”

Sin duda, Lumholtz fue el primer inves-
tigador que, a través de su amistad respe-
tuosa con los hechiceros tarahumaras, acce-
di6 a los efectos alucindgenos del jiculi o
peyotl (‘Resenti los posteriores efectos de la
droga (...) comencé a ver imdgenes, consis-
tentes en hermosos relimpagos v cabrilleos
purpurinos y verdes”).

EL MEXICO
DESCONOCIDO

Carl Lumbholtz

INSTITUTO NACIONAL INDIGENISTA

Estatua antigua del Dios del Fuego, Teacata, Jalisco, diciembre
de 1895. Hechiceros huicholes (son shamanes la cuarta parte de
los hombres), con objetos de culto. Las flechas tienen un sentido
ritual muy profundo y estdn presentes en todas las actividades
cotidianas de los huicholes.

A lo largo de esos anos, recorriendo en
lomo de mula toda la extension de la Sierra
Madre, hasta el Estado de Jalisco, Lumholiz

convive, en grados diversos de aceptacion,
con comunidades de las etnias tarahumara
(18 meses), tepehuana, cora, huichol (10
meses), nahua y tarasca. “Pricticamente,
Lumholtz inventd la técnica de la observa-
cion participante”, dice el antropélogo mexi-
cano Jesus Jauregui. Y esa experiencia pro-
funda va dejando sus marcas en el norue-
go, y esa dimension estd inscripta también
en su texto:

Compartienclo sus gozos y sus penas, pene-
trando en sus pensamientos y aprendiendo
a comprender su ciencia tradicional y sim-
bolismos, me senti transportado a millares
de anos atrds, a las primeras etapas de la
historia humana. Tribus primitivas como
son, me han ensenado una nueva filosofia
de la vida, pues su ignorancia estd mds
cerca de la verdad que nuestras
preocupaciones.

Otro pionerismo de Lumholtz es la uti-
lizacién de cilindros de cera para grabar
canciones indigenas, un recurso tecnoldgico
que recibio del propio Alexander Graham
Bell. Las grabaciones se conservan en el
Museo de Oslo. En algin momento, entre
las voces de los indigenas se destaca la
grave y dulce voz del propio Lumholtz,
entonando una melancolica cancién de
marin€ros noruegos...

A lo largo del trayecto, Lumholtz se infor-
ma sobre lugares de combates o matanzas de
apaches, y alli realiza recoleccion de restos
6seos de esa etnia. Naturalmente, eso le crea
una muy mala fama, que lo precede en su
trayecto, y provoca miedo en las comunida-
des a las que llega. Y esta desconfianza se
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incrementa por su pretension de retratar a las
personas, con el primer equipo fotogrifico
que se adentra en la Sierra Madre. No falta
tampoco, en tierras huicholes, el sacerdote
catolico que advierte a los indios contra el
diabdlico gringo protestante que se aproxima,
para robarles las almas... Teniendo en cuenta
todo ésto, es admirable imaginar la paciencia
y la tremenda determinacion solitaria con la
que Lumholtz llevd adelante su tarea.

No le falta ningln contratiempo, como en
Norogachic, cuando se quiebra el anillo del
objetivo de su cimara, lo que podria inviabi-
lizar su proyecto. Pero precisamente ese dia
estd alojado en casa de un sacerdote (de quién
hace un retrato espléndido), cuyo padre habia
sido herrero. Las hermanas del cura, merced

Pareja de mestizos, La vestimenta del hombre recuerdo a la de
los gauchos rioplatenses. Mesa de Milpillas, Chihuahua, febrero de 1893,

a las herramientas v a los saberes paternos
heredados, consiguen reparar el desperfecto.
(Oh, tiempos..) Toda la narrativa de Lumholtz
estd llena de detalles deliciosos, que va hilva-
nando con minuciosas descripciones de los
rituales, de las comidas, de observaciones y
mediciones antropométricas.

En 1902 se publicard su libro en inglés, en
dos volamenes: Unknown Mexico. A record of
five years of explorations among the tibes of
Western Sierra Madre, in the Tiema Calfente of
Tepic and Jalisco and among the Tarascos of
Michoacan, Charles Scribner's Sons, New York.
Fn 1904 saldrd la traduccion al castellano, tam-
bién por la misma editorial.

Desde luego, el tabajo de Lumholtz vino a
constituir un importantisimo llamado  de atenci-
on sobre los pueblos de la Sierra Madre, v fue
el punto de partida de una importante tradlici-
6n de investigacion etnoldgica, mexicana, nor-
teamericana y europea. El continué recorrien-
do el Notte de México v escribiendo articulos
sobre la region y sus pobladores hasta 1910,
cuando comienza la revolucion. Pero Lumboltz
no se dejard detener por una revolucion: parte
ahora hacia nuevas aventuras, en una expedi-
cion a la selva de Borneo, un proyecto que
serd interrumpido, a su vez, por la Primera
Guerra Mundial. Fallecié en Estados Unidos,
en 1922, en una clinica para tuberculosos,
solitario como siempre v mds desconocido alin
que su México.

Gringo viejo: derivas por

la Siervra Modre

Deliciosas intertextualidades marcan los
viajes. A veces, provocan desmesuradas
aventuras, como la del californiano (criado
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en México) Paul Salopek. A lo largo de nueve
meses de 1998 y 1999, también solitario v a
lomo de mula, Salopek rehizo la ruta de
Lumholtz. Obviamente, tuvo a su favor el
progreso registrado en el dltimo siglo por la
tecnologia fotografica: duele imaginar el
embrollo que serfa el equipo de Lumholtz
y el peso de las placas de vidrio y los
elementos quimicos!

A pesar del pesimismo de Lumholtz, las
culturas indigenas de la Sierra Madre han
sobrevivido, e inclusive, en un movimiento
que es comun a toda América, v especial-
mente vigente en México a partir de [a in-
surreccion zapatista, estdn reafirmando su
identidad cultural y politica. Pero ahora la
Sierra Madre se ha transformado en el es-
pacio de una inmensa desagregacion. La
destruccion de los bosques nativos de coni-
feras alcanza niveles catastroficos. Y como
antes el carpintero imperial, con los pinos y
los robles centenarios desaparecen también
los osos pardos y los lobos grises, que hoy
solo subsisten en reservas auspiciadas por
empresas multinacionales. Y también se van
los humanos nativos, dejando pueblos aban-
donados, mientras que la retertitorializacion
post-TLC asigna a la Sierra Madre un cardc-
ter estratégico para los circuitos del narco-
trifico, y para las fuerzas militares que se le
opondrian. Aqui y alld se implantan mega-
proyectos ecoturisticos, como el de la Bar-
ranca del Cobre, descripta en su agreste
soledad por Lumholtz.

“Quizds necesitemos un hotel, quizis no’,
dijo a Salopek el gobernador tarahumara de
la comunidad de Norogachic, donde se
proyecta construir 4.000 habitaciones de hotel,
1.500 espacios para casas rodantes y 500

lugares para carpas, mds carreteras, aeropu-
erto, estacion de tratamiento de aguas, para
albergar 500.000 turistas norteamericanos por
ano. “Nuestro problema es que nadie nos
preguntd”, decia el dirigente indigena.

Salopek le inquiere por Lumholtz: “Re-
cuerdo historias sobre el hombre de la mula.
Llegé sélo. Debe haber estado loco”, es la
respuesta inquietantemente especular que
recibe.

Un relato del viaje de Salopek, con sus
excelentes fotografias vy algunas de Lumholtz,
y con sensibles reflexiones de ambos, fue
publicado en la edicién de junio 2000 de
National Geographic. A ese articulo debo mi
descubrimiento de Lumholtz, v, intertextua-
lidad mediante, mi propia diminuta incursi-
on en la Sierra Madre huichol.

Huichol, del nidhuatl huichotl, agricultor.
Denominacion dada por los aztecas a los
pueblos, nunca incotporados a su Imperio,
que habitaban en el sur de la Sierra Madre
del Noite, en los actuales Estados de Jalisco
V. Nayarit. (Diccionario del Castellano de
Meéxico, El Colegio de México, 1998)

Wirrdtica es como los huicholes se llaman
a st mismos, palabra cuyo sentido es
‘doctores” o “hechiceros”, denominacion
muy justiticada por ser chamanes [a
cuarta parte de sus hombres. (Carl
Lumholtz, £l México desconocido, 1902)

Llegamos a la cima de la colina, donde
un grupo de pinos (umholizi?) se agitaba
con el viento de la montana. Hacia abajo,
la comunidad huichol de El Roble, las lade-
ras cuadriculadas por las pequenas milpas
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ja de huicholes. ! fgenas del nor

construyen ¥ tocan sus violines. Localidad no indentificada, aAltos de

Jalisco, 1895 o 1896,

de maiz, las casas y los graneros, ¢l centro
comunitario con la escuela-hogar donde los
niflos se habian amontonado para salir en
las fotos y el campo de futbol donde la
bizarra juventud huichol se enfrentaba con
las camisetas de Cruz Azul y del Toluca. Alli
acababa de conocer a Ivin Rivera, quién
recorre los pueblos indios con un jeep y un
equipo de proyeccion, pasando viejas peli-
culas de Pedro Infante y Maria Félix “Che,
qué hace un argentino en este lugar?”, me
grité Ivdn, probablemente el Unico en cien
quilémetros a la redonda capaz de identifi-
car el acento rioplatense, gracias a Argentina
Sono Film).

Pero también se veia el camino, con la
polvareda de un camién tras otro, trayendo
troncos gigantescos desde el confin profun-

te de México

do de la Sierra Madre, testimonios de de-
vastacion.

Miré hacia el Oeste, donde el Rio Gran-
de de Santiago cotta la Sierra, v se lo atra-
viesa en una balsa de la comunidad, tripu-
lada por huicholes marineros, v donde los
controles del Fjército revisan minuciosamente
todos los vehiculos, menos los camiones
madereros. Mds alld se extiende la lanura de
Tepic, la mole aistada del volean Sanganhu-
ey (“El Solitario”, en lengua huichol), v luego
fértiles laderas v los restos de una espléndi-
da mata costera v el Océano Pacifico.

Pero Luis Aguilar, huichol, senald hacia
el Sur, hacia donde acaba el “océano de
montanas”, como Lumholtz Hamo a la Sierra
Madre, v donde asoma el volcin Tequila,
rodeado de sus negros campos de lava,

- Desde aqui se ven las luces de Gua-
dalajara, dijo Luis, venimos a la noche vy
nos quedamos mirando, es bien bonito...

Desde Guadalajara se vefa una estela
blanca que avanzaba por el cielo resplande-
ciente, en linea recta hacia el Norte.

Ese va para Los Angeles..., dije.

Luis Aguilar me observd con cierta curi-
osidad.

- Usted viene de muy lejos, no es cier-
to? Entonces tuvo que tomar uno de esos
aviones?

- Si, claro...

— Y son muy grandes? Entran muchas
gentes en ellos?

- &, Luis, le dije, toda esta comunidad de
ustedes entra en uno solo de esos aviones...

Y fue como una alucinacién sentir la
fragilidad de toda esa cultura huichol, afer-
rada con las ufias a4 sus montafas entre la
polvareda de los camiones madereros, y que
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un simple vuelo de un Boeing puede depo-
sitar en dos horas en Los Angeles o en
Dallas. Pero no ha de ser asi, en todo caso
serd el camino del desierto v los covotes,
donde muchos mueren en el intento (mds

en un afio que en toda la historia del muro
de Berlin), v los hechiceros huicholes lim-
piardn los cristales postmodernos de las
torres californianas o texanas, v las chicas
huicholes serdn sirvientas de alguna Miss

"7

Con vestimentas rituales, los pevoteros rea

an. hasta hoy, peregrinaciones anuales de centenas de

quilémetros hasta ol desierto de San Luis Polosl, donde recogen el vegetal de propiedades alucinatorias. Los
peyotes crecen en ks marcas de las pisadas del Venado Origindrio, cuando fue creado el mundo, v en ellos
bebe fuz el Dios del Fuego. Mujeres de Pevoteros, Pochotita, Jalisco, noviembre de 1895,

Amy, v los chicos formarin como guerrille-
ros del narcotrdfico en Tijuana o El Paso,
en nombre de la globalizacion y, paraddji-
camente, del multiculturalismo.

Recordé a Lumholiz, (resonancias infinitas
de los textos v de las imdgenes!) diciendo:

Es la misma vieja historia de siempre, en
América, en Africa, en Asia y en todas
partes. El nativo de mente simple es victima
del blanco progresista que, por las buenas
o0 por las malas, lo despoja de su tierra. Su
asimilacion puede beneficiar a México,

pero también podiia uno preguntarse: es
justo? Debe el debil ser aplastaco primero,
antes de que pueda ser asimilado por la
aveva condicion de las cosas?

Y ya que los plagios no existen, quiero
acabar como el bello articulo de Paul Salo-
pek: “No hay pierde, aseguran los campesi-
nos mexicanos cuando se les pregunta por
una direccidn, refiriéndose a la senda, al
camino o a la memoria”.

Héctor Alimonda
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La Mémoire dure DR

Un filme que fala sobre a memoéria com
poesia e sutileza, La mémoire dure (a me-
moéria permanece)' ¢ o resultado do trabalho
da professora do Centro de Antropologia
Visual da Universidade de Tromsg na Noru-
ega, Rossella Ragazzi. No video sio retrata-
dos os nove meses de sua convivéncia em
uma classe de alfabetizacio em francés para
filhos de imigrantes recém-chegados a Fran-
ca. £ uma classe preparatoria para que as
criancas possam integrar-se a escola publica
comum. Na medida em que nos aproxima-
mos destes personagens, vamos descobrindo
de que maneira a memoria permanece. As
criancas que freqiientam a classe passam por
uma adaptacdo a nova cultura, e algumas
delas ainda acumulam experiéncias traumati-
cas da saida de seus paises de origem. Con-
vivendo todo o tempo com a memoria, seja
ela fantasiosa ou no, estas criancas tém suas
casas e muitas vezes suas familias vivendo
em outro lugar.

Tendo participado de varios festivais de
filme etnogrifico, entre eles o Cinéma du
Réel e o Nuoro International Anthropologi-
cal Film Festival, onde recebeu o prémio do
jori, o filme chama atencao por colocar as
criangas em posicdo de destaque. Sdo elas as
protagonistas, e é em um clima bastante
intimista que o filme mostra de que maneira

' L.a mémoire dure

¥ Direcio: Rossella Ragazzi

Franca, 2000, 80 min, cor

Producdo: Mémoire de Coquillage / Rossella Ragazzi

interagem no cotidiano com a professora e
os funciondrios da escola. As relacoes entre
um grupo de imigrantes de diversas partes
do mundo, por si s6, ji seriam de enorme
riqueza e complexidade. Adicionando a isto
a relacdo professor-aluno e ainda a de fran-
cés-estrangeiro, a rede de interacoes se com-
plica. Contudo, neste filme hd um fator que
dd outro frescor a estas relacoes. Sdo crian-
cas. Faz toda a diferenca.

Somente uma crian¢a pode falar com a
mesma intensidade e leveza de seu cachor-
1o, da guerra na sua cidade natal e de suas
experiéncias de clarividéncia e clariaudién-
cia. Desta maneira, a diretora vai usar da
intimidade com o grupo para mostrar alguns
momentos dessa rica convivéncia multicultu-
ral. E interessante a maneira como a cimera
funciona como um veiculo de interacio entre
a pesquisadora e o grupo estudado. Rossella
Ragazzi apropria-se da cimera para pesqui-
sar, mas sobretudo para interagir e se posi-
cionar naquele espaco. Com uma predomi-

nancia de planos fechados, a diretora explo--

rou a proximidade com as criancas exausti-
vamente. Muitas vezes ela peca justamente
por abusar dos closes, fazendo falta uma
maior contextualizacio dos acontecimentos,
ou a apresentacdo das reacdes provocadas
pelos depoimentos.
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Salvo algumas excecdes, a edicio € bas-
tante fluida. Sem utilizar praticamente ne-
nhum efeito, mas trabalhando de maneira
muito inteligente o corte seco, cada persona-
gem ¢ apresentado em um plano mais geral,
no qual ¢ protagonista, aparecendo em se-
guida em planos mais fechados, muitas ve-
zes acompanhados de depoimento. Assim
como 2 edicio ndo se utliza de efeitos, a
opgcdo da menor interferéncia possivel tam-
bém fica clara com a auséncia de narracio,
0 uso de som ambiente - na maioria das
vezes direto, tendo a aula de musica como
trilha sonora. A diretora também ndo apare-
ce em momento algum (obviamente estava
alrds da cdmera), mas ouve-se sua voz em
alguns momentos. Nao fica claro o lugar que
a diretora ocupa neste grupo, embora perce-
ba-se que na grande maloria das vezes as
criangas estdo & vontade diante da cimera e
até mesmo se dirigem a4 ela. H4 uma cena
em que uma menina estd dando um depo-
imento, falando sobre seus pais que conti-
nuam na Argélia e ao final diz: “Posso te
fazer uma pergunta?” E fica um tempo em
siléncio, olhando para cima, como quem estd
tentando se lembrar de alguma coisa. Mas
nio diz nada e, depois de um certo tempo,
ha um corte suavizado por um efeito de fade.
E uma cena bastante intrigante, porque em-
bora dé a entender que a menina ndo fez a
pergunta que queria fazer e que a cena ndo
foi cortada em vao, fica a curiosidade de saber
o que ela perguntaria e o que pensava duran-
te o siléncio diante da cimera.

O micro-universo retratado no video € o
mundo escolar de criangas provenientes de

culturas diferentes, que migraram por razoes:

e em condicoes diferentes, mas que nesta

escola compartilham da possibilidade con-
creta de se integrarem a sociedade francesa.

A professora, Pascale, que ¢ uma figura-
chave nesta tela de interacdes e também no
video, mantém uma relacio bastante peculi-
ar com seus alunos. Se por vezes demonstra
carinho ¢ tolerdncia com os pequenos Al-
pha, Thrahim, Mang Mang, Nawel e Kadlia-
fou, em outros incorpora totalmente o papel
de professora e “civilizadora”, mantendo as-
sim a ordem ¢ disciplina na classe e exigin-
do com rigor a prontncia perfeita da lingua
francesa.

Talvez um dos pontos mais complexos ¢
intrigantes das relacdes reveladas por esta
convivéncia tio intensa entre culturas, gera-
ches e papéis diversos sefam justamente as
tensdes e contradicoes que a relagio entre a
professora e seus alunos abriga. HA uma cena
emblemdtica desse complexo emaranhado de
relacoes: Pascale insiste em que Ibrahim,
vindo da Guinéa, deve olhd-la nos olhos.
Um dos argumentos que usa com muita
autoridade ¢ que “na Franca podemos olhar
nos olhos das pessoas... Sei que em seu pais
as criancas nio devem olhar nos olhos dos
adultos, mas aqui, sim”, mas o menino se
recusa a fazé-lo, diz que ndo gosta e que ele
pareceria muito rude se o fizesse. A preten-
sao de que um menino recém-chegado de
uma cultura totalmente diferente livre-se de
habitos arraigados hd geracoes soa, no mini-
mo, ingénua. O conflito fica evidente, pois
se de um lado estas criangas devem integrar-
se & nova cultura, de outro elas permanecem
na maioria das vezes convivendo, em casa,
com habitos de sua terra natal.

Também chama a atencdo a cena em
que, apds terem visto um filme de Charles
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Chaplin, a professora pergunta se Carlitos
¢ a mocinha do filme estavam apaixona-
dos ¢ todos concordam que sim. Kadiatou,
uma cativante menina também da Guinéa,
diz que ¢ oObvio que estlo apaixonados
porque passam fodo o tempo juntos. Em
seguida, a professora pergunta se eles vio
se casan, ¢ o menina responde que se o
pai deixar, sim. A partir dai falam sobre
casamento, ¢ kadiatou conta que um ra-
paz dizia que iria pedi-la em casamento
10 seu pal e que ela detestava a idéia:
“Ele era feio, tinha uma boca e dentes
enormes”. Embora ndo passasse de uma
brincadeira, eld se chateava s6 de imagi-
nar estt hipotese. A professora intervém
acalmando-a, dizendo que na Franca nin-
guém prometia ninguém em casamento:
“Aqui vocé pode dizer: ‘Vou escolher com
quem vou casar ¢ terd que ser bonito™,
Todos riem. Diante desta cena, ndo hd
como nio perceber, apesar do tom de
brincadeira, uma certa “voz da razao” na
fala da professora. Incomoda um pouco o
discurso implicito nesta cena, no qual a
professora mostra os valores da civilizacio
européia confrontando-os ao0s costumes
“atrasados”.

De certa forma, estes depoimentos que
podem soar ndo muito “antropologicamente
corretos” parecem ser fruto de uma convi-
véncia estreita de Rossella Ragazzi com o
grupo de criangas, pois os didlogos, os con-
flitos e tramas sdo muito espontaneos. A
situacao dos imigrantes € complexa tanto para
eles quanto para o pais que os acolhe. Ha

sempre uma tensio nessa relacdo, onde es-
tlo em jogo valores culturais distintos.

La mémoire dure utiliza apenas as ima-
gens para apresentar os personagens, de
modo que o espectador vai descobrindo-o0s
pouco a4 pouco ¢ familiarizando-se com eles
no decorrer da trama. As personalidades e
as complexidades de cada um deles vao
sendo reveladas ao longo do video. A chine-
sa Mang Mang tem dificuldades para se
expressar em francés por ndo praticar a lin-
gua fora da sala de aula. No entanto, quan-
do ¢é chamada para dar as boas vindas a um
novo colega chinés e seus pais, se recusa a
falar chinés, alegando que esqueceu a lingua
maternd. Demonstrando a0 mesmo tempo a
enorme coragem de desafiar o diretor, pro-
fessores e visitantes, mantém uma impavidez
e até mesmo uma certa inocéncia ao apre-
sentar argumentos absurdos. E extremamen-
te sofisticada a maneira como a menina faz
valer seu desejo, protestando passivamente.

Em oitenta minutos de duracio, o video
prende a atencdo principalmente pelos per-
sonagens, que sdo criangas coloridas, algu-
mas timidas, outras mais extrovertidas, cada
qual com sua historia, com sua memoria.
Sao cativantes pela espontaneidade do olhar
e dao frescor a uma situacio conflituosa.
Mostrando seus anseios, revelam detalhes da
situagdo dos imigranies na Franga que ndo
aparecem em uma matéria sensacionalista ou
em um filme de ficcao envolvente. A simpli-
cidade revela facetas mais sutis. E € assim,
com a simplicidade do olhar infantil, que La
mémoire dure fica na memoria.

Ana Cecilia Pacheco
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As muitas mensagens do
mensageiro

Pierre Fatumbi Verger: mensageiro entre
dois mundos é uma mensagem para todo o
mundo. O documentdrio e seu personagem
receberam aplausos dos que admiram a arte
(a condicao de fotografo de Verger, sua lite-
ratura etnografica), as culturas (as entrevis-
tas, os “passeios” das cAmeras, as tomadas
que apresentam localidades e personagens
inusitados), e a aventura (o desprendimento
de Verger, sua coragem e ousadia). Por mais
emocdo que o filme nos desperte, hd uma
grandiosidade na trajetéria de Verger que
extrapola qualquer expressividade e que
apenas € possivel intuir, ainda que a corre-
cao do roteiro, a singeleza de Gil, o respeito
e discricdo no tratamento visual dos depoi-
mentos e manifestacbes acumpliciem o ex-
pectador.

O objetivo deste texto € analisar como o
filme Pierre Fatumbi Verger: mensageiro en-
tre dois mundos se situa em relacio a tradi-
cdo hegemonica na antropologia brasileira,
no que toca 2s representacdes da Africa e
dos africanos. A sua riqueza em imagens e

Pierre Fartumbi Verger:
mensageiro entre dois

mundos
Direcéo: Lula Buarque de Holanda
1993, 85 min., 35mm, cor
Producéo: Flora Gil; Leonardo M. de Barros; Pedro B. de Holanda
Apresentacdo: Gilberto Gil

simbologias, historias e estorias mereceriam
andlises mais amplas e complexas, para o
que ndo dispomos do espago necessario.
Procuraremos, entdo, observar sua aborda-
gem do tempo e do espaco. Também o tra-
tamento dispensado as mulheres na parte
africana do filme serd objeto da nossa aten-
cdo. E atentaremos, ainda, para o didlogo
entre o filme e seus espectadores, sejam estes
“iniciados” ou ndo.

Representacoes da
didspora

Howe (1994) faz uma anilise sobre dife-
rentes didsporas no mundo, afirmando que
embora 0s judeus possam ser vistos como 0s
fundadores do conceito de didspora, uma
definicio mais ampla deve ser feita. Desta
forma, segundo o autor, o termo didspora
gerou diferentes interpretacdes, todas, no
entanto, embasadas numa identidade coleti-
va que reivindica para si uma semelhanca de
lingua, religido, costume, folclore, ao lado
da fidelidade a um territorio real ou imagi-
ndrio (a Terra Mae - Homeland) de onde se
veio e, em muitos casos, para onde se pre-
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! Chamacdo, em
Nagé, de Ogelade.
Importante
personagem do
campo religioso
Airo-Bahiano.
Durante cerca de
meio século - final
do XIX e décadas
iniciais do século
XX — contribuiu com
as pesquisas de Nina
Rodrigues, Donald
Pierson, Edson
Carneiro e Ruth
Landes.
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tende voltar algum dia. Assim, a histéria e a
utilizacdo feita por cada povo é de vital
importdncia para a constituicio deste senti-
mento de pertenca 4 um territorio idealiza-
do. A historia pessoal, ao lado da historia
dos ancestrais do seu grupo, concorrerao para
que a didspora coletiva seja mantida. Para
Howe, a didspora africana no nove mundo
construiu - homelands de onde os africanos
seriam origindrios. O filme Plerre Fatumbi
Verger trata de uma abordagem sobre dids-
poras e seu passeio pelo Atlantico.

Referindo-se 2 forma como a Africa sub-
saariana tem sido tradicionalmente retratada
nos EUA, quer pela inddstria Hollywoodiana
quer pelos cineastas negros, Rahier (1999)
constata um lapso de contemporaneidade.
Segundo o autor, enquanto Hollywood qua-
se invariavelmente traduz a Africa como o
continente primitivo de Tarzans e similares,
40 lado de missiondrios salvadores, para os
cineastas afro-americanos, a “verdadeira”
Africa ¢ a ancestral, terra de reis e monarcas
gloriosos. Para Rahier, tal visio reflete a in-
fluéncia da forte corrente afrocentrista na
exaltacio de uma ancestralidade cingida s
pirdimides e aos feitos herdicos.

No Brasil, sob a influéncia da tradicio
de uma importante escola antropoldgica
“bahiana” — nomes como Herskovits, Basti-
de, Verger, Juana Elbein e Juilio Braga -, as
representacoes da nossa Africa doméstica tém
sido caudatarias daquele enfoque hollywoo-
diano. Nina Rodrigues (1976) apontava, em
seus trabathos (embora lastimando-se por
isto), para a preservacdo, na Bahia, de prd-
ticas religiosas africanas. Martiniano Elizeu
Bonfim' tornou-se o repositorio do elo reli-
gioso fixado no passado africano. Assim, Nina

Rodrigues na academia, Bonfim no meio do
povo de santo, e oulros que os sucederan
construfram, na Bahia, a certeza de estarem
14 os “reais” herdeiros da Africa no Brasil

A tradicdo nagd tem sido realcada em
detrimento de outras Africas representadas
na Umbanda, no Batuque, no Maracatu e no
Tambor de Mina, 56 para citar alguns. Desta
forma, diversas manifestacoes culturais e
religiosas no Brasil sio vistas como uma
polaridade banto/nagd, constituindo um pa-
radigma em que estes dois grupos tm sido
dispostos hierarquicamente, com 0s nagos
em posicdo superior. Essa linha de pesquisa,
2 qual devemos a preservacio da cultura
ancestral africana nos estudos académicos,
tem enfatizado a “pureza® das priticas religi-
osas e culturais na Bahia, contrariando os
que postulam uma “contaminacdo cultural”
das priticas afro-brasileiras (Carvalho, 1993).
Assim, o trabalho de Verger encontrou um
terreno semeado pela “certeza” de uma es-
treita relacdo entre antepassados africanos e
seus filhos, quer consangliineos quer espiri-
tuais, residentes na Bahia. Terreno este ha-
bitado por orixds, atabaques ¢ cantos, onde
(ainda hoje) se usa uma linguagem que nem
sempre se consegue traduzir, mas que se
sabe bem de onde provém (Carvalho, 1993).
As fotos e os relatos de Verger materializa-
vam o que ja se induzia no senso comum:
“Foi o primeiro a mostrar que havia uma
forte continuidade africana no Brasil
afirma a antropdloga Juana Elbein, em depo-
imento no filme,

1
)

COMo

As primeiras cenas do documentdrio
apresentam amigos de juventude de Verger,
e o filme prossegue num constante didlogo
com personalidades da vida publica baiana,
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20 lado de outras tantas personalidades afti-
canas que reafirmam a reconhecida autorida-
de religiosa daquele personagem. As ima-
gens de rituais ilustram a historia relataca
por Verger/Gil. Ha também cenas sobre o
jovem Verger e suas viagens, que comecam
em 1932, Uma seqiiéncia de fotos mostra a
chegada 2 Bahia, em 1946.

O que terla levado Verger a se tornar
(também) Fatumbi ¢ a viver o que viveu?
Serd que o exotismo assinalado por etno-
logos que falavam do “outro”, do estado
de natureza, da pureza dos primitivos? Ou
o aventureirismo de um filho do Qcidente
cansado da racionalidade e do cosmopoli-
tismo mais ¢ mais vertiginosos do século
XX? Ou ainda a paixdo lucidamente in-
censacda pela magia do Ero (segredo) cul-
tivada fnself, em descompasso com o tem-
po ¢ o lugar do seu berco? Ou, finalmen-
te, a declarada sensacdo de ter encontrado
“seu lugar” na Bahia, onde teve admissdo
rapida e irrestrita nos Candomblés, nos
circulos das elites? O filme conta que ele
era um rapaz de formacdo burguesa, até
mesmo na rebeldia e insatisfacio testemu-
nhada por seus antigos amigos, em Paris,
e que cruzou o mundo em viagens, com o
alibi consistente da realizacdo de reporta-
gens fotograficas.

Trithou, se bem que ao seu jeito, cami-
nhos fd existentes, e os marcou (marcando-
se) para sempre. E dito por Fatumbi-Verger,
e com dignidade soberba por Mae Estela,
que a Mae Senhora do Gantois o ungiu num
Bori e preparou-lhe um colar de contas de
Xangd. Sio de dura objetividade as cenas
em Keto e Saketé (a regiio mais interiorana
do Benin), onde Verger fez primeiro a sua

iniclagio no £ e, depois, em periodos sub-
seqlientes, iniciacoes mais completas. Se a
suda busca ilimitada (obsessiva?) nio lhe
permitia a ingenuidade, como teria Verger
reagido a percepcao de que “era a alegria
do povo ¢ das criangas, trazia dinheiro para
muita gente e para a comunidade?™ Quanta
sabedoria para lidar com tal situacdo e com
as perguntas e respostas que ndo fazia e ndo
recebia — ele se referia aos elementos natu-
ralizados em hdbitos (para ele) estranhos, ¢
408 “ndo ditos”, o que devia ser “catado”
(buscado) através de outros sentidos, na
vivéncia das significacoes cotidianas. Como
¢ licido o seu depoimento a esse respeito,
apesar de certamente ressignificado tantos
anos depois, no depoimento que deu para o
filme, um dia antes de sua morte. Que recut-
s0s psiquicos e estratégias existenciais in-
sondiveis o mantiveram naquele caminho?
Além da pergunta, o filme fica nos devendo
um olhar, s6 os olhos, no fundo, na tela
inteira, dizendo o quanto ele “sabia” onde o
levara aquela rendncia/entrega total, de cor-
po € alma.

Verger ndo estava sozinho. Hd uma estir-
pe de pessoas — e aquela época favoreceu
algumas ~ cujo mergulho em st mesmas, por
motivagdes insonddvels, as desperta para
dimensoes superiores da existéneia, das quais
nem sempre se ddo conta. Hi relatos de
profundas conversdes identitdrias, de homens
e mulheres que se europeizaram, se africani-
zaram, se dsiatizaram, se indigenizaram. Pes-
soas que saltaram de si - das construcoes
sociais e subjetividades que as forjaram —
enxergando algo que, talvez, nem mesmo
elas, na ressignificacio de suas vidas, alcan-
cassem racionalmente.
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As mulheres africanas no
Mensageiro

Referindo-se as matrizes culturais presentes
na América Latina, Nascimento ressalta, como
uma das mais destacadas, aquela de origem
africana encontrada no Brasil. Apds denomi-
nd-la de “matriz filosofica africana”, segue
afirmando o seu principio de valorizacdo do
feminino: “Essa matriz filosdfica africana valo-
riza sensivelmente o feminino e se fundamen-
ta nos principios da harmonia cosmica e do
constante fluxo e reposicio de energias” (Nas-
cimento, 1994, p. 111). E possivel deduzir, do
roteiro ¢ de algumas falas, a concepgio de
uma similaridade entre Brasil e Africa no que se
refere a esse aspecto das suas praticas culturais
e religiosas. Essa concepcdo, no entanto, fica
“no ar” quando se observa a participagio das
mulheres africanas no filme ~ s3o as aldeds que
auxiliam nos 1ituals em que dancam e cantam;
$30 as acompanhantes € as que se senfam 4os
pés dos reis e autoridades, completando a po-
pulacio das aldeias. Nio hd entrevistas com
mulheres africanas, e nenhuma delas € filmada
ou apresentada com destaque. A auséncia de
personagens femininos no filme ndo confirma as
representagoes que, no Brasil, se referem as
mulheres africanas como portadoras do saber e
detentoras de poder — o que € facilmente iden-
tificavel entre nés pela existéncia de muitas lide-
rancas femininas na histéria do candomblé no
Brasil.

O tempo e o espaco no
MENSALEITo

No seu trabalho, referéncia obrigatéria
para aqueles que se dedicam a este tema,

Juana Elbein dos Santos (1977) informa que
a pureza dos cultos nagd, na Africa Ociden-
tal, estaria preservada somente nos locais
distantes dos grandes centros urbanos. Tal-
vez por essa razdo, a camera insista nos
deslocamentos por pequenas estradas, lade-
adas por dreas desabitadas e matagais, trans-
portando o expectador para um mundo rural
e longinquo. A mesma autora explica que 2
“memoria dos velhos sacerdotes™ e a cultura
oral daquelas mesmas regides ndo urbaniza-
das seriam as guardids daquela pureza. Ten-
do em conta que a pesquisa de Elbein foi
realizada entre 1967 e 1971 (Santos, 1977, p.
13), podemos entender melhor o uso do
tempo. Assim, o filme se esforca em estabe-
lecer um elo temporal entre as viagens de
Verger 4o Benin e a de Gil e sua equipe para
realizar o video. Sdo, portanto, t€s tempos no
passado: (1) a Africa do passado, num Brasil
também do passado, trazido por Verger; (2) o
passado afiicano de Verger decodificado para
o presente africano, em que se passa o filme;
(3) do presenie/passado da Bahia para o
presente/passado da Africa.

Outro ponto a destacar a este respeito €
o contraste das fotos tiradas por Verger nos
anos 1930 e 1940 no Benin, que sao dispos-
{as a0 mesmo fempo que os ritos e cerimd-
nias desenvolvidos durante a filmagem, “com-
provando” sua realidade e contemporaneida-
de. Reafirma-se, entio, a preservacio da Africa
“congelada” no tempo e no espaco geogrd-
fico, através da apresentacdo dos “nativos” e
“nativas” apenas em dancas, cantos e rituais.
Que distincia entre a Africa mitica (que os
religiosos, em geral, ainda guardam como
suporte ontolégico/existencial), e as imagens
cruas da pobreza, do abandono, do tempo
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parado, da alienacio da contemporaneida-
de, contidas no repertério oferecido pelo
filme! Ao deixar de fora a vida cotidiana da
nacao (Republica de Benin) onde as cenas
estdo sendo feitas, € como se para essa
nagao o tempo ndo tivesse passado. Mos-
tra-s¢ um lugar onde a festa ocupa o gran-
de cendrio - as tnicas cenas de trabalho
estao nos pescadores e no tradicional fer-
reiro. Que melhor mensageiro que Fatumbi
- o personagem e o filme - para abrir/
ofertar aquele mundo inconcebivel, cuja
narrativa nao conseguiu (ou ndo quis) ro-
mancear? Mesmo os De Souza® surgem no
filme como seres emergentes/sobreviventes
do passado escravocrata. Uma Africa disso-
clada da vida urbana, encapsulada, alheia
ao mundo e a0 tempo. Tudo isso realimen-
ta as Africas mentais que continuamos cons-
truindo, ou seja, a Africa pré-moderna ho-
llywoodiana e a das sobrevivéncias miticas
de nossos ancestrais, as quais nos referi-
mos no inicio. Pode ser vista como uma
omissdo no filme a auséncia de pelo menos
uma referéneia 4 especificidade “daquela
Africa”. Nao terd a equipe desembarcado
em aeroportos e se hospedado em hotéis
modernos, em contextos ostensivamente
urbanos de sociedades e estados comple-
xos? E a populacio africana que nao vive
nas aldeias, também ¢ praticante das religi-
oes tradicionais? Considerando que o Benin
¢ uma Republica, como se situa a familia
De Souza, por exemplo, na estrutura sécio-
politico-econ6mica daquele Estado-Nacio?

O filme parece feito para um publico
iniciado nos ritos e segredos ou, pelo me-
nos, versado nos escritos vergerianos, jd que
sao dispensadas explicacdes que melhor si-

tuariam o expectador leigo. Cenas como a
de um menino cantando e atirando terra
dentro de uma vasilha de barro (esta cena se
repete em trés momentos diferentes), sem a
devida explicacdo, servem apenas para re-
afirmar o conceito estereotipado de distancia
da contemporaneidade ou exotismo. A au-
séncia de alguma explicacio deixa, também,
quase sem nexo as falas de Vovo, do bloco
afro Tlé Ayé da Bahia (serd que todos o
reconhecem?), e da rainha do mesmo bloco
sobre uma ancestralidade africana, que $6
pode ser bem entendida se cada um deles
for contextualizado no Bloco 1lé e este, por
sua vez, nos anos 1970, época do seu sur-
gimento.

Em nenhum momento o filme relaciona
o percurso de Verger com a insurgéncia da
Consciéncia Negra no Brasil. E demais espe-
rar que um documentdrio (uma obra de arte)
vislumbre conexdes entre dois processos que
coexistiam temporal, espacial e simbolicamen-
te e que possufam dimensdes poéticas tio
evidentes? E, realmente, um desafio 2 criati-
vidade, a conceituagio e a elucidacio da
reciprocidade, cruciais entre “os rituais” e a
instituicdo das instincias deliberadamente
politicas do Movimento Negro. Serdo neces-
sarias pesquisas sem fim para sabermos mais
sobre a dindmica dessas interacoes e interse-
¢oes, sua multiplicidade de aspectos, seus
momentos, as regioes em que ocorrem. Al-
gumas ostentam a forca; outras, leveza, ou
malicia, fascinio, habilidade. Ora um, ora
outro, propiciaram-se os instrumentos do Axé
e da agdo estratégica que ambos produzi-
ram, talvez nas mesmas doses. Temos em
mente o episddio dos Ghandi enfrentando a
repressdo policial, em Salvador, em 1949; da
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* Ver Paul Gilroy, O
Atlantico Negro (Rio
de Janeiro, 34/
Ucam, 2001).
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Frente Negra se espalhando pelo pais e aci-
onando Solano Trindade e outras liderancas,
em Recife, como em outras regides, ji na
década de 1930; dos sobejamente alardeacos
fendmenos das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro, da Capoeira, e de tantas manifesta-
¢oes culturais de matrizes africanas em tan-
tos lugares. Como escamotear que do mes-
mo substrato historico vem a criacdo de um
incontdvel nimero de Clubes Negros, urba-
nos, “modernizantes”, principalmente ao lon-
go das décadas de 1950 e 1960, em par com
o Teatro Experimental do Negro, de Abhdias
do Nascimento, ¢ o Teatro Popular do Bra-
sileiro de Solano ¢ Margarida Trindade? Nes-
fa seqliéncia encontram-se as rupturas reali-
zadas pelas Entidades Negras de novo tipo,
a partir da década de 1970 (politizando a
questdo racial e se preparando para disputar
poder), que culminaram nas grandes mobi-
lizagoes Contra a Farsa da Abolicao, de 1988
(especialmente a4 do Rio de Janeiro), ¢ a do
Tricentendrio de Zumbi dos Palmares, em
Brasilia, em 1995. As descontinuidades ine-
rentes a processos historicos tio ricos, am-
plos e densos favorecem as autocriticas, a
incorporacio de novos instrumentos de and-
lise e estratégias, o surgimento de novas
visoes e liderancas, o alargamento dos limi-
tes das suas realizagoes.

Nao hd divida que € mais facil aos “anti-
racistas” e “universalistas” aceitarem antes o
desafio de valorizar as religives de matrizes
africanas. O perigo que elas representam ndo
¢ mensuravel em relacio aos valores profes-
sados no aqui e agora. Elas ndo reivindicam

reparacoes, “seu poder ndo é desse mundo”,
elas nao afrontam, direta e deliberadamente,
as “prerrogativas de enunciacio” étnica da
modernidade ocidental, como diria Homi
Bhabha (1998).

Verger pode ser visto como um sintoma.
Nao apenas da conquista de uma certa res-
peitabilidade social, cultural e politica, de
manifestacoes religiosas de matrizes africa-
nas, como costuma interpretar a boa vonta-
de dos universalistas — estes que concebem
a formacio da nacionalidade brasileira como
um caudal civilizatério central de matrizes
européias, recebendo a afluéncia (a cont-
buicao!) de “outras” matrizes. Mas também
da possibilidade de construcio de uma cons-
ciéncia social capaz de ressignificar elemen-
tos constitutivos da “brasilidade” e da neces-
sidade de transcendermos, em muito, aquele
universalismo idealizado e navegar no “Atldn-
tico Negro™ de interacoes civilizatorias que
vém de longe...

A espiritualidade pode nio ter histéria.
Pode-se e deve-se, no entanto, enveredar
pelas suas manifestacoes temporais, mate-
riais, simbdlicas, em esforcos de elucida-
las no que permitam vislumbrar a compre-
ensdo da humanidade sobre si mesma.
Verger, o personagem ¢ o filme, falam,
entdo, de como a trajetéria existencial de
um homem pode desestruturar o mundo -
concebido nos rigores académicos, ou no
pragmatismo cotidiano desses tempos difi-
ceis, ou ainda nos meio-termos da aliena-
cdo inconsutil - e anunciar, como Lenine
{0 nosso, brasileiro, também genial), que
a vida € “mais além”... '
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Instrucoes aos colaboradores

1 A revista Cadernos de Antropologia ¢ Imagem
aceita as seguintes contribuicoes:

1.1 Artigos inéditos e artigos nunca publicados
em portugués, condizentes com a temdtica especi-
fica da revista (até 25 laudas, incluindo referéncias
bibliograficas e notas);

1.2 Ensaios (até 15 laudas, incluindo referén-
cias bibliogrificas e notas);

1.3 Entrevistas;

1.4 Resenhas de livros, filmes e videos (até 5
laudas);

1.5 Revisdes bibliograficas (até ¢ laudas);

1.6 Andlises de filmes e videos (até 10 lauclas).

2 A pertinéncia para publicacio serd ava-
liada pela Comissio Editorial ¢ por parecerista
ad hoc, no que diz respeito 4 adequacio ao
perfil da revista, ao conteddo e a qualidade das
contribuicoes. Serdo aceitos originais em espa-
nhol, francés e inglés, porém a publicagio des-
tes trabalhos ficard submetida 2 possibilidade
de traducio.

3 Os textos devem ser enviados via correio
postal, em duas cOpias impressas e disquete, ou via
e-mail, em arquivo anexo. Solicitamos o uso do
processador de texto Word for Windows (fonte
Times New Roman, tamanho 12, espaco 1,3) e de
disco flexivel de 3 % polegadas.

4 Os artigos ¢ ensaios devem vir acompanha-
dos de resumo em portugués e em inglés (conten-
do entre 100 e 150 palavras), além de uma selecio
de palavras-chave {(contendo entre 3 e 5 palavras).
Os autores devem enviar seus dados profissionais
(instituicdo, cargo, titulacdo, principais publica-
¢oes), bem como endereco para correspondéncia
(inclusive e-mail) e telefone para contato.

5 As notas devem vir no rodapé de cada
pigina. As citacoes bibliograficas ndo devem ser
feitas em notas, e sim figurar no corpo principal do
texto, com o seguinte formato: {sobrenome do autor,
ano de publicacdo, pigina). Exemplo: (Cassirer, 1979,
p. 40).

6 As referéneias bibliogrificas devem vir em
ordem alfabética, ao final do texto, e devem seguir
as normas da ABNT. Exemplos:

6.1 Livros:

LEVI-STRAUSS, Claude. As estruturas elementa-
res do parentesco. Petropolis: Vozes-EDUSP, 1976.

6.2 Artigos:

ARRUDA, Mauro. Brasil: € essencial reverter o
atraso. Panorama de Tecnologia, Rio de Janeiro, v.
3, n. 8 p. 49, 1989.

0.3 Trabalhos publicados em Anais:

CORDEIRO, Rosa Inés de N. Descricio ¢ repre-
sentacio de fotografias de cenas e fotogramas de
filmes: um esquema de indexacao. In: CONGRESSO
BRASILEIRO DE BIBLIOTECONOMIA E DOCUMEN-
TA(;AO, 16. 1991. Anais... Salvador: APBEB, 1991. v.
2, p. 1.008-22.

6.4 Partes de livros:

FERNANDES, Florestan. Andlise demogrifica e
andlise morfolégica. In: Mudancas sociais
no Brasil. Sao Paulo: Difusio Européia do Livro,
1960.

7 As imagens (fotos, gravuras, desenhos, grd-
ficos) que acompanham o texto devem vir com  as
devidas referéncias e legendas, e sua localizacao
deve ser indicada no corpo do texto, no local
exato de sua inser¢do. Solicitamos que as imagens
sejam enviadas em disquete, com boa definicio
grifica (minimo de 300 dpi), ou em copias de
qualidade, com as autorizacdes necessdrias para a
sua reprodu¢do na publicagdo (especialmente no
caso de fotografias).

8 Os autores devem enviar seus textos ou
sugestoes para:

Cadernos de Antropologia e Imagem

IFCH - UERJ

Rua Sao Francisco Xavier, 524 - Bloco A - Sala

9002.

Cep: 20550-013 - Maracana

Rio de Janeiro - RJ - Brasil

Tel/Fax: (21) 2587-7962  ramal 21

E-mail: cadernos@uerj.br

9 Para mais informacoes, consultar as editoras
via e-mail: Clarice Ehlers Peixoto (cpeixoto@uerj.br)
Patricia Monte-M6r (interior@alternex.com.br)
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Instructions to comntributors

1 Cadernos de Antropologia e Ima
accepts the following conuributions:

1.1 Unpublished articles or articles neve
published in Portuguese which relate o the
magazine's specific subject (up o 25 pages including
bibliographic references and notes);

1.2 Essays (up to 15 pages including
bibliographic references and notes):

1.3 Interviews;

L4 Books, films and video reviews (up w 3
pages);

1.5 Bibliographic listings (up to G pages):

1.6 Film and video analyses (up to 10 pages).

2 The publishing relevance of the material sent
will be judged by the Editorial Committee and by
an ad hoc referee regarding the adequacy to the
magazine’s characteristics and the contributions’
contents and quality. We accept originals in Spanish,
French and English, but the t-xts may he subjecied
to translation before publication.

3 Two printed copies must be sent together
with the text in disk. Contributors are asked to use
Word for Windows (font: Times New Roman. size
12 and 1,5 space between lines) and a 3 ¥ inch
floppy disk.

4 Articles and essays raust be accompanied by
an abstract in English (from 100 to 150 words) and
a list of key words (from 3 to 5 words). All authors
are requested to send professional information
(institution, position occupied, titles, main
publications) as well as addresses (e-mail included)
and telephone numbers for contact.

5 All notes must be [osiioned at the foot of

each page. Bibliographic cuntations must not be

included in footnotes but within the main text,
formarted as follows: (author's family name, vear of
publication, page). Example: (Cassirer, 1979, p. 46).
Bibliographic references must be -alphabetically listed
at the end of the rext.

6 Images such as photographs, pictures,
drawings and graphics that accompany the text
must include appropriate references and captions
and their position must be exactly specified within
the body of the text. We request that the images be
sent in a disk, with high graphical definition, or in
good quality copies with the necessary copyright
licenses for reproduction in this publication
(specially photographs).

Authors must send their texts and/or
suggestions fto:

Cadernos de Antropologia e Imagem

IFCH - UER]

Rua Sao Francisco Xavier, 524 - Bloco A -

Sala 9002.

Cep: 20550-013 - Maracand

Rio de Janeiro - RJ - Brasil

Tel./Fax: (53+21) 2587-7962

E-mail: cadernos@uerj.br

ramal 21

8 For further information contact the publishers
via e-mail: Clarice Ehlers Peixoto (cpeixoto@uer.br)
Patricia Monte-Mor (interior@alternex.com.br)
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