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Introduzindo imagem e politica

A relacio entre a imagem ¢ a politica foi o tema escolhido para a organizagio de
Cadernos de Antropologia e Imagem 16. Ao longo da histéria da antropologia, foi no
contexto da politica que a imagem encontrou campo privilegiado, deixando, como um de
seus legados, importante acervo etnografico das expedicoes coloniais e de diversos empre-
endimentos de pesquisa.

As fotografias e filmes, captados pelos equipamentos da Expedicdo de Cort-Haddon ao
Estreito de Torres, no contexto das pesquisas da Universidade de Cambridge, estabeleceram
os marcos pioneiros da antropologia visual. Foi, portanto, no quadro da politica colonial
de paises europeus na Asia e na Africa que se registraram as primeiras imagens de cardter
etnogrifico.

Foi também no contexto da politica que a arte cinematografica estabeleceu os seus
parimetros para as técnicas de narrativa, desenvolvendo, por exemplo, novas regras para
a montagem, com os cineastas Eisenstein, Pudovkin e Dziga Vertov - este ultimo um
defensor assumido do cinema documentdrio, na Russia de Lénin, em 1919. O que se
formulava, naquele periodo, era a definicio de métodos mais adequados a participacdo do
“homem novo” e de uma sociedade industrial ¢ socialista. Vertov assumia como tarefa
essencial “ajudar cada oprimido em particular e o proletirio em geral em sua ardente
aspiragio de ver claramente os fendmenos vivos que nos cercam”.' Esse trabalho seria
desenvolvido através do “cinema-olho”, este instrumento de educagdo das massas...

Na Inglaterra, Grierson é celebrado como o pai-fundador do documentdrio social.
Cinema e cotidiano, arte e politica sio a matéria-prima de seu trabalho: “A arte ndo € um
fim, mas o subproduto de um trabalho bem realizado”? em que o objetivo social € o mais
importante. “Desejdvamos construir o drama a partir do cotidiano, nos colocando contra
a predominincia do drama extraordindrio: um desejo de trazer o olhar do cidadio dos
confins da terra para a nossa propria histéria, para aquilo que estd acontecendo debaixo
do seu nariz..”, dizia ele, em seu método narrativo para o documentdrio inglés de propa-
ganda. Desvendando, desde cedo, o cardter educacional do filme documentdrio, Grierson
tornou a sua producdo financidvel porque “por um lado foi de encontro 2 necessidade do
governo de um mejo atraente e dramdtico que pudesse interpretar as informacdes do
Estado. Por outro lado, foi de encontro 2 necessidade dos educadores de um meio atraente
e dramdtico que interpretasse a natureza da comunidade. Um proporcionava o publico, o
outro, o patrocinio.”

No Brasil, as festejadas imagens etnogrificas da Comissio Rondon, iniciadas em foto-
grafia em fins do século XIX e em filme na primeira década do século XX, também foram
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realizadas no contexto de um projeto politico de governo: estabelecimento de fronteiras,
implantacio de redes de comunicacio territorial e ampliacio do quadro dos trabalhadores
nacionais. Anos mais tarde, no primeiro governo Vargas, criou-se o Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), agéncia governamental que cuidava da publicidade do
governo, de seus feitos e obras, cuja vasta documentacdo fllmica e fotogrdfica encontra-
se disponivel hoje, para consulta, no Arquivo Nacional. Em 1937, o Instituto Nacional do
Cinema Educativo (INCE) foi criado por Roquette Pinto para elaborar uma politica de
educacdo popular através do cinema. Humberto Mauro foi um dos mais importantes
cinegrafistas fundadores e responsdveis pelas realizagoes do INCE.

Nossa inten¢io, neste breve mapeamento da relagio entre imagem e politica, € somente
introduzir 0s temas que serdo analisados pelos autores, em suas diversas perspectivas, neste
nimero de Cadernos de Antropologia e Imagem. Awalizando a discussio, temos ainda a
observar os miltiplos suportes presentes nas andlises aqui apresentadas - o video, a
fotografia, o filme, as artes plasticas —, e os diversos veiculos, incluindo a imprensa escrita.
Este panorama miltiplo indica a densidade do tema proposto e a amplitude deste campo.

No texto de Mirian Goldenberg, a andlise das noticias de imprensa relativas 2 morte do
politico Carlos Marighella nos remete a um periodo bastante dificil da hist6ria brasileira, que
também estard sendo abordado pelo texto de Ddria Jaremtchuk, ao analisar a obra da artista
plastica Anna Bella Geiger: o final da década de 1960 e inicio dos anos 1970. Paula Miraglia
e Rose Satiko Hikiji nos apresentam um relato sobre sua experiéncia de uso de video com
internos da Febem, em Sio Paulo, resultado de um trabalho recente e com virios desdo-
bramentos possiveis,

O artigo de Patricia Reinheimer traz uma instigante discussio sobre a constru¢io de
identidade a partic da andlise das relagdes entre o ji famoso Museu de Arte Contemporinea,
projeto do arquiteto Oscar Niemeyer, ¢ o municipio de Niterdi. A questio da auto-repre-
sentagdo através da fotografia € o foco da andlise de Marcelo Eduardo Leite, ao tratar de
um famoso atelié fotogrifico em Sao Paulo, no século XIX.

O ensaio de Héctor Alimonda nos remete a importantes testemunhos fotogrificos da
regido de Chiapas, no México. Florencia Ferrari, Paula Morgado e Rose Satiko Hikiji entre-
vistam o antropélogo e cineasta belga Luc de Heusch, que esteve no Brasil para a exibicio
de seu filme Une republique devenue folle (Rwanda,1894-1994) no “7° Festival E Tudo
Verdade”, em 2002. Nessa ocasido, Luc de Heusch, estudioso dos povos africanos, parti-
cipou da “2* Conferéncia Internacional do Documentdrio: Imagens de Conflito”, organizada
em parceria com o CINUSP Paulo Emilio, da Universidade de Siao Paulo.

Publicamos, ainda, a resenha do livio Aldeas. Escritos e imaxes da Galicia tradicional,
escrito pelo antropologo Carlos Brandio, em lingua original galega. A resenha foi elaborada
por Patricia Monte-Mor,

Finalmente, os filmes resenhados por Renato Sztutman, Stéphane Malysse e Roberto
Mosca Junior contribuem para a ampliagio do espaco dedicado 2 critica cinematografica
no contexto das ciéncias sociais, transformado-a num importante recurso académico.

Agradecemos ao0s autores e diversos colaboradores,

Clarice Eblers Peixoto e Patricia Monte-Mor
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Introducing image and politics

In organizing the Cadernos de Aniropologia ¢ Imagem 16, the theme “relationship between
image and politics” has been selected. Throughout the history of anthropology, it is in the
context of politics that image has found its most favorable field. As a result, one of its
legacies is an important ethnographic heritage of both colonial expeditions and various
research initiatives.

The photographic and filmed takes of Cort-Haddon's Expedition to the Torres Strait in
the context of Cambridge University researches were the first milestones of visual anthropology.
Hence, it was within the framework of the colonial policies of European countries in Asia
and Africa that the first ethnographic images were taken.

Furthermore, it was in the context of politics that cinema set its standards for narrative
techniques. Filmmakers Eisenstein, Pudovkin and Dziga Vertov - the latter a champion of
documentary films - developed, for instance, new editing rules in Lenin's 1919 Russia,
defining more appropriate methods for the participation of both the “new man” and an
industrial and socialist society. Vertov undertook to “help each oppressed individual and
proletarians in general to realize their passionate aspiration o see clearly the living phenomena
that surround us”.! Such work would be developed through the “eye-cinema’, an instrument
for the education of the masses...

In England, Grierson is celebrated as the founding-father of social documentaries.
Cinema and day-to-day life, art and politics are the inputs for his work: “Art is not an end,
but the byproduct of a job well-done™ in which the social objective is paramount. “We
wanted to build the drama from day-to-day life, positioning ourselves against the prevalence
of the extraordinary drama: A desire to divert the eyes of citizens from the ends of the Earth
to our own history, to what was happening right under their noses...", as he put it in the
English propaganda documentary. Unveiling early the educational character of the documentary
film, Grierson made it possible to obtain financing for his production because “on the one
hand, it met the administration’s need of an attractive and dramatic means to interpret State
information. On the other, it met the requirements of educators for an attractive and
dramatic means of interpreting the nature of the community. One provided the public, the
other sponsored the production”.

In Brazil, the celebrated ethnographic images of the Rondon Commission ~ starting with
photographs in the late 19" Century and introducing films in the 1910's — were also carried
out in the context of a political project of the administration: The demarcation of national
borders, the implementation of ground communication networks and the expansion of the
national labor force. Years later, during the first Vargas government, the Departamenio de
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Imprensa e Propaganda (DIP) was a government agency in charge of advertising the
administration’s activities, successes and works. The vast filmic and photographic
documentation of this agency is now available for consultation in the Arguivo Nacional.
In 1937, the Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE) was created by Roquette Pinto
to celebrate a popular education system that used films. Humberto Mauro was one of the
most important founding filmmakers responsible for the INCE successful production.

The purpose of this brief mapping of the relation between image and politics is merely
to introduce the themes that will be analyzed by the various authors from their respective
viewpoints, in this issue of the Cadernos de Antropologia e Imagem. Bringing the discussion
up-to-date, we may also observe the multiple supports found in the analyses presented here
- videotape, photography, film and art -~ and the various media, including the printed press.
This multiple panorama indicates the density of the proposed theme and the broadness of
the field addressed here.

In Mirian Goldenberg’s work, the analysis of press news related with to death of the
politician Carlos Marighella takes us back to a particularly difficult period of Brazilian
history (from the late 1960's to the early 70'). Diria Jaremtchuk’s analysis of the works of
the artist Anna Bella Geiger is focused on the same period. Paula Miraglia and Rose Satiko
Hikiji present us with a narrative of the experience of using video with several youth
confined in Febem, Sio Paulo. This is the result of a recent work with many possible
developments.

Patricia Reinheimer’s article contains an inspiring discussion on identity construction
starting with the analysis of the relation between the already famous Museu de Arte Con-
tempordnea (designed by architect Oscar Niemeyer) and the city of Niter6i. The issue of
self representation via photographs is the focus of Marcelo Eduardo Leite’s analysis of the
production of a renowned photographic studio in Sio Paulo, in the 19 Century.

Héctor Alimonda’s essay leads us through important photographic testimonies of the
Chiapas region, in Mexico. Florencia Ferrari, Paula Morgado and Rose Satiko Hikiji interviewed,
in 2002, the Belgian anthropologist and filmmaker Luc de Heusch, who came to Brazil for
the exhibition of his film Une republique devenue folle (Rwanda,1894-1994) at the 7
Festival E Tudo Verdade. On this occasion, Luc de Heusch, who has studied African
peoples for a long time, took part in the 2 Conferéncia Internacional do Documentdrio:
Imagens de Conflito, organized in conjunction with the CINUSP Paulo Emilio.

We have also included a review of the books Aldeas, escritos e imaxes da Galicia
tradicional, written by anthropologist Carlos Brandio in the original language of Spanish
Galicia. The review is by Patricia Monte-Mor.

Finally, the films reviewed by Renato Sztutman, Stéphane Malysse and Roberto Mosca
Junior contribute to the expansion of the space dedicated to cinematographic critique in the
context of social sciences, turning it into an important academic instrument.

We thank the authors and the various collaborators,

Clarice Eblers Peixoto and Patricia Monte-Mor
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Bandido ou heréi? Como a imprensa noticiou a morte de Carlos Marighefla

ARARNARARARAA
Bandido ou heroi? Como a imprensa
noticiou a morte de Carlos Marighella

Mirian Goldenberg

Resumo

Este estudo analisa diferentes versoes sobre a vida e a morte de Carlos Marighetla, buscando
interpretar as representacoes existentes de sua imagem publica. Sio examinadas noticias publicadas
nos jornais Estado de Sdo Paulo, Folba de Sdo Paulo, Folha da Tarde, fornal da Tarde e jornal do
Brasil, ¢ na revista Veja. Além das noticias da imprensa, sdo analisados escritos do préprio Carlos
Marighella e livios que retratam sua trajetéria e morte. E possivel verificar que a imagem de heréi ou
de bandido € construida em torno de alguns marcos de sua trajetéria: as origens familiares, a militincia
e 0 abandono dos estudos para se dedicar ao Partido Comunista, as inumeras prisoes e a resisténcia
A tortura, a eleicio como deputaco constituinte, a prisio em 1964 em um cinema, o rompimento com
o Partido Comunista ¢ a viagem a Cuba, a lideranca da guerrilha no Brasil, e a morte.

Palavras-chave: trajetdria, politica, imprensa, guerrilheiro, fterrorista.

1. Introducdo

METRALHADO MARIGHELLA,

CHEFE GERAL DO TERROR.

UMA VIDA A SERVICO DA AGITACAO.
(Folba da Tarde, 5/12/1969)

Neste artigo, irei trabalhar com diferen-
tes versoes da midia sobre a vida e a morte
de Carlos Marighella, buscando interpretar
as representacdes existentes em torno de
sua imagem: os fatos de sua trajetéria que
sio destacados e os que ndo sdo sequer
mencionados. Além das noticias da impren-
sa, trabalharei com escritos do préprio
Marighella e livros que retratam o aconteci-
mento, como o de Frei Betto, Batismo de

sangue: os dominicanos e a morte de Carlos

Marighella. Analisarei as noticias que foram
publicadas nos dias que se seguiram a sua
morte, nos jornais Estado de Sdo Paulo, Folba
de Sdo Paulo, Folba da Tarde, Jornal da
Tarde e Jornal do Brasil e na revista Veja.
Este material me foi cedido por Clara Charf,
vitva de Carlos Marighella, e consta do
dossié enviado a Comissio Especial dos
Desaparecidos Politicos, vinculada ao Mi-
nistério da Justica, que analisou a indeniza-
cao de familiares dos mortos e desapareci-
dos politicos durante o regime militar.
Para a andlise do material sobre a vida
e morte de Carlos Marighella, é dtil o con-
ceito de mito, tal como foi pensado por
Peter Burke para compreender o lugar que
Luis XIV ocupou na imaginagio coletiva,
como “uma histéria com significado simbo-
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lico (como o triunfo do bem sobre o mal),
em que os personagens, sefam herdis ou
vildes, ganham dimensoes maiores que na
vida. Cada historia se situa no ponto de
intersegdo entre o arquétipo e uma conjun-
tura, em outras palavras, entre imagens
herdadas e acontecimentos especificos e
individuais” (Burke, 1994, p. 18).

Georges Duby (1988), ao analisar as
condicoes que possibilitaram a transforma-
cao de Guilherme Marechal no “melhor
cavaleiro do mundo”, uma espécie de herdi
medieval, fornece instrumentos para com-
preender como um determinado individuo
se transforma em paradigma para as demais
pessoas de sua sociedade. A existéncia
dessas pessoas exemplares passa a ser con-
tada, diz o autor, através da construcio de
determinadas frases, da escolha de pala-
vras, de um jogo de memdria e esqueci-
mento, que confessa e oculta. Um jogo que
exagera alguns tracos, que concentra neles
toda a luz, mantendo na sombra tudo o
que possa interferir na imagem que se quer
Construir.

Outro estudo inspirador para discutir a
transformacdo de determinados individuos
em mitos € o de Norbert Elias (1994), Mo-
zart: sociologia de um génio, referéncia
importante para compreender o que uma
determinada vida diz sobre o momento
histérico, cultural e politico em que ocor-
reu, sobre comportamentos e valores que
reflete ou antecipa, e sobre as condicdes
sociais existentes para o aparecimento de
um individuo singular. Elias ajuda a com-
preender nao s6 a vida de Mozart, mas a
trajetoria de outros individuos considerados
génios, revoluciondrios, bandidos ou herdis.

Ao fornecer instrumentos para compreen-
der como um individuo se transforma, apés
sua mofte, em “génio”, permite pensar como
individuos se transformam em modelos para
as demais pessoas de suas sociedades e de
suas €pocas, como ocorreu com Carlos
Marighella.

2. A construcdo do mito

Comega a ser aberto o caso Marighella.
Todos sabiamos que ele havia sido vitima
de uma emboscada e assassinado fria-
mente nas ruas de Sdo Paulo. Sua opgdo
pela luta armada, no contexto da época
e das circunstdncias, foi tdo herdica
quanto a de Zumbi, 1és séculos antes. O
processo social brasileiro repele o radica-
lismo, mas hd momentos especificos em
que a solucdo radical se apresenta como
a unica possivel. Foi assim que surgiram
berois como frei Caneca, Felipe dos San-
tos, Tiradentes e o praprio Zumbi. Pode
parecer exagero incluir Marighella nesse
pantedo. Grande parte da opinido pibli-
ca, influenciada pelo poderoso marketing
da direita, ainda o considera apenas um
bandido. Desta vez, no entanto, ndo
vamos repetir o caso de Zumbi, esperando
300 anos para fazermos justica a um
amante da justica social, a um guerri-
theiro da liberdade.

(Carlos Heitor Cony, Folba de Sdo Paulo,
16/5/1996)

Em estudo anterior (Goldenberg, 1993),
assinalei como, com a morte de uma pes-
soa famosa, todos os grandes marcos de
sua trajetoria sao retomados pela imprensa,
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cristalizando a imagem publica que foi cons-
truida socialmente. Buscando fazer uma
leitura das matérias sobre a vida ¢ a morte
de Carlos Marighella, percebem-se facilmente
alguns fatos que sdo recorrentemente cita-
dos, como: 1) as origens familiares; 2) a
militincia e o abandono dos estudos para
se dedicar ao Partido Comunista; 3) as inu-
meras prisdes e a resisténcia A tortura; 4) a
eleicio como deputado constituinte; 5) a
prisio em 1964, em um cinema no bairro
da Tijuca, na cidade do Rio de Janeiro; 0)
o rompimento com o Partido Comunista e
a viagem a Cuba; 7) a lideranca da guerri-
lha urbana no Brasil, e 8) a morte.

As origens familiares

Uma matéria da revista Veja mostra di-
cotomias interessantes para se pensar a
construgdo da imagem de Marighella desde
suas origens familiares:

Marighella nasceu na Babia em
1911, filho de um italiano da Emilia,
dono de oficina mecdnica, e de uma
mog¢a de familia modesta, negra
haucd. Na Emilia nasceram grandes
lideres italianos, como Mussolini,
fascista, e Nenni, socialista. Os haugds
sempre foram os negros mais rebel-
des a escravidio - mas também fo-
ram os melhores capatazes dos do-
nos de escravos. (Veja, 12/11/1969,
grifos meus)

O préprio Carlos Marighella enfatizava,
em prosa e verso, suas origens familiares
ao explicar sua vocacao revoluciondria. Em

Bandlido ou herdi? Como a imprensa noticiou a morte de Carlos Marighella

seu livio Por que resisti a prisdo, escrito
logo depois da prisio no cinema da Tijuca,
Marighella escreve:

Descendo de italiano. Meu pai era ope-
rdario, nascido em Ferrara (Alta Itdlia -
Regidio de Emilia). Chegara como imi-
grante a Sdo Paulo e se transladara a
Babia. Minba ascendéncia por linba
materna procede de negros haugds, es-
cravos africanos trazidos do Suddo (e
afamados na bistoria das sublevagies
batanas contra os escravistas). (Ma-
righella, 1994a, p. 23)

Duby (1988) destaca a importincia da
parentela, “esse tronco do qual o herdi era
apontado como o mais admirdvel rebento”,
para aqueles que escreveram sobre as vidas
dos herdis e santos. Evocar a ascendéncia
torna-se indispensdvel, j@ que “da boa dr-
vore nasce o bom fruto”. Carlos Marighella
enalteceu suas origens, que o teriam levado
a uma consciéncia precoce das desigualda-
des sociais existentes no Brasil.

Desde crianga babituei-me a meditar so-
bre um problema a respeito do qual meu
pai falava quase diariamente:

- Por que o pobre trabalba toda a vida e
nunca tem nada?

Por uma questdo de classe - pois nada
tenho em comum com as chamadas elites
ou classes dirigentes brasileiras ~ sentia-
me inclinado a examinar a situagdo dos
pobres, em cujo meio vivia e de onde pro-
venho. Como homem do povo, escolhi cedo
o caminbo que $O podia ser o da luta pela
liberdade. (Marighella, 1994a, p. 23)
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A militancia, o abandono dos
estudos, as intimeras prisdes, a
resisténcia a tortura e a elei¢do
como deputado constituinte

A Folha da Tarde mostra que, apGs
abandonar o curso de Engenharia para se
dedicar inteiramente 2 militAincia comunista,
Marighella teve sua trajetéria marcada por
prisoes sucessivas.

Ndo chegou a concluir o seu curso de
Engenbaria, mas conquistou fama entre
0s seus colegas, pelos seus dons oratorios e
por suas atividades de agitagdo (...). Em
1932 participou de movimentos de agita-
¢do dos estudantes baianos (...). Preso em
1936 no Rio de Janeiro quando distribuia
volantes comunistas, ficando dois anos e
seis meses na prisdo (...). Em 1939, outra
vez foi preso e condenado a cinco anos,
sempre por subversdo (...). A partir de
1948, tornou-se um dos principais diri-
gentes do PCB, em clandestinidade. (Fo-
tha da Tarde, 5/11/1969)

A revista Veja (12/11/1969) registrou que
Carlos Marighella abandonou o terceiro ano
do curso de Engenharia da Politécnica da
Bahia para “dedicar-se 2 acio comunista
clandestina”, sendo preso na Bahia em 1932,
em Sao Paulo em 1939 e no Rio de Janeiro
em 1944.

As matérias apresentam fatos e datas
diferentes, o que me faz recorrer ao Dici-
ondrio Historico-Biogrdfico Brasileiro (1984,
p. 2.094). Encontro que Carlos Marighella
ingressou no Partido Comunista Brasileiro
(PCB), entao Partido Comunista do Brasil,

no inicio da década de 1930. Foi preso pela
primeira vez em 1932, em represilia a um
poema que escreveu com criticas ao inter-
ventor da Bahia, Juracy Magalhdes. Em maio
de 1930 foi novamente preso, pela Policia
Federal de Filinto Muller, em uma manifes-
tagio dos trabathadores paulistas. Foi seve-
ramente torturado durante vinte e trés dias.
“Deu a primeira prova de sua bravura, ja-
mais desmentida, negando-se a ceder qual-
quer informagdo a policia politica”. Saiu da
cadeia em 1938, tornando-se o principal
dirigente do PCB em Sio Paulo. Em maio
de 1939 foi preso mais uma vez, durante o
Estado Novo, ficando nos presidios de
Fernando de Noronha ¢ Ilha Grande. Com
a anistia de 1945 foi solto e, em dezembro
do mesmo ano, foi eleito deputado 2 As-
sembléia Constituinte pelo estado da Bahia,
pelo entdo legal PCB. Em 7 de maio de
1947 o Tribunal Superior Eleitoral cancelou
o registro do PCB, mas os parlamentares
comunistas continuaram seus mandatos até
que foram cassados em 1948. Marighella foi
apontado como um dos mais aguerridos
parlamentares, tendo proferido, em menos
de dois anos, 195 discursos. De 1948 a 1958,
Marighella respondeu na clandestinidade a
um processo politico instaurado pela policia.

A prisdo em 1964, em um
cimema no bairro da Tijuca, na

cidade do Rio de Janeiro

Marighella foi, até 1952, o dirigente
mdximo do PCB na capital paulista. Em sua
tltima priso, que ocorreu logo apéds o golpe
militar, em 9 de maio de 1964, ficou 80 dias
preso, 60 deles em regime de incomunica-
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bilidade, no DOPS, onde perdeu 19 quilos.
A prisio em 1964 é recorrentemente lem-
brada pela coragem com que ele enfrentou,
sozinho, desarmado e ferido, os policiais
armados, consolidando sua imagem de va-
lente, ousado e corajoso. Mas, devido as
circunstdncias em que ocorreu, essa prisdo
pode também ser vista como uma mdcula
na imagem de “herdi”.

Antonio Candido, na apresentagio de
Por que resisti a prisdo (Marighella, 1994a,
p. 7), escreve: “Marighella, homem que nio
conhecia o medo, resistiu e foi baleado no
peito, sendo a seguir preso e longamente
maltratado”. Jorge Amado, companheiro da
bancada comunista na Constituinte de 1940,
escreve no preficio do mesmo livro (Mari-
ghella, 1994a, p. 10):

O cinema, em hora de matiné, estava
repleto de criangas e elas foram a maior
preocupagdo do cidaddo acuado pela
malta da policia, condenado a morte, 0
revolver dos belegiiins aponiados para seu
peito: naquela bora de extremo perigo, o
temor de que wma bala perdida matasse
um dos menines da platéia. Coberto de
sangue, a bala no peito, o pensamento de
Marighella é para elas, que sdo o motivo
maior de sua luta.

Carlos Marighella (1994a, p. 13), ao re-
latar esta prisao, conta que ela esteve reple-
ta de sensacionalismo e suspense. “Os agen-
tes do DOPS dispararam um tiro contra 0
meu peito para me matar (...). O tiro foi
desfechado 2 queima-roupa, dentro do ci-
nema (...). Por que atiraram com o cinema
cheio de criancas? Puro banditismo!”.

Bandido ou her6i? Como a imprensa noticiou a morte de Carlos Marighella

Porém, como bem assinala Howard Be-
cker (1966), a acusacio de desvio € fruto de
um processo de interacdo entre “acusado-
res” e “acusados”. Sendo assim, a mesma
acusacio, de “bandido”, “criminoso”, “peri-
gos0”, pode ser feita a Marighella pelo fato
de ter entrado em um cinema cheio de cri-
angas, colocando suas vidas em risco. Este
parece tentar se defender das possiveis acu-
sacdes que poderia sofrer.,

Quanio a mim, que ndo Sou criminoso,
ndo ando armado nem portava arma
alguma quando sofri a brutal agressdo
dos agentes do DOPS, qual a justificativa
para ser baleado no cinema? (...) S0 fui
ao Eskye-Tijuca obrigado pela policia da
Guanabara. Entrei no cinema porque,
tendo o DOPS no meu encalgo, preferi
despistar utilizando este recurso. Que mal
hd nisto? (Marighella, 1994a, 14-5)

Marighella acusa o policial que apontou a
arma de fogo para o seu peito de “irresponsd-
vel”. Mas fica uma pergunta: Marighella teve
uma atitude herdica ou imprudente ao gritar,
tendo a arma apontada contra 0 seu peito, no
meio do cinema: “Matem, bandidos. Abaixo a
ditadura militar fascistal Viva a democracia! Viva
o Partido Comunistal” (Marighella, 1994a, p. 18).
Depois do grito, o policial atirou. Mesmo de-
pois de violentamente espancado, sangrando
muito, Marighella continuou resistindo, dando
s0cos € pontapés nos trés ou quatro policiais
que tentavam domind-lo. “Minha decisdo era
continuar protestando ainda que esta atitude
importasse em minha morte (...). Bandidos! Al-
gozes! Carrascos! Monstros! Mas ndo calaram
minha voz” (Marighella, 1994a, p. 20-1).
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O rompimento com o Partido
Comunista e a viagem a Cuba

Ja em 1905 Marighella apontava a Revo-
lugdo Cubana como um exemplo de que
nada se poderia esperar de um caminho
pacifico para o socialismo. Em 1966 Mari-
ghella escreveu o ensaio A crise brasileira,
em que afirava que a ditadura brasileira
s seria extinta pela forca e apontava a luta
de guerrilhas como uma das formas de luta
de resisténcia das massas. A ruptura defini-
tiva com o Partido Comunista veio apos
uma viagem a Cuba. Marighella foi partici-
par da I Conferéncia da Organizacdo Lati-
no-Americana de Solidariedade (OLAS), de
31 de julho a 10 de agosto de 1967, onde
pronunciou um discurso afirmando que a
vanguarda revoluciondria deveria preparar
o povo para a luta armada. Permanecendo
em Cuba até dezembro de 1967, Marighella
passou a ser um fervoroso defensor da luta
de guerrilhas.

O clima em Havana era de euforia pe-
rante a iminente derrota das tropas nor-
te-americanas no Vietnd e o ascenso dos
movimentos guerrilheiros na América
Latina (Che Guevara organizava as
guerrilbas em pleno coragdo da América
do Sul, na Bolivia). Criar um, dois, trés
Vietnds!... era a palavra de ordem mais
repetida na OLAS. Marighella deixa-se
empolgar pela idéia de iniciar imediata-
mente a revolucdo no Brasil (...). Finda
a OLAS, Marighella permanece em Hava-
na e, a 8 de outubro de 1967, comunga
a profunda tristeza do povo cubano pela
morte de Ernesto Che Guevara, em pleno

combate, nas matas da Bolivia, (Betto,
1991, p. 32)

A lideranca da guervilha urbana
no Brasil

Expulso do PCB, Marighella formou,
com ex-membros do partido, o Agrupa-
mento Comunista de Sio Paulo. Em 1968,
ap0s entrar em contato com comunistas
descontentes de virias regides do pais,
criou a Alianca Libertadora Nacional
(ALN), que deflagrou a guerrilha urbana
através de uma série de assaltos a bancos
para conseguir fundos. “Conhecida por
suas sucessivas acoes armadas e por ser
comandada pelo mais notério revolucio-
nario brasileiro, a ALN reunia sobretudo
jovens oriundos da pequena burguesia,
despertacm politicamente pelo movimento
estudantil” (Betto, 1991, p. 4D).

Marighella insistia nos “principios da
sobrevivéncia’”: ter a guerrilha “conduta
honesta e leal, ndo fazer injusticas e
dizer a verdade. Estimar, respeitar,
ajudar o povo e jamais violentar os
seus interesses; nutrir-se no meio dos
camponeses, identificando-se com eles
e respeitando seus costumes e religido;
explicar-lhes a natureza de classe do
inimigo, o papel da guerrilha e o seu
objetivo politico; organizar entre eles
o trabalbo de informagcdo e o apoio
logistico da guerrilha; abster-se de
aplicar qualquer método de bandi-
tismo, de levar a efeito qualquer ato
proprio de bandido ou juntar-se a eles”
(Betto, 1991, p. 32)
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3. Dois Carlos, dois
Guerrilheiros: Marighella

e Lamarca

Para o Exército e a policia, Carlos
Lamarca ndo € mais que uma pe¢a na
engrenagem da subversdo - complicado
quebra-cabeca em que todas as pegas vdo
dar num nome: Carlos Marighella, ex-
deputado comunista, o chefe politico e
atvista. que assinou a Carta de Havena
e proclamou a luta armada como o ca-
minho para chegar ao poder. Isto ndo
quter dizer que Lamarca seja homem de
Marighella, mas, simplesmente, que ele e o
sei grupo servem ¢os propositos do ex-
deputado e o tem como seu lider natural.
(Veja, 21/5/1969)

Norbert Elias (1994), ao analisar a traje-
toria de Mozart, tomou como objeto de
comparagio a vida de Beethoven. Inspira-
do no autor, José Sérgio Leite Lopes (1992)
analisou a trajetéria de Garrincha em con-
traponto com a de Pelé. Fiz o mesmo em
minha tese de doutorado sobre a constru-
¢io do mito Leila Diniz, contrastando a
trajetoria artistica de Leila a de Cacilda
Becker. No material aqui analisado € pos-
sivel observar que a identidade de Carlos
Marighella € construida de forma contrasti-
va (Oliveira, 1970), isto €, a identidade sur-
ge no jogo entre as diferencas e semelhan-
cas com outros atores sociais. Um contraste
sempre presente € com Carlos Lamarca, que
aparece, at€ os dias de hoje, como o gran-
de lider da guerrilha rural brasileira. Tao
“perigoso” e perseguido quanto Carlos
Marighella, ¢ visto, pela midia, como um

Bandlido o herdi? Como a imprensa noticiou a morte de Carlos Marighella

“terrorista” com menos experiéncia e habi-
lidade politica e menor capacidade de lide-
ranga.

Carlos Lamarca, filho de um carpinteiro,
nasceu no Rio de Janeiro, no dia 23 de
outubro de 1937.! Apds completar o gind-
sio, ingressou na Escola Preparatéria de
Cadetes, em Porto Alegre, ¢ em 1957 trans-
feriu-se para a Academia Militar das Agu-
lhas Negras, em Resende (R]). Em 1962 foi
convocado para servir no contingente bra-
sileiro integrante das forcas de paz da Or-
ganizacio das Nacoes Unidas (ONU), que
ocuparam a regido de Guza em conseqlién-
cia do conflito egipcio-israclense. Ld per-
maneceu 18 meses, retornando em 1963,
Em dezembro desse ano foi promovido a
primeiro-tenente e incorporado a 6* Com-
panhia de Policia do Exército, em Porto
Alegre. Servia nessa unidade quando o
movimento politico-militar de mar¢o de 1964
provocou a deposicio do presidente Jodo
Goulart. Interessado desde 1957 em autores
marxistas e responsdvel pela distribui¢do
clandestina de panfletos politicos nos quar-
téis onde servia, somente a partir de 1968
Lamarca fez contatos importantes com 4s
faccoes de esquerda que defendiam a luta
armada contra o regime, como a Acdo Li-
bertadora Nacional (ALN) e a Vanguarda
Popular Revoluciondria (VPR), organizagio
surgida em 1967 da fusio dos remanescen-
tes do Movimento Nacionalista Revolucio-
ndrio (MNR) e de um grupo dissidente da
Politica Operdria (POLOP), de origem uni-
versitdria. No dia 25 de janeiro de 1969,
Lamarca fugiu do 4° Regimento de Infanta-
ria, levando 63 fuzis, 10 metralhadoras e
municao.
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! Embora a versio
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Em abril de 1969 Lamarca conheceu lara
lavelberg, integrante da VPR, que se tornou
sua “companheira”. No dia 9 de maio par-
ticipou de sua primeira acio armada na
VPR, um assalto simultineo, em Sio Pau-
lo, as agéncias do Banco Mercantil e do
Banco Irad. No dia 18 de julho participou
do roubo do cofre pertencente ao ex-go-
vernador paulista Ademar de Barros. O
cofre continha 2,5 milhoes ddlares e pesava
duzentos quilos.

De agosto a outubro de 1969, realizou-
se um congresso clandestino da Vanguarda
Armada Revoluciondria - Palmares (VAR-
Palmares), organizacio nascida da fusio da
VPR com o Comando de Libertacio Naci-
onal (Colina) e outros grupos de menor
expressdo. No encontro foram discutidas as
divergéncias dessas faccoes sobre o enca-
minhamento da luta armada, e Lamarca
destacou-se pela defesa de um foco guer-
rilheiro no campo, posicio que provocou a
cisao conhecida como “racha dos sete”. O
grupo divergente reconstruiu a VPR, e La-
marca passou a liderar essa organizacio. Jd
entao identificado como um dos principais
expoentes do movimento de luta armada
no pais, a partir daf ser-lhe-ia atribuida a
responsabilidade pela maioria das a¢oes
armadas de grupos clandestinos. No dia 7
de dezembro, Lamarca comandou, no Rio
de Janeiro, o seqtiestro do embaixador suico
no Brasil, Giovanni Enrico Bucher. Como
resultado das negociagdes com o governo,
partiram rumo ao Chile 70 presos politicos
brasileiros, trocados pelo embaixador. Em
maio de 1971 Lamarca deixou a VPR e se
filiou, junto com Iara, a0 Movimento Revo-
luciondrio 8 de outubro (MR-8), grupo da

esquerda de origem universitdria. Seu in-
gresso no MR-8 deveu-se 4 mudanca de
sua visdo politica, mais voltada para um
trabalho de base junto as massas, realizado
paralelamente a atuacio guerrilheira, ainda
convencido da possibilidade de implanta-
¢do de um foco guerrilheiro no campo. Na
operacdo de busca a Lamarca, as forcas
policiais e militares de seguranca cercaram
o local onde se encontrava lara, em Salva-
dor. Para nilo ser presa, ela se suicidou, no
dia 20 de agosto de 1971 No dia 17 de
setembro de 1971, Lamarca foi encontrado
e morto a tiros por uma patrutha de busca,
no municipio de Ipupiara (BA).

Os dois principais dirigentes guerrithei-
ros do Brasil foram assassinados. Marighe-
lla em 1909 e Lamarca em 1971. Um defen-
dia a guerrilha urbana, o outro a guerrilha
rural. Um era um experiente politico, tendo
sido constituinte. O outro era um capitio
de exército, eximio atirador. Em 1969, Ma-
righella tinha 58 anos e Lamarca 32. Mari-
ghella era baiano, Lamarca carioca. Muitas
eram as diferengas entre as duas maiores
liderancas da guerrilha no Brasil. No entan-
to, irei destacar o fato de a imagem de La-
marca ser lembrada sempre associada a de
sua “companheira”, lara. J4 no material ana-
lisado sobre a vida e a morte de Marighella,
sua “companheira” € quase “invisivel”.

Utilizei a idéia de “invisibilidade” em
estudo anterior (Goldenberg, 1998) para
analisar a trajetoria de mulheres militantes
de grupos de esquerda, entre as quais es-
tavam lara lavelberg e Clara Charf, “compa-
nheira” de Carlos Marighella desde o inicio
da década de 1950 até a sua morte. Esta
idéia surge a partir da constatagio de que
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a maior parte das militantes ocuparam uma
posi¢io percebida como “inferior” ou “se-
cunddria” no interior das organizacOes, “es-
condidas” sob o rétulo de “companheira
de” ou “mulher de”, sendo seus parceiros
0s que ocuparam posicoes dominantes no
interior destes organismos. As mulheres apa-
recem como coadjuvantes de seus “com-
panheiros”.  Olga Bendrio® e lara lavel-
berg' fugiram deste papel secunddrio e se
tornaram também figuras importantes na
luta politica em nosso pais, construindo
um “nome” (Bourdieu, 1988) conhecido e
reconhecido.

O comportamento de Tara foi percebi-
do como desviante (Becker, 1966) pelos
integrantes da sua organizacdo, por ser ex-
tremamente “feminina”, “extravagante” e
“vaidosa”, e por se ter tornado amante de
Lamarca, que era casado com Maria Pavan
Lamarca, com quem tinha dois filhos. Um
trecho do livio Lamarca, o capitdo da guer-
rilha € interessante para se perceber a cons-
trugdo da imagem de lara e de Lamarca:

Ela era muito bonita, loira, alta, olhos
claros, um sorriso aberto, via-se que Cui-
dava bem do corpo, tinha vaidade — muito
diferente das outras mulberes da Organi-
zagdo (...). Desde que rompera o casd-
mento, lara tivera somente transas rapi-
das, nada estdvel. Agredia os valores
da Organizagdo. Ndo se enquadrava
exatamente no que chamavam de
“moral proletdria”. Sexualmente con-
tinuava independente, ndo pedia li-
cenga a ninguém para amar. Dentro
da VPR era uma mulber “comentada’,
vaidosa e transeira, segundo os orto-
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doxos padrdes morais predominantes.
Para Lamarca, foi muito dificil assu-
mir essa relacdo. (...) Ndo seria
sacanagem? Mandar a Maria para
longe e depois arranjar outra... Mas
com lara foi diferente. Muito diferente
de Maria Pavan, um amor quase fra-
ternal, como que uma irmd de cria-
cdo. lara ndo, era uma mulber ousa-
da, atraente e com uma profunda for-
macdo teérica e politica (...). Mais
tarde enfrentariam ainda outro pro-
blema: a moral da Organizagdo. Quan-
do se apaixonaram muita gente chiou.
A repressdo logo saberia e, além de “trai-
dor do Exército”, Lamarca passaria a ter
“‘amantes”. Isso poderia ndo ser bom para
a imagem de um dos principais nomes
da esquerda brasileira. (José e Miranda,
1980, p. 58)

Lamarca, assim, 20 ter um relacionamento
com uma militante com tantos sinais de
distingdo (Bourdieu, 1988) dentro e fora
da organizacdo a que pertencia, passou a
ser conhecido, principalmente pelos que
ndo viveram os anos da ditadura militar,
de uma forma mais romintica do que
Carlos Marighella. A “companheira” hu-
maniza o guerrilheiro, mostrando a pai-
xao por lara, os conflitos por ser casado
e ter filhos, a igualdade e o respeito entre
os dois, os preconceitos vividos. No
material analisado sobre Carlos Marighe-
lla, sua “companheira” Clara Chatf € ape-
nas citada, ndo competindo simbolicamente
com a importincia da luta politica, pare-
cendo ter um papel secundirio, ou mesmo
“invisivel”, em sua biografia.
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¥ Cabe aqui destacar
a importancia que a
biografia escrita por
Fernando Morais
(1993), atualmente
na 13* edigdo, teve
para a criacdo e
consolidagio do
mito de Olga
Bendrio. Também
cabe lembrar a
biografia escrita por
Ruth Werner, na 5°
edicdo.

A trajetéria politica
de fara e seu
relacionamento com
Lamarca foram
longamente
retratados nos livros
Lamarca, o capildo
da guerritha {José e
Miranda, 1980) e
fara {Palarra,1992) e
no filme Lamarca
{(1994),

2



* Sobre esse periodo,
as organizagdes de
esquerda e a
guerritha no Brasil,

ver Gorender (1990),

Soares e D'Araujo
{1994); Brasil: punca
mais {1985), Abreu
(1994a e 1994b) e
Pandolfi {1995).
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4. As diferentes versdes
sobre a morie de Carios

Marighella

Na noite de 4 de novembro de 1969, na
Alameda Casa Branca, em Sdo Paulo,
Carlos Marighella foi morto por uma equi-
pe policial comandada pelo delegado Ser-
gio Fleury. Além de Marighella, que ndo
chegou a sacar sua arma, duas pessods
Joram mortas na fuzilaria. Segundo a
versdo oficial, a armadilba tornou-se
possivel a partir da prisdo, no inicio do
més de novembro, de 23 militanies e sim-
patizantes da ALN, inclusive dois frades
dominicanos que conduziram a policia
até o local onde encontrariam o lider da
Organizagdo. Desencadeou-se entdo in-
tensa campanha pela imprensa contra
essa ordem religiosa, visando em particu-
lar a Carlos Alberto Libdnio Crisio, co-
nhecido como Frei Betto. Entretanto, a

infiltragdo de policiais na ALN parece ter

sido a causa principal da prisdo, morte
ou exilio da maior parte dos integrantes
da Organizagdo. (Diciondrio Histérico-
Biogrdfico Brasileiro, 1984)

O seqliestro do embaixador norte-ame-
ricano Charles Burke Elbrick, que nio con-
tou com o conhecimento e a participacio
de Marighella, realizado pela ALN e pelo
MR-8 em 4 de setembro de 1969, desanca-
deou uma verdadeira ofensiva contra os
grupos guerrilheiros.’ Marighella passou a
ser considerado, pelos érgios da repressio
policial, “o inimigo publico nimero um”, e
sua morte chegou a ser anunciada pela
revista  Veja:

Marighella estd em Sdo Paulo, na Capi-
tal, dentro de um circulo de investigacdes
que se fecha gradativamente. Com todas
as saidas para Minas, Rio, Parand, litoral
e Qeste paulistas vigiadas, Marighella es-
taria sem chance de escapar. Espera-se
mesmo que ele tente uma fuga berdica e
ndo se acredita que ele venba a ser preso
com vida. (Veja, 22/10/1969)

Algumas das matérias analisadas regis-
tram que foi através de um telefonema aos
frades, no dia 4 de novembro, as 106h30,
que o encontro na Alameda Casa Branca,
na cidade de Sio Paulo, foi marcado. Frei
Fernando teria recebido a seguinte mensa-
gem em c6digo de Marighella: “~ E da parte
do Ernesto. Hoje ele ird a grifica as 20
horas e 30 minutos”.

Iniciando com a versio da Veja (12/11/
1969), tem-se que Marighella chegou em uma
pick-up, desceu dela e, sozinho, subiu a
rua a pé, até o local de encontro com os
dois dominicanos. Chegou “confiante por-
que desconhecia as 23 prisdes feitas em
Sdo Paulo e no Rio de Janeiro quatro dias
antes”. Segundo a revista, a morte do “lider
maior do terrorismo” acabou “com o mito
de que os generais do terror eram perfeitos
estrategistas”, “com a fama dos terroristas
de serem homens dotados de astdcia e
sangue-frio fora do comum”, “pondo por
terra a impressao de uma estrutura solida e
imbativel da subversio”. A revista registra o
depoimento de um dos investigadores, que
diz: “O homem foi muito folgado. Marcar
encontro quase no centro de Sio Paulo foi
demais”. Assim, a matéria passa, a0 mesmo
tempo, uma imagem de ousadia e de im-
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prudéncia. Ji o Estado de Sdo Paulo (6/11/
1969) diz que o trecho da Alameda Casa
Branca
cothido pelos terroristas”, por ter muitos

“

deve ter sido cuidadosamente es-

prédios em construgdo ou casas desocupa-
das. Enquanto este jornal escreve que “pelo
menos uma centena de policiais - entre
agentes do DOPS, da Policia Federal, da
Operacdo Bandeirante, da For¢a Publica,
da Guarda Civil, da Policia Civil, todos ar-
mados com metralhadoras, rifles ou revol-
veres” estavam envolvidos no cerco a Ma-
righella, a revista Veja se refere a quarenta
policiais.

Supreendido numa armadilba, cercado
por quase quarenta policiais, Marighella
ndo se rendeu. E foi aniquilado (...). Ele
nem chegou a pegar sua arma. O Hrofeio
de cinco minutos foi travado entre 0s
policiais e cerca de treze homens qie
compunham o esquema de seguranca de
Marighella (...). Marighella corren, o ex
Frei lvo, sentado & direcdo, abriu-lhe a
porta direita e o tiroteio comegou. lvo
sain pela porta esquerda, bragos levanta-
dos, 0s homens de seguranca de Marighella
responderam ao fogo enquanto fugiam.
Frei Fernando deitou-se no banco trasei-
ro. Cinco minutos depois tudo acabado.
(Veja, 12/11/1969)

O Estado de Sio Paulo (5/11/1969) diz
que ‘o chefe do terrorismo brasileiro”, “o
homem mais procurado do Brasil hd um
ano”, o lider da subversao reage a bala €
é morto”. Este jornal diz que frei Ivo e frei
Fernando, “quando veio a ordem de prisio,
safram do carro com as mdos sobre a ca-

Bandiclo ou herdi? Como a imprensa noticiou a morte de Carlos Marighefla

beca, mas ainda tentaram fugir. SO ndo o
conseguiram porque foram atacados por dois
cies pastores alemies que os imobilizaram
contra uma parede”. No dia seguinte, o
mesmo jornal diz que Marighella chegou
a0 local a pé e entrou no fusca para se
proteger dos tiros de metralhadoras. Os dois
religiosos sairam do carro e deitaram-se no
chio, conforme recomendacoes anteriores
dos agentes. O Jornal da Tarde (5/11/1969)
diz que frei Fernando, durante o troteio, se
escondeu bem atrds de Marighella, “que estd
ferido, mas ainda nio morreu”. No dia
seguinte, 0 mesmo jornal diz que Marighe-
lla morreu com cinco tiros de revolver no
corpo, nenhum de metralhadora. Ji o jor-
nal do Brasil (5/11/1969) diz que o chefe
terrorista foi morto pela policia com uma
rajada de metralhadoras, que o atingiram
no peito e na cabeca ‘enquanto 0s seus
dois companheiros reagiram a tiros, matan-
do a investigadora Estela de Barros Borges,
que participava da opera¢io”. O jornal diz
que os dois padres “se dispuseram a cola-
borar com a policia na prisio e agacharam-
se na parte de trds do Volkswagen quando
o terrorista foi atingido pela rajada de me-
tralhadora”.

A Folba da Tarde (5/11/1969) diz que
o chefe geral do terrorismo Carlos Mari-
ghella morreu metralhado “durante vio-
lento tiroteio travado entre membros do
seu bando e agentes da Operacio Ban-
deirante”. O jornal diz que, logo que
desceu da perua rural Willys para ir ao
encontro dos dois padres, Marighella re-
cebeu ordem de se render. “O terrorista,
entretanto, correu para o Volks e tentou
sacar de dentro de uma pasta os dois
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¢ As manchetes dos
jomais e revistas
consolidam a versio
oficial: “Padres levam
Marighella & morte.
Aqui estdo as
lembrancas do terror
de Marighella”
(Estadlo de Sdo Paulo,
5/11/1969);
“Marighella encontra
seus amigos frades. E
depois cai morto”
{Jornal da Tarde,
5/11/1969);
“Estratégia para matar
o terror. O terror
entrou no convento”
(Veja, 12/11/1969).

Mirian Goldenberg

revolveres que portava. Nesse instante,
porém, ocorreu a fuzilaria e Marighella
acabou morto no interior do veiculo”.

A Folha de Sdo Paulo (6/11/1969) afirma
que, com a morte de Marighella, o terroris-
mo estd em franca retirada, com a maioria
de seus membros de primeira linha em fuga
para o exterior. Quanto 4 morte de Mari-
ghella, o jornal conta que

a ordem de ataque foi dada quando
Marighella sentou-se no banco traseiro
(...). O carro foi rodeado e, dada a ordem
de rendicdo, os dois padres jogaram-se no
chdo conforme determinagdo anterior.
Marighella, chamado pelo priprio nome,
ndo levantou o brago, ndo falou em ren-
digdo e procurou abrir sua pasta onde se
encontrava um revolver Taurus calibre
32. Quase que simultaneamente verifica-
ram-se tiroteios nas duds esquinas. Na
parte de cima, a cobertura de Marighella,
que estava a pé, saltor muros e seus com-
ponentes fugiram. E de se salieniar que
essa fuga foi facilitada porque a preocu-
pagdo geral dos policiais era iinica e
exclusivamente a pessoa de Marighella.
(Folba de Sio Paulo, 6/11/1969)

Os dois frades sio descritos como “is-
cas” que levaram vdrios companheiros de
subversio a cadeia, fazendo com que Ma-
righella caisse na armadilha e fosse mor-
to pela policia. Um comunicado da Se-
cretaria de Seguran¢a Publica de Sio
Paulo foi publicado em virios jornais
brasileiros no dia 11 de dezembro de 1969,
dizendo que “ambos os religiosos foram
minuciosamente instruidos de como se

portar em caso de tiroteio e seguiram 2
risca os ensinamentos recebidos, saindo
incélumes da refrega em que perderam a
vida trés pessoas’.®

Umn depoimento escrito por Yves do
Amaral Lesbaupin, frei Ivo, de 9 de marco
de 1996, para a Comissdo Especial dos
Desaparecidos Politicos, desmente as ver-
soes dos jornais e da Veja (12/11/1969).

Fui preso no dia 2 de novembro de 1969,
Juntamente com Frei Fernando de Brito
(...). Fomos presos pela equipe do delegado
Sérgio Paranbos Fleury (...) levados para
0 CENIMAR, onde fomos interrogados sob
tortura (...). No dia 4 de novembro (...)
Frei Fernando e eu fomos levados pelos
policiais & Alameda Casa Branca, colo-
cados dentro de um carro (..) tipo “Fus-
ca” (...). Algum tempo depois vi quando
Carlos Marighella veio se aproximando
de nosso carro vindo do outro lado da
rua, sozinho. Fomos retirados do carro
por policiais e jogados ao chdo, e os poli-
ciais abriram fogo sobre Marighella. Ele
ndo teve tempo de reagir: ao final da
fuzilaria estava morto.

Frei Betto diz, em seu livio, que Carlos
Marighella foi morto do outro lado da rua
e ndo dentro do fusca. Acredita que a
policia colocou seu corpo dentro do carro
com o objetivo de reforcar a versio de
anuéncia dos religiosos a cilada policial.

Apesar da euforia dos policiais com o
sucesso da “cacada vitoriosa” e com a
certeza de que todos seriam promovidos
“por demonstrarem alto espirito civico e por
ato de bravura” ao enfrentarem risco de

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janciro, 16(1): 17-33, 2003




vida, um dos investigadores declarou que
achava errado terem matado Marighella:
“Estava tudo pronto para pegar o homem
vivo. Mas a turma do Fleury se precipitou”.

Morrer numa emboscada por negligén-
cia, imprudéncia, impericia, falha, coloca
Marighella na condicio de responsivel ou
culpado pela propria morte, enquanto mos-
tri-lo como alguém que foi enganado, que
resistiv até o ultimo instante, refor¢a a sua
imagem de valente e corajoso. A presenca
de tantas versoes demonstra as diferentes
representagoes sobre Marighella e sobre os
dois religiosos, que sio mostrados tanto
como traidores e cimplices da policia,
quanto como vitimas da tortura.

José Carlos Rodrigues (1983) faz uma in-
teressante distingdo entre a “morte morrida” e
a “morte matada”. A primeira, também chama-
da de “motte natural’ ou “morrer de velhice”,
significa que o individuo morreu por razoes
ligadas ao proprio funcionamento do organis-

mo. J4 a segunda, a “morte matacla”, inclui

)
todos os eventos de morte para os quais se
poderia apontar um responsavel: acidentes,
assassinatos, suicidios etc. Os assassinatos,
como o de Marighella, sio inquietantes e
ameagadores porque revelam a precariedade
da condi¢io humana. Como lembra o mesmo
autor, certos mortos “privilegiados” ndo sio
facilmente esquecidos e, as vezes, sdo trans-
formados em “herdis” ou “santos”. No caso

estudado, em ‘her6i” ou “bandido”.

5. Carlos Marighella:
bandido ou hevéi?

Um Homem ndo desaparece com a sua
morte. Ao contrdrio, pode crescer depois

Bandlido ou heréi? Como a imprensa noticiou a morte de Carlos Marighella

dela, engrandecer-se com ela e revelar sua
verdadeira estdtua a distdncia. E o que
sucede com Marighella. Ele morrew con-
sagrado pela coragem indomita e pelo
ardor revoluciondrio. Os carrascos tra-
balharam contra si  proprios; ao
martirviza-lo, forjaram o pedestal de uma
gloria eterna. (Florestan Fernandes,
“Carlos Marighella, a chama que ndo: se
apaga”, Folha de Sdo Paulo, 12/11/1984)

As autoridades policiais e militares da
época retratam Carlos Marighella como um
perigoso bandido, assaltante, seqliestrador,
terrorista e assassino. Quase todas as ma-
térias, aqui analisadas, parecem querer re-
produzir essa imagem.

Um dos tracos mais marcantes das ver-
soes da imprensa sobre a morte de Carlos
Marighella € o fato de usarem o adjetivo
terrorista para qualificar Marighella, e nio
guerrilbeiro. Basta consultar o diciondrio
para verificar que o peso dos dois adjeti-
vos € bastante diferente. Enquanto guerri-
theiro € sinbnimo de quem combate na
guerrilha, “luta armada realizada por meio
de pequenos grupos constituidos irregular-
mente, sem obediéncia as normas estabe-
lecidas nas convengdes internacionais, e
que, com extrema mobilidade e grande
capacidade de atacar de surpresa, visa ao
crescimento  progressivo das proprias for-
cas mediante a incorporagdo de novos
combatentes e abertura de novas frentes
guerrilheiras até que se possam travar com
éxito combates diretos contra as tropas
regulares inimigas”, terrorista € aquele que
¢ partiddrio do terrorismo, “modo de co-
agir, ameacar ou influenciar outras pesso-
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as, ou de impor-lhes a vontade pelo uso
sistemdtico do terror, forma de acao poli-
tica que combate o poder estabelecido
mediante o emprego da violéncia”.

Nao parece nada ingénua a aplicagio
sistemdtica do adjetivo terrorista para quali-
ficar Carlos Marighella. Ao utilizd-lo, junto
a descricoes de suas atividades, a imprensa
cria um personagem que estd bastante pro-
ximo de um bandido, um assaltante, um
assassino. Assim, por exemplo, a revista Veja
(12/11/1969) registra o depoimento de um
delegado do DOPS que diz: “A tdtica usada
no cerco de Marighella foi a mesma empre-
gada normalmente na captura de marginais.
Quando a gente prende um malandro, la-
drio ou assassino, enfim um bandido, e a
gente sabe que ele tem um companheiro,
obrigamos o preso a nos levar até o barra-
co onde o outro mora”.

Ao lado desta imagem de bandido, sur-
ge, na mesma matéria, outra imagem de
Carlos Marighella. Enaltecendo sua coragem
e valenta, Veja mostra o heréi que deu a
vida a luta pelo comunismo. Reconta fatos
da trajetéria do “lider maior do terrorismo”
que combinam mais com a imagem de um
her6i do que com a de um bandido.

Marighella foi, antes de tudo, um valente.
Ja em 1936, afirmava o delegado Roma-
no, diretor do DOPS carioca: “S6 existe
um macho no Partido Comunista: é esse
baiano Marighella”. Todos, policiais e ex-
companheiros, concordam: no Estado
Novo, as solas de seus pés foram queima-
das com magarico; finos estiletes foram
enfiados sob suas unbas, para separd-las
da pele; alguns de seus dentes foram ar-

rancados a forca. E Marighella nunca
abriv a boca. (Veja, 12/11/1969)

Veja mostra Carlos Marighella, “um
mulato de olhos verdes”, como um “enig-
ma” que vacila “entre a poesia e a violén-
cid, entre 0 amor A causa e o fanatismo,
entre a valentia e a rudeza”. Um trecho de
um de seus poemas, ‘Liberdade’, que es-
creveu na década de 1930, ¢ citado como
retrato de sua vida: “Que eu por ti, se tor-
turado for/ possa feliz, indiferente 2 dor/
morrer sorrindo a murmurar teu nome”.

E interessante perceber como a impren-
sa, que parece estar preocupada em cons-
truir e consolidar a imagem oficial de Car-
los Marighella como um perigoso terrorista,
reforca, simultaneamente, a sua reputacio
de corajoso, ousado, destemido, valente,
resistente a tortura, experiente, habil articu-
lador politico, mais importante lider da es-
querda brasileira,

O Estado de Sdo Paulo (6/11/1969) diz
que, apés a morte de Marighella, muitos
curiosos queriam ver o corpo. “Todos que-
riam ver Marighella morto. E muitos diziam
que, finalmente, o povo poderia dormir
sossegado, porque o terrorismo mortia com
seu lider maior”. Veja (12/11/1969) se per-
gunta: “Agora, quem tem condicdes para
substituir Carlos Marighella e tentar o que
ele ndo conseguiu - a uniio das virias
faccdes?”. A revista diz que o ‘lider mais
importante do terrorismo era o tnico que
reuniaqualidades indispensaveis para co-
mandar a subversio violenta. Tinha longa
experi€ncia de luta clandestina, possufa
habilidade politica e era um homem de aciio,
que inspirava confianca em seus comanda-
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dos”. Agentes do DOPS de Minas, na mes-
ma matéria, “afirmam que a subversdo
perdeu sua lideranga consciente e passa-
i a agir isoladamente, sem o comando
de um homem tarimbado e experiente na
luta clandestina”.

Outro exemplo interessante € o da re-
vista Veja (20/10/1968), que traz em sua
capa a foto de Carlos Marighella quando
saiu da prisao, depois de ter sido preso no
cinema da Tijuca, em 1964. A foto de
Marighella sem camisa, magro e apontando
o lugar da bala, no peito, tem logo abaixo
os dizeres:

PROCURA-SE

Marighela

chefe comunista - ciitico de futebol em
Copacabana

fi de cantadores de feira - assaltante de
bancos

guerrilheiro - grande apreciador de bati-
das de limio

No interior da revista, o titulo da maté-
ria, “A cacada”, precedido da frase “O
General Franca comanda milhares de poli-
ciais que em todo Pais estio a procura do
lider comunista Marighella”. Ao lado do
apreciador de futebol e de batida de limao,
aparece “o chefe nacional de uma organi-
zacdo subversiva que anda assaltando ban-
cos’. A matéria registra que mais de dois
mil policiais estaio “a caga de ladroes sub-
versivos”. A revista se pergunta O que O
“vilao” ird fazer com o dinheiro dos assal-
tos a bancos. A revista atribui diferentes
adjetivos para Carlos Marighella, que tanto
pode ser “‘um Dom Quixote”, combativo,

Bandid ou heri? Como a imprensa noticiou a morte de Carlos Marighelfa

mulato atrevido, bom orador, obstinado,
muito corajoso, cordial, aluno brilhante,
patriota, quanto um “stalinista brasileiro”,
perigoso subversivo, frio, duro, mentor ide-
olégico do terror de esquerda.

Carlos Marighella tornou-se um nome
nacional em apenas um ano e hoje é o
lider mais importante das pouco impor-
tantes esquerdas clandestinas, a ponio de
todas as policias federais e estaduais esia-
rem a sua procura. Até agosto do ano
passado, quando rompeu com a dire¢do
de Prestes e foi a Havana, Marighella,
embora tivesse irinta anos de militdncia
comunista, sempre procurava aparecer
bem menos que os grandes nomes do
Partido, como wum dirigente discreto e
eficiente. De ld para cd, Marighella ficou
falado ~ embora apenas nos meios redu-
zidos e superdivididos das esquerdas co-
munistas. A cagada policial vem dar ao
antigo deputado federal e ao homem trés
vezes ferido no peito ao ser preso num
cinema da Tijuca em abril de 1964 - foi
solto dois meses depois — o prestigio qute
trinta anos de trabalbo politico nas fd-
bricas e nos campos nunca lhe deram.
(Veja, 20/10/1968)

O mais interessante nesta matéria € o
fato de a Veja destacar que o proprio regi-
me militar contribuiu para construir e con-
solidar o “nome” de Carlos Marighella. De
acordo com Pierre Bourdieu (1988), ter um
“‘nome”, prestigio, reputacio ou fama € um
“capital simbdlico”, um ganho que um in-
dividuo obtém ao ser conhecido e reco-
nhecido. A reputacio de Marighella, segun-
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do a revista, aumentou muito com uma
“cacada policial” realizada por milhares de
policiais, que visavam a prendé-lo ou elimi-
na-lo. Um tinico homem sendo cacado por
milhares de homens armados demonstra o
perigo e a importincia do “terrorista”.
Acredito que a constru¢io da ima-
gem ambigua de Carlos Marighella, como
bandido/herdi, pode servir para pensar a
construcdo de outras imagens pela midia,
como, por exemplo, a do traficante que se
torna famoso ao ser mostrado como temido
nao apenas pelo cidadio normal, mas pe-
las mais altas autoridades do Estado, que se
declaram publicamente frigeis e incompe-
tentes para combaté-lo (mesmo quando ele
estd dentro de uma prisio), ou do gover-
nante que se torna mundialmente conheci-
do como ‘“tirano sanguindrio” e, paradoxal-
mente, “herdico guardiio de uma cultura
contra a invasio do imperialismo”. Assim,
determinados individuos passam a deter um
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Abstract

This study analyzes the various versions of the life and death of Carlos Marighela in an attempt
to interpret the prevalent representations of his public image. News carried in the Estado de S. Paulo,
Folba de 8. Paulo, Folba da Tarde, Jornal da Tarde and Jornal do Brasil newspapers and in Veja
magazine is analyzed here. In addition to the press news, writings of Carlos Marighela himself, and
books that describe his trajectory and his death are also analyzed. We can verify that the image of
either hero or renegade is built around some milestones along this path: The family origins, the
political militancy and his decision to drop out of school to dedicate himself to the Communist Party,
the countless times he was arrested and his resistance to torture, his election as Representative to
the special congress in charge or writing up a new constitution, his breaking away from the
Communist Party and the trip to Cuba, the leadership role in the Brazilian guerrilla movement and

his death.

Keywords: trajectory, politics, press, guerrilla man and terrorist.
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Daria Jaremtchuk

Resumo

contempordnea.

O texto analisa a producio artistica de Anna Bella Geiger nos anos 1970, com destaque para
0s seus livios de artista. Além de ser abordada como arte conceitual, tal produgio € considerada
nas suas aticulagdes com o momento poltico do pafs e com a ideologia ufanista entdo carac-
terfstica. Questoes como a histéria oficial do Brasil, o sistema educacional, o processo catequizador
indigena e as campanhas governamentais de massa na midia sio tratadas pela artista em uma
perspectiva critica e ironica. Além dlisso, procura-se demonstrar que hd também na obra de Geiger
uma oposicio igualmente marcada ao proprio sistema de arte vigente no periodo.

Palavras-chave: Anna Belia Geiger, livios de artista, histdria da arte, arte conceitual, arte

Anna Bella Geiger produziu, na década
de 1970, indmeros trabalhos conceituais. Neles,
priorizou trabalhar com questoes sobre @ on-
tologia da arte e seu sistema, o papel do
artista, a ideologia e a hegemonia politica e
cultural de alguns centros artisticos. Também
incorporou novos suportes @ sua produgao,
como fotografia, xerox, video, textos, cartoes-
postais e livios de artista.

Para Peter Osborne, o surgimento da arte
conceitual foi produto de revoltas contra as
caracteristicas tradicionais que definiam o ob-
jeto artistico: a obijetividade material, a espe-
cificidade do meio, a visualidade e a autono-
mia. Uma das formas seguidas pelos artistas
conceituais contra esses pressupostos, segun-
do o autor, era focalizar os conflitos politicos
e ideoldgicos e promover consciéncias alter-
nativas particulares ou posicoes ideoldgicas
subalternas. Outro caminho trilhado pelos
conceituais explicitava as relacoes de poder

em jogo nas proprias instituicoes de arte
(Osborne, 2002, p.18). Assim, a arte deixava
de ser um fopos de auto-referencialidade para
revelar uma rede mais complexa de relagdes
diretamente ligadas ao objeto estético.

Nos livros de artista de Anna Bella, rea-
lizados a partir de 1974, percebem-se ambas
as caracteristicas apontadas por Osborne. Ora
a artista se insurgia contra o contexto politico
e a ideologia nacionalista e ufanista do perf-
odo militar, ora explicitava as redes de poder
no sistema de arte ¢ o verdadeiro papel do
artista dentro dele. Nas décadas de 1960 e
1970, principalmente para os artistas concei-
tuais, o livio de artista tornou-se um género
autbnomo de arte ¢ uma opgio aos suportes
tradicionais, coleciondveis e comercializiveis
pelo mercado de arte, como a pintura e a
escultura. Além dessas caracteristicas, Anna
Bella acrescentou @ sua producio uma cono-
tacdo politica, pois tratou de questdes da
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'O Estatuto das
Sociedades Indigenas,
mais conhecido como
Estatuto do Indio, foi
editado em dezembro
de 1973.

? Também no livro de
artista £storia, 1975,
a artista inseriu
quatro fotocopias da
Primeira Missa, Em
cada uma, apenas
desenhou um
pequeno circulo com
lapis de cor.
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historia brasileira. Talvez cotejar os livros de
artista de Anna Bella com o discurso e a
histéria oficiais do pais daquele momento
possibilite restabelecer a contundéncia critica
e irbnica de seus contetidos.

Os exercicios e as licdes feitos pela artista
nos “caderninhos”, assim chamados por ela
pela semelhanca com cadernos escolares,
parecem respostas as prerrogativas civilizato-
rias que o regime militar advogou para o
Brasil. A imagem monumental do “Brasil
Grande”, os emblemas ufanistas e os mitos
sobre o pafs veiculados pela propaganda
oficial no pais foram tratados com parédias e
satiras por Anna Bella. Nas campanhas pro-
movidas pelo governo, como parte de um
discurso que insistia na existéncia de um
processo desenvolvimentista, as nocdes de
construgdo e transformacao do Brasil foram
recorrentes. Essas idéias tornaram-se estan-
dartes para os militares que se arvoravam
contra a imagem de ruina e decadéncia moral,
que associavam a0s governos anteriores e ao
perigo comunista. Nessa visdo canhestra, ca-
beria a eles edificar um novo tempo em to-
das as esferas e conduzir um povo ignaro,
desinformado e atrasado 2s raias da civiliza-
¢do e do progresso. Assim, a tarefa dos mi-
litares extrapolava os 4mbitos da politica e
da economia. Nesse processo de aparéncia
civilizatéria, a educagio ocupou lugar de
destaque. E pertinente transcrever um texto
do governo sobre o assunto:

Que a familia brasileira esteja trangdiila: o
governo brasileiro e bom que temos saberd
encontrar, precisamente na sua brasilidade
e bondade, a energia, agora indispensavel,
para defender a formagdo das nossas mo-

cas e dos nossos mogos e para garantir, com
vistas voltadas para os superiores interesses
da Pdtria, a crescente eficiéncia da forma-
¢cdo cultural e tecnologica do que temos de
mais caro e mais precioso para o futuro do
pais — a mocidade. (Fico, 1997, p. 121)

As licoes propagadas pelo regime militar
parecem “mal aprendidas” por Anna Bella em
seus livros de artista. Em seus contetidos,
encontram-se exercicios escolares com letras
toscas, frases simulando praticas de caligrafia,
imagens incompletas e desenhos inacabados.
Ensaiando os primeiros passos da aprendiza-
gem escolar, Anna Bella revela em suas li-
coes malfeitas que a educacio € um ato ide-
olégico por exceléncia. Apropriando-se de
imagens e associando-as as campanhas do
governo, resignificou contetidos, desenhou e
escreveu um outro pais por meio da parédia.

Em Hisioria do Brasil ilustrada em ca-
pitulos, colocaram-se em pauta os indios
brasileiros. Junto as mulatas, ao carnaval,
ao futebol, a imagem do indio compode o
retrato estereotipado do pais, sobretudo,
como sindnimo de pureza e falta de con-
taminacdo.! Na primeira pdgina do cader-
no, duas imagens de decalques de indios,
provavelmente compradas em bancas de
jornal, dividem o espaco com silhuetas
incompletas de dois grupos de pessoas. Ao
virar as paginas, a cena desenhada, com
lapis de cor, vai se completando até che-
gar 2 reprodugio da Primeira Missa, de
Vitor Meirelles. Nesta operacio de sinaliza-
¢d0 passo a passo, Anna Bella desconstroi
a cena do pintor académico e a falsa isen-
¢do ideoldgica da catequiza¢do.? No qua-
dro de Meirelles, os indios ocupam as
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bordas e suas poses nio condizem com a
cerimdnia, enquanto o padre, em lugar de

destaque, possui um hieratismo modelar.

Imagens de indios se difundiram na cultura
visual na década de 1970. Também encontrados
como ‘“espécies” raras e coleciondveis em dlbuns
de decalques infantis, os indios simbolizavam
modelos de brasilidade teldrica. Mas, em Historia
do Brasil ilustrada em capitulos, Anna Bella reve-
la-0s como figuras pereciveis, rompidas, descon-
textualizadas e decalcadas em espagos impropri-
0s. Apesar da censura e do controle aos meios
de comunicacdo, as noticias sobre os indios es-
tiveram na pauta da midia da época. O incentivo
do govemo militar 2 ocupagdo da Amazonia, a
construcdo da Transamazonica, a problemdtica
da demarcagio das terras indigenas e o extermi-
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Figura 1. Anna Bella Geiger. Histéria do Brasil, 1975. Livio de artista.

Anna Bella Geiger: arte e politica

Os tragados coloridos feitos por Anna Bella
em partes da cena reforcam a separagdo entre
os planos e as personagens do quadro.

nio de trbos inteiras provocaram indignagdes e
protestos. Se, por um lado, veiculava-se e eno-
brecia-se a imagem do indio como protdtipo de
auténtica brasilidade, por outro, os interesses fi-
nanceiros e politicos ficavam evidentes diante dos
fatos. Frente 2 trdgica histdria vivida pelas comu-
nidades indigenas na década de 1970, os traba-
lhos de Anna Bella evidenciam a dupla condicdo
vivida por eles.

Anna Bella realizou outra importante re-
flexdo, sobre o sistema cultural e artistico,
apoiando-se freqlientemente no uso de ma-
pas. Em Sobre a arte, de 1976, por exem-
plo, a frase “correntes culturais dependen-
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Figura 2. Anna Bella Geiger. Histdria do Brasil, 1975, Livio de artisu.

tes” foi escrita sobre o mapa-midndi. Ji em  Também em O novo atlas I e O novo atlas
Os 10 mandamentos ilustrados, de 1975, foi II, ambos de 1977, a artista utilizou mapas
sobre 0 mapa do Brasil que os textos de  como espacos representativos da politica
Caio Prado e Carlos Zilio foram colocados. hegemoénica e dominante do primeiro
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Figura 3. Anna Bella Geiger. Historia do Brasil, 1975. Li\‘;‘<) de artista.

mundo. Relacionou os espacos geograficos Mapas tomaram-se imagens comuns na midia
a0s artisticos, sobrep0s textos e mapas, exage- do perfodo devido as reconfiguragdes politicas,
rou escalas e proporgoes e revelou que a desde a Guerra do Vietn3, a revolugio em Cuba,
cartografia também € uma representacio arbi- os processos de descolonizacio na Africa, até os
trdria e politica. A imagem ufanista e grandi-  conflitos no Oriente Médio, sobretudo a Guerra de
logiente, ela reiterou a subordinagio do pafs 1967 Inimeros artistas, principalmente a partir da
e seu tamanho diminuto frente ao primei-  década de 1960, usaram mapas. Nio se deve
ro mundo. negligenciar o aspecto politico dessa opgio.
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Se, por um lado, o uso de mapas por
artistas nas décadas de 1960 e 1970 pode ter
uma analogia com as divisdes geopoliticas e
interesses econdmicos, deve-se também recor-

Anna Bella Geiger: arte e politica

dar que campanhas publicitirias do governo
brasileito empregaram o mapa como um ele-
mento simbélico de unido e amor entre a
populacdo. Carlos Fico avaliou as campanhas
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realizadas durante a ditadura militar em que
aparecem mapas, como “O Brasil Merece o
Nosso Amor”, realizada em agosto de 1973
e “Este € um Pais que vai para Frente”, de
abril de 1976, e concluiu que nelas se refor-
¢ou o mito do congracamento racial e da
docilidade tipica do brasileiro. Entre as per-
sonagens, criangas, se encontravam um in-
dio, um negro, um caipira, um louro, um
oriental e uma menina (Fico, 1997, p. 125-7).
Na campanha “O Brasil Merece o Nosso
Amor”, podiam-se ver nos cartazes pessoas de
maos dadas com um mapa do Brasil 2o fundo.

Em outra pagina de Sobre a arte, de 1970,
duas criangas de costas, um menino e uma
menina, desenham o mapa do Brasil. Abai-
xo deles, estd escrito IDEOLOGIA.

A imagem, em preto e branco, parece
congelada, artificial e vazia. Se hd remissio a
alfabetizacdio ou ao aprendizado, estes sio
desprendidos de qualquer emocio e descola-
dos de uma realidade efetiva. As palavras
estruturam-se de forma rigida para serem
repetidas automaticamente por criangas des-
personificadas, que devem seguir estritamen-
te 0 esquema que lhes foi apresentado. Anna
Bella parece ter retirado essa pagina direta-
mente de uma cartilha escolar.

Também foi durante a ditadura que a
alfabetizacio de adultos teve um grande
projeto de educacio de massa, o Mobral.
Tratava-se de um projeto que substituia e
se confrontava com a concepcio pedagé-
gica mais politizada. No final da década

HE A ARTE

Figura 0. Anna Bella Geiger. Sobre a arte, 1976. Livio de artista.
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de 1950 e inicio da seguinte, a alfabeti-
zacdo foi vista pelos programas inspira-
dos no método de Paulo Freire como
uma maneira de promover a cidadania.
Estas iniciativas foram consideradas sub-
versivas e por isso extintas.’

O proprio formato e as capas dos livros
de artista de Anna Bella remetem aos cader-
nos escolares, além de alguns se relaciona-
rem diretamente com a problemdtica peda-
gogica através de seus contetidos. Talvez

Figura 7. Fotografi do fifme

o otimisino, de Carlos Fico.

CC I s gue v pard d frenie; Campanhia governamental reabizuda eny wbril de
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seja importante lembrar que a artista tinha
quatro fithos sujeitos aos discursos oficiais
em seus ambientes escolares. Soma-se, por-
tanto, 2 figura da artista, a preocupacio de
mie e cidadd envolvida com as tensdes de
sua realidade. Portanto, o ptblico de seus
livios de artista transformou-se de fruidor
de imagens em leitor ativo e participativo.
Desta forma, Anna Bella transformou o fa-
zer arte em uma pratica cultural préxima a

pratica social e politica.

1970, Fonte: Retentando
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O Mobral foi criado
em 1967. Porém,
ganhou impulso com
Mario Henrique
Simonsen a partir de
abril de 1970. Esteve
ativo sobretudo entre
1971 e 1985.
Curiosamente,
Simonsen declarou
publicamente: “O
individuo que sabe
ler e escrever
aumenta automatica-
mente sua
produtiviclade.” Ver
Schwarcz {1997, p.
1-6).
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Figura 8. Anna Bella Geiger. Sobre a arte, 1976, Livro de artista.
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Abstract

The present text analyses the artistic production of Anna Bella Geiger in the 70s, focusing on
her artists’ book. Besides being approached as conceptual art, such a production is considered
in the context of the political moment in the country and the ufanist ideology characteristic of that
period. Issues such as the official history of Brasil, the educational system, the process of catechising
indigenous people and the government campaign of mass in the media are treated by the artist
in a critical and ironic perspective. More over we tried to show that an equally stressed opposition
to the art system of the period is also present in Geiger's work.
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Imagens em construcdo: o uso do video como
Jorma de comunicacdo com o interno da

Febem

| Paula Miraglia e Rose Satiko Hikiji

Resumo

representacoes.

O artigo apresenta e discute um projeto de oficinas de video desenvolvido pelas autoras em
1999 com grupos de jovens internos na Febem/SP. O projeto tem como proposito geral a reflexdo
acerca das possibilidades e resultados da introdugio da linguagem visual no processo de comu-
nicagdo e conhecimento do outro. As “oficinas de imagem” tinham como base a discussio de
videos trazidos pelas pesquisadoras, de temdtica proxima 2 realidade vivida pelos internos, e a
realizacdo de videos, a partir da discussio de técnicas e linguagem videografica. A imagem
revelou-se importante ferramenta de pesquisa e de comunicagio: a exibicio de filmes, os debates
e a produclo de videos (desde narrativas “jornalisticas” até€ roteiros ficcionais elaborados pelos
internos) nos proporcionaram um acesso Unico a0 cotidiano do interno ¢ 4o seu universo de

Palavras-chave: “oficina de video”, Febem, internacio, representaciio.

Pedacos de pau, ferro, objetos cortantes
em punho. Camisetas esfarrapadas enroladas
na cabeca. Reféns ameacados. Alguns feridos,
alguns mortos; um decepado. Estas sio as
imagens que ficaram do pior ciclo de rebe-
lides de que se tem noticia na Fundagio para
o Bem Estar do Menor ~ a Febem.! As impli-
cagoes politicas do imagindrio construido a
partir desta iconografia sio graves. As rebe-
lides sdo a parte mais visivel da crise que
caracteriza a existéncia da Febem. A ampla
difusio mididtica do momento do conflito
contribui em larga medida para a formacio e
cristalizacdo de um “discurso do medo”, no
qual os jovens internos sio identificados como

bandidos, criminosos e marginais, perdendo
qualquer vestigio de sua condicio de crian-
cas ou adolescentes.” Com isso, as prerroga-
tivas garantidas pelo Estatuto da Crianga e do
Adolescente (ECA, Lei Federal n. 8009, apro-
vada e publicada em 13 de julho de 1990)
sdo colocadas em cheque, e argumentos a
favor da reducio da idade penal tornam-se
cada vez mais correntes,

Neste artigo, apresentamos outras imagens
produzidas no mesmo contexto, porém sem
a circulagdo e o alcance das imagens televi-
sivas das rebelides. Sio imagens produzidas
em oficinas de video com jovens internos na
Febem/Tatuapé, por nés ministradas durante

Nota: A reflexdo aqui desenvolvida teve como ponto de partida a comunicagio apresentada pelas autoras na /V Reunido de Antropologia

do Mercosul {RAM), realizada em Curitiba, em novembro de 2001.
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1999 foi ano de
algumas das maiores
e mais violentas
rebelides da histria
da Febem. Em agosto
desse ano, teve
inicio uma crise na
instituicdo que
afelaria as diversas
unidades da Febem
em Sdo Paulo, No
dia 3 de setembro de
1999, 64 internos
fugiram da Febem
Tatuapé. Onze dias
depois, mais 37
adolescentes
conseguiram fugir.
Em 23 de outubro,
teve inicio uma
rebelido que iria
mudar a histéria da
Febem. Numa crise
que durou trés dias,
mais de mil dos
quase 1.300 internos
se rebelaram,
tomando conta da
unidade Imigrantes,
botando fogo nos
prédios, mantendo
monitores e internos
como reféns ou
espancando-os na
frente dos pais que
aguardavam do lado
de fora e, finalmente,
matando quatro
internos, sendo que
um deles teve sua
cabega decepada
enquanto outros dois
tiveram 05 corpos
carbonizados, As
cenas nao poderiam
ser mais
aterrorizantes.

{continua no final do
artigo)

! No final do artigo.
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' Paula Miraglia
desenvolveu sua
dissertagio sobre o
universo do jovem
em conflito com a
lei, em particular nas
Varas Especiais da
infancia e Juvenlude
e na Febem. A
pesquisa de
doutorado de Rose
Satiko Hikiji tem
andamento) enfoca a
pratica musical como
forma de intervencdo
social entre jovens
inlemos e de baixa
renda em Sao Paulo.

* O "Projeto Guri”,
pesquisado por Rose
Satiko, é uma iniciativa
da Secretaria de Estado
da Cultura em Sdo
Paulo de ensino
musical para criangas e
adolescentes “de
familias com baixa
renda”, bem como
para “internados e
desinternaclos da
Feberm”, na faixa etéria
de oito a 17 ancs. A
introdugdo musical da-
se principalmente por
meio da formagdo de
“orquestras didaticas e
corais”, nos quais 0s
alunos tém contato
com repertorio erudito
e poputar, em aulas
em grupo, bem como
ensaios gerais com
maestros. O projeto
teve inicio em 1995 e
atende hoje cerca de
7.500 criangas em
todo o estado. Em
janeiro de 2000 foi
suspenso na Febem/
Tatuapé, sendo
relomado somente em
2002.

5 As Unidades
Educacionais, hoje
chamadas de
Unidades de
Internagdo (Ul}, sao
os focais nos quais os
jovens sdo intemados,
separados,
supostamente, por
gravidade da infracio
e idade.
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1999, o ano da crise. Interessa-nos discutir o
processo de introdugdo da linguagem video-
grifica com esses jovens, apontando seu
potencial etnogrdfico — no sentido de possi-
bilitar o acesso a0 universo de representa-
coes dos jovens -, e também sugerir a pos-
sibilidade de construcio de uma contranarra-
tiva, na qual o jovem € protagonista nio pelo
uso cla violéncia, mas da comunicagio.

Oficinas de imagens

Questdes diferentes nos levaram a pes-
quisar o universo da internacfio na Fundagio
para o Bem Estar do Menor* Uma preocupa-
¢do comum colocou a possibilidade do uso
das imagens como instrumento da pesquisa:
a dificuldade da aproximag¢io com os pesqui-
sados e com a l6gica da instituicdo na qual
estio cumprindo a medida socioeducativa.
Apostamos, desde o inicio, no potencial do
didlogo por meio da imagem.

Iniciamos nossas pesquisas na Febem
(unidade do Tatuapé) em marco de 1999. Na
época, o “Quadrilitero do Tatuapé” era a
maior unidade da Febem no estado de Sao
Paulo. Nosso primeiro contato com a institui-
¢do foi a observagio das aulas de musica do
“Projeto Guri”" As primeiras conversas com
os meninos eram monossilibicas, o tempo de
didlogo era curto: tinha que ocorrer antes da
aula ou logo depois, antes que retornassem
as unidades educacionais (UE).* Funciondrios
e professores nos orientavam a nunca falar
sobre os crimes ou sobre qualquer outro
motivo que tenha levado os meninos @ ins-
tituicao. De uma forma geral, €ramos sempre
“vigiadas” no contato com os jovens. Nessas
mesmas ocasioes, tivemos a oportunidade de

visitar algumas das UEs. Sempre guiadas por
um funciondrio, conhecemos a “casa” dos
meninos. Em todas as visitas pudemos ape-
nas ver “pedacos” das unidades: o pdtio, o
refeitério, a sala de televisao.

Do ponto de vista de nossas pesquisas,
estava clara a necessidade da criacio de uma
nova entrada na instituicio. Neste contexto
surgit a possibilidade de oferecermos 4 co-
ordenacdo de Projetos Especiais — responsi-
vel pelo Projeto Guri na Febem - uma pro-
posta de “oficina” de discussio e realizagio
de videos. O curso seria mais uma das ativi-
dades programadas pela Escola-Oficina, o
braco institucional responsivel pela drea edu-
cativa e profissionalizante da instituicao.

A escolha do formato “oficina” revelou-
se, além de uma forma de introduzir a dis-
cussdo da imagem no grupo, uma maneira
privilegiada de inser¢io no campo por parte
das pesquisadoras. Se “a pesquisa € a his-
toria de um relacionamento pessoal em que
o pesquisador procura desfazer as impres-
sdes negativas da imagem do ‘dominador’
a fim de tornar a comunica¢do ou o en-
contro possivels, bem como escapar das
armadilhas montadas pela hierarquia” (Za-
luar, 1988, p. 23), as aulas da oficina eram
exatamente uma tentativa de romper com
as dificuldades impostas pelo estranhamen-
to que caracterizava nossa relacio com o
grupo: éramos mulheres em um universo
masculino; faziamos parte de um grupo que
¢ potencialmente “vitima” da violéncia que
o0s condena 2 internacdo; nio tinhamos um
“papel” institucional que “justificasse” para
os internos nossa presen¢a no Quadrildte-
ro. Sem desprezar a importincia do estra-
nhamento para a observacio e interpreta-
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cdo da situagdo pesquisada, a aproximagdo
por meio da “oficina” - atividade semanal
que garantiria um vinculo com um mesmo
grupo por um periodo de, no minimo, trés
meses - representaria uma forma de ga-
nhar um lugar no cotidiano dos jovens.

A idéia bdsica da nossa proposta era, por
meio da exibi¢io de filmes, debates e produ-
¢do de videos (desde narrativas “jornalisticas”
criadas pelos internos a partir de sua propria
experiéncia, até roteiros ficcionais por eles
elaborados), ter acesso 4o universo de repre-
sentacdes dos jovens, acerca do seu cotidia-
no, sua realidade e do “mundao”. Também
nos atrafa a reciprocidade que caracteriza a
relagio professor-aluno e a possibilidade de
criagio de uma situacdo de intersubjetivida-
de, diferente da que até entdo caracterizava
nossa atividade de pesquisa. A participagio
efetiva no cotidiano da internaciio, por meio
da fun¢io de “oficineiro”, nos permitia, além
da observago, a interagio com o grupo.” A
partir de entdo novas identidades eram soma-
das a de pesquisadoras: para a institui¢do
éramos voluntdrias, querfamos trabalhar com
os jovens internos e contribuir para a ocupa-
¢do do tempo dos mesmos; para 0s jovens
éramos pessoas dispostas a transmitir um
conhecimento, sem vinculo empregaticio com
a instituicio, o que favorecia a criagio de
uma relagio menos desconfiada.

As oficinas transcorreram entre junho
e setembro de 1999. Em geral, aconteciam
uma vez por semana, em sessoes de duas
horas, com cerca de oito internos. A se-
lecio era realizada pela propria Febem
em unidades diversas. Nio fizemos restri-
¢oes quanto 2 idade ou escolaridade. A
duracio prevista era de trés meses.” Pude-

mos exibir videos e discuti-los com os
grupos, ensinar técnicas bdsicas de manu-
seio de equipamento para captacao de
imagens e sons em VHS e Hi-8 e exercitar
algumas formas narrativas, como entrevis-
tas e reportagens.

A partir de setembro, nossas idas a
Febem e as aulas tornaram-se um pro-
blema, tanto para nés quanto para a ins-
tituicao. As rebelides, que jd vinham acon-
tecendo desde o inicio do ano, passaram
a ser freqlientes e mais violentas, o que
implicou um “fechamento” da institui¢ao.
Perdemos classes inteiras por conta das
fugas, e os que nio haviam fugido, “por
uma questio de seguranga”, estavam proi-
bidos pela direcio de sair da unidade.
Por outro lado, a nossa seguranga “virou
uma questdo”. Fomos aconselhadas, num
primeiro momento, a suspender nossas
idas 2 Febem. Conseqlientemente, a ofi-
cina foi interrompida.

Algum tempo depois, o Governo do
Estado de Sio Paulo passou a interferir
diretamente no cotidiano da Febem. De
acordo com funciondrios, a ordem do
entdo governador Mdrio Covas era “ocu-
par o tempo dos meninos”. Prontamente
virios cursos novos foram oferecidos: street
dance, artes, circo e musica. Com essa
nova politica de multiplicagio de ativida-

des, fomos avisadas de que a oficina

;
poderia continuar; se éramos criadoras,
fomos feitas criaturas. Nossas aulas torna-
ram-se um potencial instrumento instituci-
onal para ocupagiio do tempo.

Apesar do “convite”, o curso foi definiti-
vamente interrompido em novembro e nunca

mais retomado.
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¢ Categoria nativa
que designa um
conjunto de
expectativas relativas
a desinternagao,
assim como o
presente que deixa
de ser vivido fora
dos muros da
instituigao. Paula
Miraglia discute o
conceito em sua
dissertacio de
mestrado {Miraglia,
2001).

7 Ruth Cardoso
(1988, p. 103) afirma
ser a relagdo
intersubjetiva uma
“comunicagao
simbélica que supde
e reple processos
bsicos responsaveis
pela criagao de
significados e de
£FUpOs. £ neste
encontro entre
pessoas gue se
estranham e que
fazem um
movimento de
aproximagdo que se
pode desvendar
sentidos ocultos e
explicitar relagdes
desconhecidas”. Nas
palavras da autora,
se a observagio
fornece a medida das
coisas (“Observar é
contar, descrever e
situar os fatos Unicos
e cotidianos,
construindo cadeias
de significagao”), a
participagao “é
condigdo necessria
para um contato
onde afeto e razdo
se completam”.

9 No final do
artigo.
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" A época das
oficinas, a Febem
abrigava aproximada-
mente 1.600 internos,
lodos do sexo
masculino, entre 12 e
21 anos de idade. Os
adolescentes eram
divididos e agrupados
em 14 unidades
educacionais (UE) de
acordo com faixa etdrie
e com a gravidade das
infragdes cometidas. As
unidades eram isoladas
entre si, cercadas e
com saida controlada.
Havia locais comuns,
que alguns dos jovens
podiam freqientar. A
maior parte das
alividades
profissionalizantes ou
de lazer acontecia
nesses. espagos
intramuros, porém
extemnos as unidades.
Nossa oficina acontecia
em sala anexa a
biblioteca da Febem.

"' Os cursos de
msica oferecidos
pelo Projelo Guri na
Febem enfrentavam o
mesmo problema.
Tanto a inslilui¢do
quanto a propria
sociedade tendem a
exigir uma
justificativa utilitaria
para as atividades
oferecidas aos jovens
internos. Eles “estao
13" para “aprender
alguma coisa dtil”,
que seja uma
alternativa “a vida do
crime”, de preferéncia
“uma profissao”. Sob
esla dtica enquadram-
se 0s pensamentos
bastante recorrentes
que classificam a
misica como “ilusao”
ou como um
privilégio ndo
“merecido”.
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Oficinas de video: jovens internos o frente ¢ atrds das cimeras. Imagens do video Microfone, senhora, de Rose Satiko Hikiji: elertos
especials para garantir 4 preservacio da imagem do adolescente interno na Febem, em atencio ao Estatuto da Crianca ¢ do Adolescente (ECA).

“FEujd conhecia uma
camera dessas”

Diferentemente de nossas expectativas
iniciais, o0 processo de discussio e apropria-
¢do do video por parte dos alunos mostrou-
se uma experiéncia mais rica do que o ma-
terial imagético que seria, supostamente, o
produto final das oficinas. Por isso, a refle-
Xa0 sobre este processo passou a ser nNosso
principal objeto de andlise.

A inser¢do de nosso projeto no programa
da Escola-Oficina jd o impregnava de signifi-
cados. A Escola € responsavel pela coordena-
¢do do ensino fundamental e médio (obriga-
torio) e por uma série de atividades ditas
profissionalizantes ou de lazer, oferecidas em
espacos geralmente externos a EU." Nos
primeiros encontros que tinhamos com 0s
jovens, €éramos freqlientemente questionadas
sobre o cardter da oficina: ora tivemos que
explicar que nio era um curso para aprender
a consertar video, ora que justificar a inexis-
téncia de um certificado de conclusio. A logica
utilitdria com a qual lhes eram apresentados
os cursos profissionalizantes era um estereé-
tipo a ser superado." A nés era evidente o
fato de que nio formariamos técnicos: nosso

objetivo era introduzir a linguagem e os ins-
trumentos do fazer imagético, pensando-os
como ferramentas reflexivas, que os estimu-
lassem ndo s6 a conhecer uma nova forma
de comunicacio, como a pensar sua situaciao
por meio desta linguagem.

Nas primeiras sessoes, alguns jovens ma-
nifestavam seu interesse diretamente na aqui-
sicdo da técnica — por exemplo, para ter uma
op¢ao profissional ao sair da Febem. Mas a
majoria ia 2 oficina sem objetivos definidos,
para simplesmente “matar o tempo”, justifica-
tiva mais comum, alids, de participacio em
qualquer atividade fora da rotina da UE. Mas,
uma vez superados alguns mal-entendidos e
esclarecido o teor do curso, percebemos haver
um repertorio compartilhado de representa-
cOes entre 0s jovens cujos pilares eram a
cimera e um determinado tipo de narrativa
videogrdfica.

O objeto-cimera fascinava nossos alunos.
Uma das prini¢iras atividades que proptnha-
mos na oficina era a apresentacio da cimera.
Mostravamos seus componentes, suas opera-
¢Oes bdsicas e ela era entio passada de mio
em mao, até que todos a tivessem experi-
mentado. Alguns afirmavam jd conhecer uma
camera de video (“eu roubei uma”), outros
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queriam saber gquanto custava. Nas falas cu-
riosas, evidenciava-se a atracio causada pelo
aparelho eletronico, de alto valor monetdrio
e também simbdlico. “Conhecer uma dessas™,
saber usd-la e, no limite, possui-la era sinal
de status e poder. Fazer o oficina era, nesse
sentido, uma possibilidade nitida de diferen-
clacio com relacio 1o grupo de internos.

Esse aspecto ficou evidente em um dos
exercicios que propusemos: o registio de uma
atividade do seu cotidiano. O grupo de inter-
nos da UE 7 = composta por jovens de até
14 anos = sugeriu que gravissemos a festa
junina que aconteceria em sua unidade. Che-
gamos no local sozinhas ¢ comecamos a
perguntar pelos participantes da oficina. Em
poucos minutos, estdvamos com alguns de-
les, que se sepatavam dos demais para, pri-
meiro, conversar conosco e, em seguida,
comecar as reportagens. O grupo com a ci-
mera atraia 2 curiosidade dos demais. Virios
queriam participar das filmagens, mas os nos-
sos alunos faziam questio de explicar que
somente 0s participantes da oficina podiam
filmar. Com a cimera na mdo, 0s jovens sen-
tlam-se a vontade para entrar em espacos de
circulago restrita, como a cozinha, e para falar
com pessods menos acessivels, Um deles apro-
veitou a oportunidade para entrevistar uma
psicologa, interrogando-a sobre o momento de
sua saida da Febem. A cimera funcionava como
um mediador: difllogos que normalmente seri-
am delicados ganhavam um tom impessoal. A
forma de entrevista possibilitava que os jovens
explorassem alguns aspectos da vida instituci-
onal a partir de um outro lugar.

A cimera era também o principal instru-
mento mediador de nossa relacio com os
internos. Em nossas primeiras conversas com

0$ grupos, sugerfiamos, como exercicio, que
eles se apresentassem para o cimera. Em se-
guicla, exiblamos o material gravado e discu-
tiamos da qualidade da captacio 2 postura e
voz dos “apresentaclores”. Assim, nossa intro-
dugdo no grupo era mediada pelo equipamen-
to, e isso teve conseqiiéneias relevantes.

O tipo de atividade que estivamos pro-
pondo estimulava de forma peculiar a fala de
nossos sujeitos. Os exercicios de depoimen-
tos para o cimera e de grupos de entrevista
- 0$ primeiros que sugerfamos na oficina -
eram reulizados com empolgagio pelo grupo.
O video era rapidamente associaclo & possi-
bilidade de narrar @ experiéncia da interna-
cdo. Falar para a cmera era substancialinen-
te diferente de conversar com uma pesquisa-
dora. O formato “depoimento” ou “entrevis-

)

" (no qual um dos jovens era o reporter,
uny, O entrevistado e o terceiro, ¢ cimera)
dava aos internos a possibilidade de dominio
sobre o conteddo da fala: eram eles, e nio
nés, quem escolhia o que falar,

Neste sentido, € interessante observar que,
diferentemente do siléncio sobre o histdrico
do interno, sugerido pela politica institucio-
nal, nas oficinas, desde as primeiras sessoes,
o tema do crime vinculado a histéria pessoal
aparecia como um dos motes preferidos dos
jovens. Na rodada de apresentacio dos alu-
nos, por vezes gravada em video, pediamos
que eles se apresentassem e dissessem por-
que estavam fazendo aquele curso. As apre-
sentagoes se assemelham:

Meu nome é Luiz, tenho 14 anos, moro em
Sdo Matheus, vim roubando 157, rouban-
do banco, ai os policia me pegou, me bate-
ram, jogou no chdo, falaram para mim
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" Os nomes dos
jovens foram trocados
para preservar a
seguranca e a
privacidade dos
préprios adolescentes.
Este ¢ um trecho de
entrevista realizada
pelos alunos da
oficina que
trabalhavam em
duplas: um filmava,
enquanio o outro
fazia a entrevista.

" Nas simulacoes de
entrevislas, era
recorrente 0s meninos
falarem que eram os
“jornalistas” ou
“reporteres”, Por
varias vezes, eram
reproduzidos alguns
jargoes mais
conhecidos de jornais
televisivos diarios.
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ficar quieto, pd, sendo ia me matar, ai
depois me levou pra trds da delegacia, me
bateram mais, ai eu vim pra cd, fui pra
UAI primeiro depois vim pra cd e estou bd
seis meses jd.

Meu nome ¢ Jodo, vou fazer 15 anos ama-
nhd, estudo, moro em Francisco Morato,
vim roubando 157, roubo a Rolex. Tava
correndo, at veio um policia de um lado e
um do outro, apontaram os dois revolver
pra mim, ai eu tive gue parar, puxaram o
rodo pra mim, quase jogaram eu embaixo
da Blazer, me levaram para a delegacia.

Antes de qualquer antecipagio por parte
das pesquisadoras, os jovens tratavam de fazer
0 que julgavam ser a apresentacio da sua
pessoa: nome, idade, bairro onde moravam e
vinculo com a criminalidade (inclui-se ai o
confronto com a policia). A fala do crime
surgia, mesmo sem este ter sido questionado.
Por mais curtas que sejam as falas, elas apon-
tam para a constituicio de uma identidade
que se cria a partir da experiéncia com a
criminalidade.

Nome e idade sio dados concretos de
identificagdo pessoal. Estio, por exemplo, na
carteira de identidade, um dos simbolos da
nossa sociedade mais importantes na forma-
¢ao da figura do individuo. Colocar o envol-
vimento com o ctime - ou melhor, com um
tipo de crime especifico - ao lado de infor-
magoes capazes de individualizar a0 maximo
cada um dos nossos sujeitos pode ser inter-
pretado como uma tentativa de reivindicar

“um lugar ou uma identidade individual num

espago construido para a despersonalizacio.
Por outro lado, o video surgia também

como possibilidade de mostrar para a “socie-
dade” as coisas boas que eram feitas na ins-
tituicao. Exemplos como a cobertura videogri-
fica da festa junina — pauta sugerida e elabo-
rada pelos jovens — evidenciam a preocupacio
que eles m com o fato de “l4 fora” todo
mundo pensar “que aqui $6 tem gente ruim’,

— Fabio, " por que vocé estd aqui na Febem?
— Eu vim pra cd roubando, tava num car-
ro com um colega meu, 0 carro eva rouba-
do. A policia parou a gente, ai ndo teve
Jeito, mé, vim parar aqui.

- E o seu colega?

— Ele era de maior, ndo deu mais Febem
ndo.

- Menor Robson, e vocé, quer contar como
veio pra Febem?

(Siléncio na classe seguido de risos.)

— Ab, esse ai ¢ batedor de carteira, nem
vale a pena ele contar.

(4 classe inteira fica rindo durante algum
tempo, e Kobson ndo fala nada.)

No pequeno trecho da entrevista aqui
reproduzida, o interno que ocupa o papel de
entrevistador™ chama o outro de “menor
Robson”. Vemos que, ao reproduzir o mode-
lo de entrevista da midia eletronica, os jo-
vens acabam por incorporar nio s6 o forma-
to, mas também o discurso que, neste caso,
associa a0 sujeito a condicdo de “menor”,
historicamente estigmatizada pela associaciio
4o universo da criminalidade e da pobreza.

O fato de estar a frente da cimera tem
conseqliéncias subjetivas importantes que sio
otimizadas dada a situacio da internacio. Por
um lado, a maioria dos internos na Febem
pettence a camadas de baixa renda, com
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pouco acesso a espacos de expressio. Por
outro, a4 internacdo ¢ caracterizada por um
processo de esquecimento dos seus sujeitos.
Condicao liminar® baseia-se na retirada dos
jovens do convivio social. Ao internar um
jovem que cometeu um ato infracional, a
sociedade cré estar punindo-o (a crenga na
recuperacdo, no caso da Febem, seria ingé-
nua ou irdnica) e, a0 mesmo tempo, imagi-
na-se mais “segura”. Hd, nas entrelinhas des-
te processo, a idéia de prender para esque-
cer. Internados, 0s jovens — 05 mesmos que
incomodam ou ameacam motoristas nos fa-
r6is - estdo invisiveis. £ neste cendrio que
precisa ser pesada a importincia de estar 2
frente da cimera. Falar para o video ¢
marcar uma presenga, expor 4 sua condi-
¢io, abandonar por momentos a invisibili-
dade que os caracteriza, deixar registrada
sua existéncia, sua revolta,

Nas rodadas iniciais de apresentagio que
propinhamos nas oficinas, surgiam como
temas recorrentes a violéncia sofricla tanto na
captura policial quanto na propria Febem, no
interior das unidades. Sem conhecer o uso
que farfamos do video, os jovens denuncia-
vam os maus-tratos e as condicdes subuma-
nas de vida na Febem. Muitos respondiam a
tal sitvacao expressando o desejo de fuga. A
peculiaridade de tais falas € que raras vezes
foram estimuladas pelas pesquisadoras. A
narracdo da condicio da internacio no for-
mato de dentncia partia geralmente do gru-
po, o que pode ser interpretado como uma
consciéneia da possibilidade de alcance do
video ou mesmo de um interlocutor com
circulacio no munddo.

Estar atrds da cdmera era também um ato
peculiar dada a situagio de internagio. Para

comecar, o fato de terem em suas maos o
equipamento das pesquisadoras - que sem-
pre ressaltamos ser nosso e Unico — indicava
a confianca que tinhamos neles. A manipula-
cio da cimera era, no limite, uma acdo in-
dependente, pouco comum no ambiente ins-
titucional. A escolha do que filmar era livre,
dentro dos limites impostos pelo espaco e
duracio das aulas. Esta liberdade tinha como

3

resultado desde a escolha das “pautas” e
entrevistados, até€ o uso nio previsto e desa-
fiador do equipamento, como a gravacdo em
zoom de partes do corpo de uma funciond-
ria. Por fim, o dominio da técnica bisica de
captacio de imagens os fazia autores: com a
ciimera, criavam narrativas que eram exibidas

e comentacdas com o 2rupo.

Apresentacdo,
representacdo e audiéncia

O cronograma cla oficina previa a exibi-
¢lo e discussio de alguns filmes e documen-
tdrios com temdticas que acreditivamos pro-
ximas 20 universo social do jovem interno.
Tinhamos a idéia de que a exibicao de filmes
que retratassem uma determinada condicio
soctal — como a vivida por jovens nos morros
cariocas, ou nas ruas do centro de Sao Pau-
lo" — criatia uma identidade reflexiva, ou
seja, por meio da identificacio, os filmes
ampliariam o repertorio de imagens, idéias e
visoes de mundo dos jovens. Ocorreu sim
uma identificacio etdria (os jovens protago-
nistas dos filmes eram também adolescentes),
mas as realidades encenadas provocaram,
acima de tudo, esttanhamento. Ao negar a
identificacio com os personagens exibidos,
0s jovens acabavam por marcar um lugar
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" Victor Tumner
(1970} analisa
processos de
liminaridade, como
os ritos de passagem.

' Estas primeiras
apresentagdes eram
gravadas pelas
pesquisadoras em
video e simultanea-
mente apresentadas
em um monitor de
TV. Apés a gravagio,
0 grupo geralmente
pedia para rever as
imagens.

' Exibimos, nas
primeiras sessdes, 0s
seguintes videos: As
peciras no meio do
caminho (Bastos,
Schuller & Wainer,
1996), Meninos eu
vi¢ (Salles, 1992) e
Funk Rio
{Goldenberg, 1994).
Os dois primeiros
sdo filmes que
abordam o universo
dos meninos e
meninas de rua,
sendo que As pedras
no mefo do caminho
é resultado de uma
oficina realizada
pelos autores com
jovens que moravam
na praga da Sé, em
Sao Paulo. 13 Funk
Rio trata da
sociabilidade entre
jovens cariocas a
partir da cultura do
funk.
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" Cabe lembrar que
esse programa deu
uma cobertura
peculiar as rebelides
que aconteceram nos
anos de 1999 e
2000. Sempre que
apresentava uma
noticia sobre a
Febem, o apresenta-
dor comegava a
narracio chamando
os internos de “esses
meninos” e
rapidamente passava
a chamé-los de
“marginais”,
“bandidos” e até
“animais”.

Paula Miraglia e Rose Satiko Hikiji

identitdrio multifacetado: nio eram meninos
de rua ou moradores da favela, estavam pre-
ocupados em caracterizar 0 percurso que os
levou & internagilo.

Tal processo de criacio de uma identida-
de do grupo estd presente também nas res-
postas que tivemos nos exercicios de produ-
¢do de imagens. Se o processo de producio
de imagens € tomado aqui como objeto de
andlise, isto se dd porque este se revelou um
instrumento potencial de mobilizacio do
universo simbolico institucional. Nos exerci-
cios de entrevista descritos acima, os alunos
se apropriaram de um repertério proprio da
midia eletronica. Apesar de nossa insisténcia
na producio de narrativas com alguma liber-
dade formal (e até mesmo ficcionais), a
majoria das producdes dos alunos era inspi-
rada no discurso e na forma dos telejornais
mais sensacionalistas, os mesmos que, 4o
cobrir as rebelides na Febem, as descreveri-
am de forma melodramdtica, exaltando o
perigo, o medo, a falta de controle da situ-
acido e referindo-se aos internos como “me-
nores”, “bandidos”, “animais’, “marginais”.

A encenacio da reportagem contava com
dois personagens; de um lado o entrevistaclor
- que na majoria das vezes reproduzia as
expressoes e trejeitos dos reporteres do tele-
jornal Cidade Alerta, da Rede Record, apre-
sentado por Dateny;™ de outro, um interno
da Febem, sempre tratado pelo “repérter” por
“menor fulano”. Na pauta, eram recorrentes
temas como criminalidade, o percurso até a
Febem, as condi¢des da internagdo, a visio
da “sociedade” sobre a instituicao e os pla-
nos para o futuro. A construcdo da cena se
traduzia numa ficcdo perversa e irdnica: a
escolha dos personagens ~ o repérter sensa-

cionalista ¢ o interno genérico - reificava os
estereOtipos sociais que estigmatizam o jo-
vem interno. Para narrar suas historias, elegi-
am justamente uma figura conhecida do pu-
blico pelo tratamento discriminatério e mani-
quefsta dirigido aos jovens em conflito com
a lei. Se, por um lado, havia uma ironia na
capacidade de manipular essas representagdes
e valores, por outro, estava explicita a fragi-
lidade da condi¢io de interno: nio consegui-
am falar de si sem usar uma narrativa que
tradicionalmente os estigmatiza.

Podemos interpretar a escolha do perso-
nagem “repoiter” de duas maneiras: em pri-
meiro lugar, revela que os jovens comparti-
lham alguns dos valores conservadores vei-
culados nesse tipo de telejornal - a narrativa
maniqueista € purte de seu repertorio, e es-
ses valores conservadores, ligados a uma “boa
moral”, se manifestavam também quando o
assunto era mulheres, casamento e familia. Por
outro lado, podemos assumir que os jovens
identificam este discurso como um veiculo de
valotes de segmentos da sociedade favordveis
a4 internacio como forma de vinganca, repres-
sdo, punicdo. Ao escolhé-lo como forma de
comunicacio, estariam manifestando essa cons-
ciéncia, muitas vezes manipulando esse tipo
de discurso, de modo que a ironia acabava
sendo seu traco mais marcante.

Ja a construcao do personagem “interno”
conta com a exposicdo de aspectos que com-
punham a identidade do grupo, mas nio
necessariamente de elementos de uma histo-
ria de vida especifica, o que implicaria o
relato numa perspectiva individual. Nao hi,
nessa construcao de um interno genérico, uma
obrigacdo com a idéia de verdade: importa
menos como foram presos de fato, e mais
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como esse acontecimento se transforma em
histria. O mesmo vale para os planos de
fuga ou o que imaginam da liberdade e da
volta a0 mundio; ndo interessa tentar inter-
pretd-los na chave da sua possivel concreti-
7acdo, mas sim ver como d sua construgdo €,
na verdade, a exposi¢io de um conjunto de
valores relevantes para os sujeitos da acio. A
nocio de encenagdo € essencial para descre-
ver 0 processo criativo ¢ o tipo de comuni-
cacdo que se estabelecia por meio das ima-
gens. Os personagens encenados condensa-
vam uma série de caracteristicas do que se
imagina ser o interno da Febem. Em lugar de
deixarem a cAmera registrar suas proprias
historias pessoais, os jovens narravam histo-
rias imaginadas, incorporavam personagens
baseadas ora em um senso comum sobre
quem € o interno da Febem, ora nas expe-
riéncias concretas vividas no cotidiano da in-
ternacdo. As histérias dos “entrevistados” cri-
ados ndo diferiam completamente de suas
proprias historias, mas o distanciamento pro-
porcionado pela encenagdo permitia um cer-
to devaneio e a garantia de alguma privaci-
dade. Podemos aproximar a experiéncia da
encenacao do que Gregori (1997) chama de
yiracdo, um tipo especifico de sociabilidade
dos “meninos de rua’, em que criangas e
jovens jogam com a alterndncia de papéis,
misturando suas experiéncias de vida com as
representacoes sociais a eles atribuidas. Como
a viragdo, a encenagdo permitia 40s jovens
ocupar lugares diversos: ora eram vitimas de
maus-tratos, ora Criminosos experientes, ora
jovens recuperados prontos para o retorno
ao convivio social.

O momento da audiéncia — quando assis-
tfamos a0 material produzido durante a ofici-

na - pode ser pensado como o auge do pro-
cesso de projecio e identificacdo dos jovens.
Nas histérias inventadas ou reais, contadas pelos
personagens por eles criados ou por funciona-
rios ou pessoas de fora por eles entrevistados,
estavam as possibilidades de se reconhecer ou
estranhar, de refletir sobre o produzido e so-
bre a propria condicio de internagdo. Acima
de tdo, era 0 momento de compartilhar com
0s colegas seu processo criativo.

Narrativas com imagens:
a construcdo do dado
etnogrdfico

O projeto de uma oficina de imagens tende
a ser vislumbrado como um celeiro de pro-
dugio de material imagético. Esse era nosso
intuito no inicio do processo. Alguns fatores,
como as interrupcoes em virtude de rebeli-
des, fugas e grande circulacdo de alunos
dificultaram a produ¢iio continua e sistemati-
zada, que pudesse resultar em um material
para exibigdo. As imagens que ficaram co-
nosco sio fragmentos de exercicios, peque-
nas entrevistas, nas quais quase sempre 4
cimera foi operada por jovens que acabavam
de conhecé-la. Além dos problemas técnicos,
sempre houve uma questio de fundo que
fazia de uma oficina de imagens na Febem
uma atividade bastante peculiar. O Estatuto
da Crianca e do Adolescente determina que,
em qualquer noticia ou registro do processo
legal envolvendo o adolescente em conflito
com a lei (incluindo o perfodo de interna-
¢d0), seja mantido sigilo quanto & identidade
dos jovens. Nesse sentido, proibe qualquer
tipo de identificacio dos internos, seja pela
referéncia a0 seu nome, apelido ou filiacdo,
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" ECA ~ Capitulo 1,
artigo 143, paragrafo
Gnico.

0 uso de efeitos
especiais que
impossibilitam a
identificagio é uma
saida. No video
Microtone, senhora
{Hikiji, 2003), Rose
Satiko explora tal
Tecurso ao apresentar
05 jovens internos
durante a gravagio
de um CD. No
entanto, para o
contexto das oficinas,
havia outra questdo:
05 meninos queriam
se ver no video, e
qualquer mecanismo
de ocultacio de sua
identidade era
rejeitado pelo grupo.

' Uma etnografia da
performance € a
proposta central de
Victor Turner, em
From ritual to theatre.
The human
seriousness of play
(1982). Tal obra
inspira algumas de
nossas reflexdes sobre
as oficinas.
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Paufa Miraglia e Rose Satiko Hikiji

seja por mejo de imagens que permitam iden-
tificd-los.”? Logo, desde o inicio, estava deter-
minado que nio poderfamos usar as imagens
produzidas na Febem de maneira irrestrita®

Se tais circunstincias comprometem a
afirma¢do da imagem como produto final, elas
acabam por iluminar o proprio processo de
comunicagdo proporcionado pelas diversas
relacdes estabelecidas pelo ato de filmar. As
oficinas vieram a ser um momento privilegi-
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(" continuagao)

Em novembro de 1999, a unidade Imigranles foi demolida. Um
nimero grande de meninos foi transferido e encontra-se até hoje
em instituicdes do sistema carcerario.

¢ £ importante notar que a associacdo entre criminafidade e
pobreza na esfera infanto-juvenil nio é recente. Londofio mosira
como a propria palavra meno; usada antes para “assinalar limites
etdrios”, passa, no fim do século XIX, a identificar as criancas e
adolescentes pobres das cidades, associando esles ao universo do
crime: “Eram, pois, menores abandonaclos as criangas que
povoavam as ruas do centro das cidades, os mercados, as pragas
e que por incorrer em delitos fregiientavam o xadrez e a cadeia,

neste caso passando a serem chamadas de menores criminosos”
{Londofio, 1996, p. 135). Tratamos, neste artigo, de um momento
especifico desta longa histéria, no qual o discurso do medo é
potencializado pela cobertura da midia televisiva e impressa (cf.
Miraglia, 2001).

* Essa duragdo foi bastante variada. Rebelides, fugas, desisténcias
e desinternacbes eram responsaveis por grande fluluacio nos
grupos, o que inclusive dificultava a finalizagio dos processos
por nés imaginados.

* Em Hikiji e Miraglia (2000), discutimos a centralidade da nocio
de tempo no universo da internacao.
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Abstract

The article presents and discusses a project of video workshops developed by the authors in
1999 involving groups of youths confined in Febem/SP. The overall purpose is to reflect on the
possibilities and results of the introduction of visual language in the process of communication
and acquaintance with the other. The “Image Workshops” were based on the discussion of
videotapes brought by the researchers: Videos showing themes related to a theme close to the
reality of the prisoners, starting with the discussion of both video techniques and language. The
image has proven to be an important research and communication tool: The film shows, the
following debates and video production (from “journalistic” narratives to fictional scripts developed
by the interns) give us unique access to the day-to-day life of the interns” universe of representations.

Keywords: “video workshop”, Febem, confinement, representation.

Recebido em: fevereiro de 2003.
Aprovado em: abril de 2003,
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Construgio de identidade: a relagio entre o Museu de Arte Contemporanea e o municipio de Niterdi

ARARNARARAAF
Construcdo de identidade: a relacdo entre o
Museu de Arte Contempordnea ¢ o municipio

de Niteroi

Pairicia Reinheimer

Resumo

sociais 2 ela vinculados.

O artigo procura analisar algumas transformacdes na identidade do municipio de Niterdi a
partir da instituicdo do Museu de Arte Contempordnea. O prestigio vinculado ao nome do arqui-
teto que projetou o prédio do museu, aliado & dimensdo civilizatoria das instituicoes museais
redimensionou o significado do municipio atribuindo a este uma nova posigdo, principalmente no
campo artistico ¢ turistico. A andlise mostra como os significados sio constantemente reinventados
e como 0$ museus sio instituicoes que, além de conservar o passado, participam ativamente na
construgio do presente. Foi investigada também a identidade do proprio Museu que tomado como
uma instituicdo socialmente situacda tem sua identidade definida na relagio com os diversos atores

Palavras-chave: identidade, arte, museu, estigma/prestigio.

Introducdo

Neste artigo procuro analisar os fatores
influentes no processo de atribuicio de sen-
tido que a constituicio do Museu de Arte
Contemporinea de Niterdéi engendrou no
municipio. O surgimento de uma nova insti-
tuicio, aliado aos fatos a ela vinculados, gerou
uma transformacdo na identidade de Niterdi,
redimensionando o significado do municipio
e sua relacdo com o campo artistico e o
turismo.! A (re)construcio da identidade do
municipio de Niterdi foi produzida a partir
de sua condigio estigmatizada em relagio a0
municipio do Rio de Janeiro e de uma nova

instituigdo, o Museu de Arte Contemporanea
de Niterdi, e sua condicio de prestigio.

Contextualizacdo histérica

Historicamente, o surgimento dos gabine-
tes de curiosidade, embrides dos museus, se
constituiu como uma forma de classificar os
mistérios do mundo representados pelo “ou-
tro”, o desconhecido, o antigo. Os museus
tentavam criar uma visio hegemodnica de
identidade através da manipulacio dos signi-
ficados culturais. Esse jogo de poder nio
passava pela violéncia explicita, mas princi-
palmente por negociacoes em forma de téc-

Nota: Este artigo foi escrito a partir da pesquisa de mestrado “A forma é a regra do jogo. Educacio eslética e construgio de identidades
entre um museu de arte e um grupo de classe popular”, desenvolvida no Programa de Pés-Graduacao em Antropologia Social/Museu

Nacional/UFR) em 2002,
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! Esse fendmeno
poderia ser
comparado com
diversas outras
situacdes nas quais
museus de arle
modemna ou
contemporanea foram
construicos com o
intuilo especifico de
promover uma
modificacio na auto-
atribuicdo da
populagdo focal,
estimulando um certo
“orgultho civico”.
Baniotopoulou {2001}
estudou o caso do
Guggenheim Bilbao,
no qual, guardando
as devidas
proporgdes, pode-se
enconlrar algumas
coincidéncias com a
situagdo do MAC.
Utilizando um
projelo arquitetdnico
ousado, esse museu
& um misto de
iniciativa pablica
com uma colecdo
privada, sendo a arte
moderma e
contempordnea 0
foco dessa colegdo.
A publicidade
mundial que o
projeto do museu
recebeu antes mesmo
de sua inauguragdo,
um més antes do
MAC, trouxe
beneficios a cidade
em termos turisticos.
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* A nogao de
legitimidade refere-se
& uma pretensio de
universalidade de
reconhecimento, na
qual todo individuo
ou manifestagdo,
querendo ou ndo,
admitindo ou ndo,
estd inserido em um
sistema de regras que
permite qualifica-lo e
hierarquizd-lo do
ponte de vista da
cultura {cf. Bourdieu,
1968, p. 128).

' A partir de um
estudo de caso,
Abreu elaborou sua
argumentagao,
mostrando como o
mused € um
dispositivo de
construao de versdes
especificas da historia
de um pais.

60 _

Patricia Reinheimer

nicas e dispositivos. Nesse sentido, o museu
€, desde sua origem, uma instituicio profun-
damente politica, engajada em um mercado
de trocas simbdlicas de dominacio e legiti-
magio de identidades.

A classificagdo dos grupos que uma colegio
engendra € uma forma de objetificar e manipu-
lar representacoes sociais, sendo um dispositivo
com poder de definir ¢ legitimar identidades.
Essa classificacdo serve, portanto, a diferentes
grupos como forma de instituir dimensoes de
poder — as colecoes museogrficas representam
identidades culturais através de objetos cientifi-
cos, etnograficos ou artisticos.

Virios atores estio envolvidos na organi-
zacdo dos museus e na formacio de cole-
coes. Os objetivos dessas instituicoes sio, em
grande parte, definidos pela interacio entre
os profissionais que af atuam e suas expec-
tativas mutuas, tendo como pardmetro de
atuagdo a hierarquia de papéis previamente
definidos e a funcio da instituicdo em seu
contexto social.

Se consideramos que as identidades sio
resultado de lutas de poder (Ortiz, 1985),
podemos perceber as identidades imaginadas
para as populacdes coloniais, entre os sécu-
los XVI e XIX, como significados definidos
pelas lutas de poder e disputas por legitimi-
dade* entre as disciplinas cientificas que se
formavam - histéria, geografia, antropologia,
linglifstica — e pela necessidade das metropo-
les em definir seus dominios. Portanto, as
identidades dos povos colonizados foram,
também, resultado da disputa pela definicio
da identidade profissional dos saberes cienti-
ficos em processo de institucionalizacio.

O novo mercado de nacionalidades que
entdo se formava criava a necessidade de

objetos que pudessem ser utilizados como
bens simbdlicos na troca de mercadorias e
prestigio. Assim, a construcio das identida-
des nacionais fez parte de um processo de
determinac¢io, codificacio, controle e re-
presentacdao social, no qual as diferentes
nacoes definiram suas identidades mutua-
mente. Os museus foram um importante
dispositivo de construcio de representacoes
sociais, servindo também como instincia
de afericdo do valor dos objetos que vei-
culavam nesse mercado. A consagracio dos
Estados-nagdo fez com que, no final do
século XIX e infcio do XX, os museus se
multiplicassem como instituicio privilegia-
da para fornecer uma leitura de si e do
‘outro”.

No século XX, o contexto social fol incor-
porado s exposicdes como forma de de-
monstrar a relatividade dos fenémenos, jd que
causas similares ndo necessariamente pro-
duzem efeitos similares. Esse deslocamento
foi possibilitado pelo surgimento de novas
abordagens, que pensavam as culturas como
resultado de conjuntos de fendmenos de-
marcadores de identidades. A énfase deslo-
cou-se dos objetos para os fatos sociais e os
processos socioculturais, inseridos em seus
contextos e considerados da perspectiva de
quem os analisa.

“Com o fim do colonialismo politico, os
antropdlogos traduziram seu passado colonial
em histéria e em um sitio para exploragio
critica e epistemoldgica de sua propria cons-
trugdo de conhecimento” (Cohn, 1996, p. 12),
0 que possibilitou pensar o processo de cons-
trugdo das identidades dos povos coloniza-
dos e o papel das instituicdes museais nessa
construcao (cf. Abreu, 1996)3 Os museus
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passaram a ser considerados categorias histo-
ricas, culturalmente relativas, passiveis de
serem influenciadas por disputas politicas e,
portanto, sujeitas a transformacdes. Essa
modificagdo no estatuto da instituicio permi-
tiu que se percebessem as exposicdes nio
como verdades inquestiondveis, e sim como
resultados de classificacdes que estabelecem
uma representacdo da realidade de acordo
com as disputas de poder em questio (a nacio,
o antropdlogo, a direcio do museu, os curado-
res, os colecionadores, o acervo, a instituicio
financiadora, a situagio politica etc.). Como
participantes desse processo, 0s museus nio se
apresentam como instituicoes isentas de posici-
onamento, mas possuem uma linha politica e
ideol6gica subjacente, muitas vezes implicita,
mas, as vezes, formalmente expressa.

O museu de arte e algumas
de suas especificidades

O museu de arte tem origem no mesmo
contexto dos museus de ciéncias e histéria,
estando sua trajet6ria sujeita 2 concep¢io
especifica de arte contemplada. Ao assumir
uma concep¢do formalista de arte, seria pos-
sivel considerar a histéria dos museus de arte
coincidente com a histéria dos museus de
ciéncias e histéria. Caso se considere uma
concepgdo substantivista, torna-se necessdrio
vincular o surgimento dessa instituicdo ao
surgimento da estética como disciplina, no
bojo do processo de separagdo entre ciéncia
e religidio e do infcio da discussao sobre a
funcio da arte. )

O museu de arte € uma das instituicdes
através das quais se manipulam representa-
¢Oes sociais, instituindo valores e normas de

comportamento e conduta relacionados s
ideologias vigentes. Duncan (1995, p. 2) ar-
gumenta, a respeito do cardter ritualistico
dos museus de arte, que, através da expe-
rincia estética, apresentavam os valores e
crengas que serviram, no século XVIII, “as
necessidades ideologicas do emergente Es-
tado-nacdo burgués, proporcionando um
novo tipo de ritual civico”.

A arte foi, em relaciio aos dominios colo-
niais, um dos mecanismos de construgio de
representagoes sociais, contribuindo para for-
jar identidades nas quais o cardter “civiliza-
do” do europeu contrapunha-se ao cariter
“primitivo” dos povos dominados. Parte do
processo de simbolizac¢io das identidades
nacionais apresentava a arte culta, no século
XIX, como a arte neocldssica, critério a partir
do qual a identidade artistica brasileira viria
a ser aferida com a vinda da Missdo Artistica
Francesa para o Rio de Janeiro, em 1816
(Guimaraens, 1998).

Com a criacdo de instncias de legiti-
ma¢do, apés a vinda da familia real para o
Brasil - Escola Imperial de Belas Artes,
Saloes oficiais, prémios de viagem -, insti-
tuiv-se um monopolio da producio imagé-
tica oficial que desconsiderava todas as
formas de manifestacio artistica que ndo
partilhassem dos requisitos neoclassicos
de composicio e temdtica. A instituicdo
da Academia Imperial de Belas Artes,
mais tarde Escola Nacional de Belas
Artes, hoje Museu Nacional de Belas
Artes, impedia também o acesso de gru-
pos sociais diversos 2 educac¢do oficial,
o que definia participacoes diferencia-
das para os diversos grupos da produ-
¢do artistica (cf. Simioni, 2001).
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Imagem 1. O Inferno. Andnimo (escola portuguesa), primeira metade do séeulo XVIL Oleo sobre madeira, 119§ 2175 ¢, Colegio Museu
Nacional de Arte Antiga, Lishoa. Beluzzo discorre a respeito da alegoria dos quatro continentes: um género de pintura que se foi construindo
a0 longo dos séculos XVI e XVII ¢ que interpretava alegoricamente o mundo recém-conhecido. Segundo a autora, “o bom selvagem e o canibal,
a visio paradisiaca e u visio infernal sio efetivamente as metdforas mais freqlientes reproduzidas pelos europeus sobre o homem e a terra
americana a0 longo dos séculos XVI e XVIL. O inferno € o titulo de uma pintura quinhentista portuguesa, na qual o indio aparece inscrito
no universo da religiio cristi... A imagem do deménio personificada no indio brasileiro ¢ uma operacio simbélica condizente com o projeto
mission:drio colonizador™ (Beluzzo. 1998, p. 71).

Imagem 2. Primeira Missa no Biasil, Vitor Meireles, 1860. Muscu Nacional de Belas Artes. Segundo Guimaraens (1998), as obras de arte
realizadas pela AIBA representaram uma acumulagio de capital simbélico identificado com a familia imperial do pais, portanto com uma visio
aristocrdtica. O estilo artistico neocldssico surgiu das teorias greco-romanas ensinadas pelo grupo de artistas franceses da Missio Artistica, os
quais orientaram seus discipulos no estudo do modelo vivo, da natureza morta ¢ da paisagem. O neoclassicismo legitimado durante o império
representou a reinvenclo de um passado relacionado 2 Europa, tendo como base moldes americanos. Meireles representa, dentro de uma
pirimide, os poderes que operavam no Brasil - a Igreja no topo, o exército e a aristocracia na base - e, fora da pirimide, o povo, representado
pelos indios, que apenas assistem 2 cena.
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Imagem 3. Sessdo do Conselho de Estado, Georgina de Albuquerque, 1922. Museu Histérico Nacional, Instituto do Patriménio Historico
¢ Artistico Nacional e Ministério da Cultura. Reproducio fotografica: Romulo Faldini. Simioni (2001) argumenta que o sistema académico do
séeulo XIX operou uma exclusio das mulheres do universo de uma formacio superior artfstica que as capacitasse produzir obras do género
considerado hierarquicamente mais importante no perfodo, a pintura histrica. O neocldssico se apresenta como um estilo que valoriza o heréi
masculino e viril, sendo "a imuagem 3o mais poderosa quanto maior o rigor na apresentacio anatdmica do corpo humano” (Simioni, 2001,
p. 4). Entretanto, as mulheres era vedada a aula de modelo vivo. Nessa tela, Albuquerque apresenta uma solugiio inovadora para 0 momento
histérico du independ@ncia. Em vez du tearralidade das margens de um rio e de uma espada desembainhada, a artista apresentou o episddio
diplomtico que antecedeu uo grito, no qual a Princesa Leopoldina participa da reunido do Conselho de Estado, presidida por José Bonificio,

na qual decide-se pela declaragio de independéncia. O imperador € transformado nessa tela em executor de uma decisio tomada pelos

“intelectuais” de Estado, entre eles sua consorte.

No eixo Rio-Sao Paulo, a partir da década
de 1920, numa tentativa de romper com o
monopdlio da producio artistica legitima e
instituir uma arte que fosse “verdadeiramente
brasileira”, as manifestacdes artisticas procu-
raram redefinir suas identidades, mantendo,
entretanto, a posicio central da arte oficial
européia como critério em rela¢io ao qual se
definia a “identidade artistica brasileira”.!

No final da Segunda Guerra Mundial e
durante a década de 1950, com a crise dos
paises destruidos pela guerra e a conseqtiente

queda de precos das obras de arte, houve fa-
cilidade para sua aquisicio pelos paises perifé-
ricos. No Brasil, empresdrios como Assis Cha-
teaubriand aproveitaram a oportunidade para
constituir as colecoes que formariam alguns dos
principais museus de arte moderna brasileiros.

Esses museus seguiram, em grande parte, a
linha museoldgica em arte instituida, principal-
mente, nos Estados Unidos, voltada especifica-
mente para a exibicio dos movimentos “moder-
nos”. Uma das caracteristicas desses museus foi
0 abandono de uma linha expositiva que bus-
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casse as origens da arte, consideradas pela his-
toria da arte oficial como Grécia e Roma, em
prol da exposicio de movimentos especificos.
As rupturas que a arte moderna havia efetuado
com as tradigdes cldssicas e com o academismo,
assim como a crescente autonomizagio do cam-
po artistico, com a expansio dos grupos sociais
relacionados a discussao, divulgacio e financi-
amento de artistas e movimentos, contribuiram
para o processo de surgimento dessa nova
concepgio de museu. O museu de arte adquiria
assim uma caracteristica histérica, nio necessa-
riamente de conservagio de um passado, mas
principalmente de construcio de um presente
(Hobsbawm, 1984).

Essa nova concepgiio poderia ser inter-
pretada como uma oportunidade dos paises
“novos” para marcar a diferenca entre uma
nogdo de tradicdo, representada pela Euro-
pa e os museus histéricos, e uma represen-
tacio de modernidade. Nesse sentido, a
instituicio de museus de arte moderna e
contempordnea no Brasil poderia ser com-
preendida como a representacio de uma
nagdo em processo de construgdo — um “pafs
do futuro” -, parte de uma estratégia poli-
tica de insercdo simbdlica do pais em uma
categoria especifica de paises.

Em 1951, a instituicio da Bienal de Sao
Paulo constituiu a mais importante instancia
de legitimacio para os artistas brasileiros,
assim como um eixo de atualizagio a respei-
to das tendéncias européias e norte-america-
nas. A partir das décadas de 1960 e 1970, o
campo artistico contava com a patticipagdo
da segunda ou terceira geracoes de imigran-
tes europeus na industria do gosto, o que
contribufa para um esforco de revisio da
representagdo inferiorizada que essa indUstria

se auto-atribuia. O regime autoritdrio desse
perfodo, com uma politica econdmica que
favorecia a concentragio de riqueza e a re-
lacdo dos intelectuais e artistas que tendia a
uma oposicdo ao regime (Durand, 1990),
favoreceu o surgimento de movimentos artis-
ticos que questionavam 0$ €spagos instituci-
onais de comércio e exibicio de arte e uma
linguagem que prezava pelo velado, nio-re-
velado. A arte conceitual brasileira inovaria
em relagio aos movimentos norte-americano
e europeu ao incorporar 4 sua linguagem
contetidos politicos. Pela primeira vez um
movimento artistico brasileiro era consagrado
interna e externamente.

Ao longo das décadas de 1980 e 1990, o
experimentalismo se estabeleceu como lin-
guagem dominante, destituindo os materiais
e suportes “nobres” como estratégia de con-
sagracdo. Diversos artistas brasileiros® passa-
ram a integrar colegbes de museus europeus
e norte-americanos, assim como tiveram re-
trospectivas em importantes instituicoes mu-
seais. Nesse mesmo periodo, surgem no Bra-
sil as primeiras versoes da reformulagio con-
ceitual de museologia que resultou numa nova
instituicio, o centro cultural, além da trans-
formacgao dos museus tradicionais em “shop-
pings culturais”, incluindo, além das salas de
exposicio, restaurantes, lojas, cinemas, salas
de teatro e de concerto, entre outras possi-
bilidades de entretenimento.

No momento em que novas disputas de
poder colocaram em jogo no¢des como mul-
ticulturalismo, transnacionalismo e pluralismo
cultural, a homogeneidade identitria repre-
sentada na origem das instituicdes museais e,
mais especificamente, a centralidade dos
paises dominantes como fornecedores Unicos
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de nomes e obras consagradas passaram 2
ser questionadas. O papel do museu como
preservador da memoria através dos objetos
artisticos tem sido discutido, e um novo pa-
radigma de museus de arte voltados para
processos que pensem as obras dos artistas
como identidades em  constante
(trans)formacio tem orientado as discussoes
internas ao campo. O Museu de Arte Con-
tempordnea de Niterdi, inaugurado em 1990,
tem esse horizonte de discussoes como con-

texto de insercdo.

Muser de Arte

Contempordanea de Nitero:

Em 1991, com dificuldades para armaze-
nar suas obras, o colecionador de arte Joio
Sattamini® ofereceu seu acervo, na forma de
comodato, a0 municipio de Niterdi, em troca
de espaco para armazenamento, preservacio,
divulgacio e produgio de pesquisas a respei-
to da cole¢do. A intencdo inicial era utilizar
para tal empreendimento um prédio que
estivesse fora de uso. Entretanto, o prefeito,
vislumbrando uma possibilidade de ampliar o
significado da iniciativa, decidiu convidar o
arquiteto Oscar Niemeyer para criar um pré-
dio especifico que abrigaria a colecdo, um
museu de arte contemporinea.

Como o patrimbnio nacional faz parte de
um mercado mundial de bens simbdlicos, a
construgdo de novos patrimdnios arquitetdni-
cos contribui para um redimensionamento da
insercao da naco nesse mercado. Nesse sen-
tido, a escolha de grandes arquitetos para a
idealizacio de projetos arquitetdnicos de
museus € uma estratégia que amplia o valor
relativo do patrim6nio nacional, ao aliar o

significado da instituicio ~ como uma insti-
tuicdo relacionada 4 nociio de civilizacio dos
costumes — a nomes consagrados no interior
do campo de produgio artistica mais direta-
mente relacionado aos simbolos de poder dos
Estados, a arquitetura.

A participagdo de um arquiteto consagrado
como Oscar Niemeyer contribuiu em multiplas
dimensdes para legitimar o projeto de constru-
ciao do novo museu. Niemeyer inaugurou, na
década de 1950, através da intensa utilizacio
das linhas curvas,” a manifestacio de uma
arquitetura moderna com “identidade brasilei-
ra’, representacdo condizente com a ideologia
nacionalista entdo em vigor.

Além de uma arquitetura representante da
“brasilidade”, o arquiteto adotou uma estraté-
gia ideologica de afirmacio da irredutibilida-
de da invencdo pldstica a quaisquer outros
valores, reforcando essa postura através da
negacdo de privilégios e de um discurso
politico que o vinculava ao Partido Comunis-
ta Brasileiro. O projeto do MAC, assim como
diversos projetos para escolas, hospitais e
instituicoes do género, fez parte de uma
estratégia de consagracio, que Niemeyer uti-
lizou a0 longo de sua trajetdria profissional,
na qual negligenciava honordrios, acumulan-
do capital simbdlico fundado no reconheci-
mento da representagio do artista “criador”
{Durand, 1991).

A inversio de papéis que essa estratégia
aciona transforma a fungiio do arquiteto na
do artista pldstico de grandes dimensdes, o
que modifica seu papel no interior da estru-
tura de relagdes no campo da producio ar-
quitetdnica. As criticas a respeito da funcio-
nalidade dos prédios de Niemeyer sdo resul-
tado de um processo no qual sua obra €

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 16(1): 59-74, 2003

* Vera Zolberg (1986)
discorre sobre as
formas pelas quais os
colecionadores
procuram ganhos
simbélicos e
materiais ao ter seus
trabalhos expostos
em instituioes
piblicas de prestigio.

7 As curvas sao
associadas, em
declaragio do
proprio arquiteto, as
paisagens brasileiras,
ao corpo de mulher
e a leoria da
relatividade de
Einstein, signos de
“brasilidade” e
“modernidade”.



oo

Patricia Reinheimer

recebida por aqueles que o contratam como
uma escultura, e ndo como um projeto arqui-
tetdnico. Faz parte do “mito” do MAC o fato
de Niemeyer ter rabiscado rapidamente, em
um guardanapo, a forma do museu, na pri-
meira reuniao sobre o projeto. Aceitar a
forma em detrimento da funcdo tem como
resultado um museu que possui uma reser-
va técnica subdimensionada e nido tem bi-
blioteca, nem sala para projetos educativos
(a sala da divisio de educacio foi “impro-
visada” a partir da subdivisio da sala de
pesquisa). Segundo [talo Campofiorito
(2001), diretor geral do MAC, “a liberdade
de concepgio formal ¢ o abandono de
qualquer condicionamento racionalista ou
funcionalista, como se dizia nas primeiras
décadas do século XX, foram diretrizes de
criagio que ele (Niemeyer) desenvolveu
durante toda sua vida”,

Imagem 4. O esbogo da estrutura do museu acabou se tornan-
do a logomarca da instituicdo,

Portanto, o convite ao renomado arquite-
to redimensiona o significado do museu atra-
vés de uma linguagem arquitetdnica definida
como representante de uma “modernidade

tipicamente brasileira”, apresentando uma
“obra de arte” para conter obras de arte. Além
disso, o discurso ideologico do arquiteto es-
tfava em consondncia com a postura politica
do entdo prefeito de Niterdi: a construgio do
MAC fez parte de uma estratégia de atuacio
que teve na categoria abstrata “qualidade de
vida” um slogan que se afirmou através de
iniciativas como a implantagio do programa
Médico de Familia e o patrocinio de diversos
eventos artisticos durante a administracio
daquele prefeito.

A escolha de Niemeyer, diretamente rela-
cionada 2 construgio de simbolos de poder,
brasileiros e estrangeiros, gerou em torno do
museu uma visibilidade nacional e internaci-
onal, contribuindo para a transformacio da
dimensio simbdlica da institui¢io, assim como
do municipio de Niter6i. Antes mesmo de
sair do papel, a maquete do MAC foi exposta
no Museu de Arte Moderna de Nova York,
concorrendo a um prémio internacional de
arquitetura, o prémio Pritzker, e o projeto foi
publicado em revistas especializadas e peri-
6dicos nacionais e estrangeiros.

Na cidade, a simbologia do museu adqui-
riu dimensdes sem paralelo com outras insti-
tuicdes museais brasileiras. Niemeyer traba-
lhou com o que havia de mais estigmatizante
para Niterdi: a idéia de que o municipio $6
teria de interessante a paisagem e a proximi-
dade com o Rio de Janeiro. A escolha do
terreno no Mirante da Boa Viagem e a forma
- externa e interna - do prédio, com uma
janela em todo seu redor, permitindo que a
paisagem da Bafa de Guanabara invada o
interior da sala externa - o prédio tem uma
sala central e uma sala que contorna toda a
extensdo circular da estrutura -, contribui-

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 16(1): 59-74, 2003



Construgdo de identidacle: a relagio entre o Museu de Arte Conlempaordnea e o municipio de Niterdi

ram, juntamente com a politica cultural em-
preendida pelo governo municipal e o apoio
da midia, para transformar o estigma em
prestigio. Em diversos momentos, durante a
pesquisa, foi possivel perceber como a ima-
gem de Niter6i se apresentava de forma “po-
sitiva”. Vidrias pessoas encontraram, dentro do
feixe de programas implementados pela pre-
feitura e anunciados pela midia, um que
consideravam digno de ser enaltecido. A re-
presentacdo positiva expressa na fala das
pessoas ndo eliminava criticas severas, inclu-
sive ao slogan “qualidade de vida”, que foi
questionado, principalmente por moradores
do Morro do Paldcio, vizinho 2o museu.
Entretanto, o consenso era de que a imagem
da cidade havia mudado para melhor.

A silhueta do museu transformou-se na
logomarca da prefeitura e de vdrias empresas
niteroienses, tornando-se simbolo oficial da
cidade. A transformacio da estrutura constru-
tiva do prédio em uma logomarca modificou
o sentido da entidade. O significado ritualis-
tico referente a0 campo da producio artistica
de um museu de arte foi minimizado, e a
representacao de emblema de cidade “mo-
derna” foi forjada a partir de sua forma arqui-
tetdnica, enfatizada em detrimento de seu
contetdo.

O museu foi construido visando especifi-
camente a atragdo turistica. Nao esteve pre-
sente no discurso de exaltagio do projeto a
relacio deste com o campo da produgio
artistica. Segundo o diretor da Secretaria de
Turismo no periodo da pesquisa, 0 MAC fez
uma revolucdo no turismo de Niterdi, e a
visitagdo 2 cidade aumentou apds a constru-
¢do do museu. Sendo Niterdi uma cidade de
negocios - de estaleiros e plataformas de

petréleo -, sua visitacdo estava restrita as
reunides que esses negocios exigiam. Em
virtude da divulgacio que o museu gerou,
estrangeiros que vinham trabalhar e ficavam
hospedados no Rio de Janeiro passaram a se
hospedar em Niterdi, pois tomaram conheci-
mento de que existia ali uma infra-estrutura
turistica. A construcio de um museu com
essas caracteristicas consagra uma politica cul-
tural que parece adotar padroes de comporta-
mento condizentes com uma racionalidade
profissional valorizada no mercado internacio-
nal, haja vista que um turismo eminentemente
profissional, vinculado aos extratos superiores
de paises estrangeiros, costuma atribuir as ins-
tituigbes museais o significado de templos de
rituais civicos (Duncan, 1995).

A instituicao tem sido utilizada como es-
pago de manipulacio de significados de di-
versas maneiras, para além das exposicoes
de arte: o prédio foi palco para a cerimonia
de posse do prefeito Jorge Roberto Silveira,
0 mesmo que teve a iniciativa de construir o
museu, mas que deixou o cargo antes da
inauguracdo. Apés o mandato de seu suces-
sor, que jnaugurou a instituicdo, Silveira foi
novamente eleito. Esse dado mostra um indi-
ce relativamente alto de aprovacio dos elei-
tores de Niteréi 2 sua estratégia politica. Vi-
sitantes ilustres, hospedados em NiterGi e no
Rio, sdo freqlientemente levados a conhecer
a institui¢do; encontros do partido politico da
prefeitura sio ali realizados; além de o espa-
¢o de exposicio ter servido como linguagem
na troca simbolica de prestigio com outras
nacdes: em um intercimbio com Cuba, o MAC
expbs uma colecio de fotografias sobre a
revolucdo cubana, entre junho e agosto de
1999. Nao sendo esta uma exposicio que se
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esperatia enconirar em outros museus de arte
contempordnea, ela estd de acordo com o
papel social que esse museu especifico tem
representado no interior do campo burocrd-
tico do municipio. O Museu de Arte Contem-
poranea de Niter6i desempenha um papel
social importante no mercado de prestigio do
qual participa a administracio do municipio.

A constituicdo de um Conselho Curador
(D.O., 1992), assim como o carater do acer-
Vo, parece ser relevante para a discussio aqui
empreendida. Os nomes que se mantiveram
no Conselho desde a instituicio do museu
s30: 0 ex-secretdrio de Cultura Ttalo Campo-
fiorito, o dono do acervo, Jodo Sattamini Netto,
a marchand Anna Maria Niemeyer e Victor
Arruda, artista pldstico e consultor do coleci-
onador. O contrato de comodato, firmado
entre o colecionador e a prefeitura, estipulou
em cinco anos, com possibilidade de inter-
rupedo e/ou extensdo, o prazo no qual ‘as
obras estariam sob responsabilidade do mu-
seu. Esse acordo faz do MAC um museu
peculiar, visto que, nio possuindo acervo
proprio, a propriedade no qual estd pautada
a instituicao € a memoria produzida a respei-
to das obras emprestadas e das exposicoes
montadas a partir delas.

Nao hd previsio no orcamento da Funda-
¢do de Artes de Niterdi, 6rgio encarregado
de administrar o museu, de verbas destinadas
4 aquisicdo de obras, ndo existindo, tampou-
co, uma politica de aquisicdo. O museu pos-
sui hoje cerca de 40 obras doadas por artistas
para constituicio do acervo, além de um
concurso ~ O Artista Pesquisador —, no qual
a obra premiada € integrada a0 acervo da
instituicao. Esse projeto se propde “a incen-
tivar as mais novas e livies investigacoes que

venham animar as diversas poéticas contem-
poraneas da produciio artistica brasileira”*
contribuindo para o processo de legitimacio
de determinados artistas integrantes do cam-
po intelectual. “O Artista Pesquisador” havia
sido conduzido, até entdo, em suas duas
edicoes — 2000 ¢ 2001 -, de forma a incen-
tivar apenas aqueles artistas que tivessem uma
obra concreta que pudesse ser trazida para o
museu, funcionando como um Saldo.? Entre-
tanto, existe a intencio de fazer do MAC,
através desse projeto, um pdlo gerador de
pesquisa, ndo necessariamente com culminin-
cia em exposicoes no local da instituicio. Em
sintonia com as discussoes sobre arte contem-
pordnea, essa proposta desafia 0 museu como
instituicdo de conservagdo, pois pensa-o nio
MAis COMO UM espaco concreto, e sim como
uma entidade capaz de estender suas influén-
cias para além de seus dominios fisicos.
Geograficamente, o museu ocupa uma
posicao periférica, jd que Niterdi ndo é uma
cidade detentora de reconhecimento quanto
a sua influéncia cultural. Essa periferia foi
compensada, tanto pela assinatura do projeto
arquitetdnico por um nome como o de Nie-
meyer, quanto pela classificacio da colecio
Sattamini como contemporinea. Essa cole¢io
apresenta obras do perfodo modernista e de
artistas contemporaneos, assim como a cole-
cio Chateaubriand, ofertada, também em for-
ma de comodato, a0 Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro — MAM. Entretanto, a clas-
sificacio do museu de Niter6i como moderno
o colocaria em uma situacao desfavordvel,
haja vista a posicao privilegiada do MAM
quanto 2 localizacio geografica, 2 histéria da
instituicdo e ao acervo moderno, constituido
também pela colecdo da artista Lygia Clark e
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por uma extensa colecio de nomes brasilei-
ros e estrangeiros adquirida ao longo de virias
décadas. A utilizacio da categoria “contem-
porineo”, por outro lado, coloca o MAC em
situagdo relativamente privilegiada no interior
da estrutura das instituicdes museais, visto
que ndo existe no Rio de Janeiro outra ins-
tituicdo assim classificada.

O musen e sua identidade

E preciso considerar certas contradicoes
intrfnsecas a0 museu como contribuintes no
processo de construcio de sua identidade.
Instancia legitima e de legitimacio do campo
de producio artistica, o MAC trabalha com
uma concepgio museoldgica mais tracicio-
nal, que privilegia o museu como um espaco
fisico de conservacio, divulgagio e produgio
de memoria sobre seu proprio acervo, cons-
tituido majoritariamente de uma colecio par-
ticular. Essa concepcdo se contrapde a de
alguns membros do quadro institucional, que
pensam o museu como entidade que trans-
cende o espaco fisico, ndo tendo necessari-
amente um cardter de conservacio, e sim de
estimulo & pesquisa estética. Nenhuma das
duas concepgdes questiona a nocio do mu-
seu como instituicio de legitimagdo, mas
ambas estio em contradicio no tocante a0
papel do museu em relacio 2 produgio ar-
tistica € aos artistas.

No que diz respeito aos interesses dos
diversos atores em jogo na constituicio desse
museu, podemos delinear tendéncias também
ambiguas, mas ndo necessariamente exclu-
dentes. O Conselho Curador, constituido por
agentes internos ao campo da producio ar-
tistica, que também atvam dentro de uma

concepcdo que trabatha com a idéia de arte-
objeto, tendem a prestigiar a concepgio
museoldgica mais tradicional. A prefeitura
municipal, por sua vez, utiliza o museu como
espaco de manipulacdo simbdlica, transcen-
dendo sua atuagdo junto ao campo da produ-
cdo artistica. Portanto, a concepgio museold-
gica af vigente — trabalhar com a colecio
Sattamini e a noglo de arte-objeto, nio tendo
orcamento para aquisicio de obras, ou in-
centivar a pesquisa de artistas contemporine-
os e ter o nome do museu veiculado por
todo o territério nacional através do projeto
O Artista Pesquisador — pode ser indiferente
na medida em que ndo existe um interesse
real na forma de atuacio da instituicio den-
tro do campo de produgiio artistica, estando
o cardter “civilizatorio” que o museu emana
referido, principalmente, ao turismo de negé-
€ios no municipio.

Para os artistas, os interesses dependem
do tipo de trabalho que realizam, nao sendo
possivel identificar um ideal para uma cate-
goria tdo heterogénea. Aqueles que tém tra-
balhos concretos, isto €, objetos que pdem
ser deixados no museu como legitimacio de
sua pesquisa, provavelmente preferem uma
concepgdo museoldgica mais tradicional. Ja
aqueles que possuem pesquisas mais abstra-
tas ou de dificil locomogio provavelmente
preferem que o papel da instituicio seja re-
pensado.

O MAC poderia, em certa medida, ser
classificado como um museu estético. Quan-
do de sua construgio e elaboracio instituci-
onal, nao foi prevista uma Divisdo de Educa-
¢do. Mesmo apds sua constituicio, cinco anos
apos a inauguragio do museu, esta ainda nio
havia sido vislumbrada no sife oficial na In-
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' A leitura de obra
lrata a imagem como
um pensamento
presenlacional que se
processa através de
um vocabuldrio
visual. A leitura
dessas imagens seria
a decodificacio dos
aspectos visuais que,
parte de um leque
expressivo amplo,
pode ajudar a refletir
acerca dos processos
sociais de produgdo
de seus significados.
Parte dos aspectos a
se considerar sdo a
técnica utilizada, a
refagdo entre tema,
forma e contedido, os
signos visuais, 0s
modos de ver que
produziram aquela
imagem, seus usos
sociais em cada
época e sociedade,
seus componentes
histéricos, entre
outros. A historia é,
assim, um dos
importantes elementos
para o empreendi-
mento desse tipo de
leitura.

" Palestra proferida
pelo diretor da
divisao de educagio
do MAC no seminario
O Modemismo e as
Artes do Ensing, no
Pago Imperial, em 21
de marco de 2001.

EC

Patricia Reinheimer

ternet. Em uma entrevista, um dos diretores
expressou seu descrédito com relacdo a edu-
cagdo artistica em museus de arte contempo-
rinea, considerando que a relaciio entre o
visitante e a arte deveria ser direta, sem
mediacdo. Essa concepcio aponta para uma
relacio conflituosa entre a tradicao de co-
nhecimento em artes pldsticas e a socializa-
¢do desse conhecimento através da educacio
artistica. Um museu de arte que trabalha com
a concepgao de espontaneidade e informali-
dade estaria excluindo do conhecimento em
artes aqueles que ndo tem acesso 4o capital
simbolico necessdrio para construir um saber
que os permita decodificar os signos do cam-
po de produgio artistica, sistema regido por
leis proprias (cf. Bourdieu, 1996).

Entretanto, a arte contemporinea € propi-
cia para uma proposta de educacio artistica
que fuja, em certa medida, as convencoes
propostas para outros periodos da arte. Ten-
do tido a histéria desses periodos sistemati-
zada, a leitura de obras" fregiientemente uti-
lizada recorre 4 contextualizacio historica, a
fim de localizar o artista ou movimento e as-
sim relacionar o estilo a0 seu tempo e aos
processos anteriores e posteriores como parte
de um continuum temporal. A arte contempo-
rdned, no entanto, relaciona-se a Um processo
tao intrinseco as regras internas do campo de
producdo artistica e a pesquisas indivicuais
que sua simbologia tornou-se distante das
prdticas cotidianas, uma linguagem hermeética
que dificulta a utlizacio de abordagens que
recorram a linearidade forjada na histéria da
arte ou a contextos histéricos gerais.

As prdticas da Divisao de Educacio do
MAC se tém pautado por uma abordagem
que abandona, em grande medida, as con-

cepeoes de apreensdo da obra de arte atra-
vés de uma perspectiva histérica em detri-
mento de uma abordagem que privilegia “o
sufeito se descrevendo, se inserindo no pro-
cesso™.!! Trabalthando com o “estranhamento”
que a4 propria arte contemporinea suscita, a
divisio de educacio do museu possibilita ao
visitante uma reagdo, legitima, de nio-com-
preensiio, de estranheza, traduzindo a sua
percepeao da obra, seja ela qual for, em um
saber a respeito desta. Essa abordagem edu-
cativa pretende inserir o visitante no proces-
so de atribuicdo de sentido 4 obra, transfor-
mando-o de observador em participante da
obra, na medida em que contribui para a
construgiio do sentido desta a partir de suas
interpretacoes. Essa abordagem, baseada nas
sensacoes do visitante, constitui a base para
a estratégia de leitura de obras da Divisao de
Educacao daquele museu. O cardter estético
do museu € assim modificado. Deslocando a
importancia do conhecimento histérico sobre
arte para que haja um processo de interacio,
ou de compreensio da obra, a relacio do
observador com a arte € transformada em
uma relacdo afetiva, nio estando mais majo-
ritariamente fundamentada em conhecimen-
tos e caréncias intelectuais. Nesse sentido, o
museu, através de sua Divisio de Educacio,
teria uma abordagem inclusiva do observador
por particularizar a relacdo, em oposicio a
uma abordagem educativa que tomasse como
ponto de partida nocoes e conceitos preten-
samente universais que, muitas vezes, nio
fazem parte do capital cultural do visitante.
Sendo auto-referente - o mundo existe em
relagdo ao corpo que observa/percebe — essa
a abordagem educativa do MAC permite
multiplas leituras, porque fundadas na expe-
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riéncia de cada um, nas quais a histéria nio
se constitui mais em uma convencdo, e sim
em contextos patticularizados, em histérias
individuais.

Entretanto, devido precisamente as pro-
priedades de posicio de uma divisio de
educacdo de um museu de arte no campo
da produgio do discurso legitimo sobre a
obra de arte erudita, a interpretacio da obra
pelo observador individual estabelece um
discurso de significacio que € autorizado
apenas momentaneamente e somente para o
proprio intérprete e para o grupo de profis-
sionais da Divisio de Educacdo. Apesar de o
ptblico tornar-se detentor de um discurso
autorizaclo, esse discurso tem uma circulacio
restrita e ndo concorre para uma reinterpre-
tacdo da obra, a0 contrdrio do “discurso do
critico, que o criador reconhece por se sentir
reconhecido e se reconhecer nele, [e que
dizendo o projeto criador] (...) leva-o a existir
segundo este dizer” (Bourdieu, 1968, p. 120).

A divisio de educagio de um museu de
arte € uma das agéncias internas 4 estrutura
das relacdes que compdem o campo intelec-
tual, portanto participe dos processos de le-
gitimagdo dos agentes, agéncias e produtos
do campo. A abordagem educativa empreen-
dida pela Divisio de Educacio do MAC ino-
va na transformaciio da relacio do visitante
com a arte, mantendo-se, entretanto, fiel as
normas e convencgdes que reconhecem como
superiores e legitimos os agentes, agéncias e
produtos legitimados pelo campo intelectual,
do qual ela também participa. Essa aborda-
gem, de certa forma, redefine o papel da
educagdo artistica, que passa a ser o de sen-
sibilizar para a arte, sem, no entanto, traba-
lhar com os elementos de um discurso eru-

dito que muitas vezes intimida os agentes
externos ao campo da produgdo artistica. A
percepcao sensivel da obra passa a ser legi-
timada como um conhecimento especifico
desta, minimizando a questio do “entender
de” que, tantas vezes, incomoda os aprecia-
dores e dificulta a formacio de novos publi-
cos. A percepcio conceitual que permite
versar sobre a obra através das nocoes e
conceitos legitimados pelo campo, entretan-
to, nao € questionada e continua sendo a
forma de fruicdo legitima para os agentes
internos a esse campo. As duas dimensdes da
apreciacdo estética passam a ser legitimas,
cada qual destinada a publicos com formas
de fruicio distintas.

Sendo assim, qual seria a identidade des-
se museu? Aquela que se define pela repre-
sentacdo feita pelos musedlogos do museu,
aquela feita pelos diretores, pelos educado-
res ou pelo publico visitante? Seria possivel
apontar uma identidade? Ou o museu seria
formado pelas multiplas identidades a ele
atribuidas pelos diversos agentes direta e
indiretamente envolvidos, em constante trans-
formagio de acordo com as situacdes diver-
sas? A identidade ndo pode ser definida de
forma absoluta, sendo sempre relativa aos
grupos, aos tempos € aos lugares a partir dos
quais € percebida.

O museu apresentou-se COMo um €spago
social no qual foi possivel perceber a iden-
tidade como uma categoria abstrata, sociolo-
gicamente explicdvel em termos das relagoes
que se estabelecem entre grupos, nio po-
dendo ser reduzida a um valor intrinseco. A
instituicdo de um Museu de Arte Contempo-
rdnea construido por um arquiteto de reno-
me € parte de um processo que aciona re-
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artistica, disciplina
oficial a partir da
década de 1970, mas
s6 recentemente
incluida obrigatoria-
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posicao subordinada
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hierdrquica de
disciplinas, sendo os
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praticam esligmatiza-
dos por artistas e
educadores de outras
disciplinas. A posigio
hierérquica
relativamente
subordinada dos
profissionais de
educacdo artistica
contribui para que
haja, no interior das
instituicdes museais,
espaco no qual
diversos grupos
profissionais
disputam pela
legitimidade do
discurso a respeito
do campo da
producao atistica, e
pouco ou nenhum
espaco para a
participagdo daqueles
profissionais na
elaboragdo desses
discursos.
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presentacoes sociais a respeito de diversos
grupos para construir identidades com as quais
esses irdo se apresentar em determinaclas
situagoes, como participes de diversas esferas
distintas que podem ser acionadas de acordo
com suas conveniéncias. As identidades nio
encerram- significados em si mesmas, mas
devem ser consideradas imersas em suas
condicdes sociais de producio e acionamen-
to, langando mio de metdforas relacionadas
as representagoes do mundo social por elas
veiculadas, nio tendo existéncia em si a nio
ser quando imersas em situacoes. Sendo um
instrumento de a¢do sobre o mundo social, a
identidade aciona relagoes de forca entre os
atores sociais.

Consideracoes finais

Sao vdrios os fatores influentes no pro-
cesso de atribuicao de sentido que a consti-
tuicdo do Museu de Arte Contemporinea de
Niteroi engendrou. A op¢io pela construgio
de um novo empreendimento para abrigar a
colegao, em lugar da utilizagio de um prédio
ja existente, e a escolha de Oscar Niemeyer,
com toda a mitica a ele relacionada, para
assinar esse projeto tém tanta relevancia para
a imagem do municipio e da instituicio quanto
a finalidade a ela atribuida pelos agentes
interessados em fomentar tal empreendimen-
to. A propria classificagio da colecio desig-
nada para a instituicdo ~ arte contemporinea
- acionou, nesse caso, signos de prestigio
capazes de modificar a relagio das pessoas
com o espaco social no qual o museu se
encontra. Niterdi, que era alvo de atribuicoes
estigmatizadas, passou a constituir, principal-
mente entre os agentes do campo artistico,

um focus privilegiado, dotado de importante
signo de prestigio. Frente aos turistas, que
antes da construcio do MAC sequer cogita-
vam visitar Niterdi, a instituicdo algou o
municipio a condi¢io de “ponto turistico”.

Por sua vez, o terreno no Mirante da Boa
Viagem, aliado & forma de acesso ao interior
do prédio, assim como sua estrutura arquite-
tonica, que exige que o visitante dé uma
volta de 360%, tendo a visio de um panorama
que integra os prédios de Niter6i 2 paisagem
da Bafa de Guanabara, sio explorados pela
Divisio de Educacio, que comeca a visita
dos grupos com o que denomina “ritual da
rampa”, isto €, chamando a atencio, antes de
entrar no museu, para a relacio deste com a
natureza. Um dos aspectos enfatizados, a an-
gulagio da estrutura do prédio paralela ao
morro Dois Irmdos, assinala a tensio entre
natureza e cultura, que se repete no interior
do prédio quando as obras expostas disputam
a atencdo dos visitantes com a paisagem vista
pela janela. A reagao que essa experiéncia causa
nos visitantes contribuiu para a transformagio
da condigio estigmatizada de Niteréi em uma
imagem de prestigio: 0 municipio, além de ter
a paisagem do Rio de Janeiro 2 sua frente,
aincla abriga um Museu de Arte Contempora-
nea projetado por Oscar Niemeyer que explo-
ra a0 maximo essa condigdo geogrifica - o
estigma se transforma em prestigio.

Todos esses fatores influenciaram no re-
dimensionamento do significado do munici-
pio de Niter6i e tiveram as mais variadas
conseqiiéncias politicas. O bairro no qual o
museu foi construido, o Ingd, foi valorizado,
especialmente o Mirante da Boa Viagem, onde
estd localizado o MAC. Quatro novos edifici-
os relativamente luxuosos foram construidos
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nesse local, onde, antes da construcio do
museu, havia apenas trailers que vendiam
cachorro quente. A favela que se encontra no
morro em frente a0 museu foi cercada por um
muro de concreto, na tentativa de afastar da
Visao O contraste com essd nova paisagem que
se delineia, e essa “comunidade” tornou-se alvo
de uma série de projetos de intervencio.”

Nao existe um papel definivel abstrata-
mente para um museu no processo de cons-
rrucio da identidade do local onde ele ¢
instalado. Esse museu pode ter diferentes
papéis e ocupar diferentes posicoes, de acor-
do com a forma como € acionado pelo poder
publico e utilizado pelos diversos grupos a
ele relacionados. Huizinga compreende a
no¢io de jogo como

uma atividade ou ocupacdo voluntdria,
exercida dentro de certos e determinados
limites de tempo e de espaco, segundo re-
gras livremente concedidas, mas absoluta-
mente obrigatorias, dotado de um fim em
si mesmo, acompanhbacdo de um sentimento
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Abstract

The article aims at analyzing some of the transformations which occurred in the city of Niter6i
after the inauguration of the Museu de Arte Contempordnea. The meaning of the city has been
redefined by the prestige of the architect who designed the building allied with the civilizing
dimension of museums: It attains a new position, particularly in the fields of art and tourism. The
analysis reveals how meanings are constantly reinvented, thus proving that museums are institutions
that, in addition to preserving the past, participate actively in the construction of the present. The
identity of the Museum itself is also investigated from the perspective of an institution with a
defined social position vis-A-vis the various social actors connected with it.
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A populacdo negra paulistana e sua auto-

representacdo nas carvies de visite produzidas pelo
atelié Photographia Americana (1875-1855)

Marcelo Eduardo Leite

Resumo

Atuando profissionalmente na cidade de Sio Paulo entre os anos de 1865 e 1885, Militio
Augusto de Azevedo nos deixou um grandioso acervo fotogrifico, hoje aos cuidados do Museu
Paulista da USP. O presente arttigo tem como objetivo apresentar parte deste material. Vislumbra-
mos uma série de imagens que exemplificam algumas formas de representacio da populacio
negra paulistana nos Gliimos anos da escravidio ¢ adentramos no universo patticular do fotdgrafo
Militho, profissional que mostra tracos bem peculiares e patticipa comr muita proximidade do
processo de afirmacio deste segmento do contexto social brasileiro. Isto reafirma a importAncia
das cartes de visite neste processo, reforcando a tese de que a fotografia, no final do século XIX,
era um instrumento fundamental para a afirmacio (¢ reafirmagio) de posicoes sociais.

Palavras-chave: fotografia, populacio negra, retratos, Brasil imperial.

Apresentacdo

O presente artigo tem como objetivo cen-
ral apresentar uma série de retratos no for-
mato carte de visite' que fazem parte da vasta
producido deixada por Militio Augusto de
Azevedo (sob os cuidados do Museu Paulista
da USP)* O recorte, que agora apresento,
nos permite vislumbrar algumas formas de
construgao de auto-imagens da populagio
paulistana nos tltimos anos do Segundo
Império. Por meio desses retratos, temos tam-
bém um bom exemplo de como atuavam os
profissionais da fotografia, que, além das
atribuicoes técnicas intrinsecas 2 profissio,
sio clmplices das mais variadas formas de
afirmacio da sociedade no século XIX. Além
do mais, o exemplo de Militio nos permite

ter contato com um profissional bem pecu-
liar, cujo atelié ficava localizado num espa-
co da cidade de Sio Paulo habitado e fre-
glientaco pela populacio negra, escrava ou
ndo. A meu ver, este contundente exemplo
nos possibilita compreender como os fot6-
grafos participavam da afirmacio de tal seg-
mento, agindo A sua maneira no Processo
de modificacio politica e social de uma na-
¢do em plena transformacio.

A Sdo Paulo dos @ltimos
anos da escraviddo

O século XIX € marcadamente um perio-
do de grandes transformagdes para a socie-
dade brasileira, nos seus mais variados as-
pectos. A segunda metade do século €, por
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! Derivadas do
negative de colddio
dmido, as cartes de
visite foram
desenvolvidas em
1854 pelo francés
André Disdéri, Tais
imagens consistem
em retratos realizados
em estidio que,
devido a um sistema
de lentes miltiplas,
eram produzidos em
série. Medindo
aproximadamente 5 x
9 centimelros, eram
corladas e coladas
em pequenos carldes
que levavam no
verso 0 simbolo do
atelié que as
produziu. Foi o
produto lotograiico
mais popular da
segunda metade do
século XIX em todo
o mundo.

! A “Colecao

Militio” estd sob os
cuidados da Secdo
de Documentagio do
Museu Paulista. A
coleio ¢ formada
por livios
encadernados e
fotografias avulsas,
que no tolal somam
mais de 12 mil
imagens. Para fins de
consulta, as imagens
podem ser analisadas
por meio de um
banco de dados
informatizado.
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' Nesse momento, a
populagdo escrava da
provincia € de
156.612 pessoas, para
uma populagao total
de 837.734 pessoas
{Conrad, 1978, p.
361).

Marcelo Eduardo Leite

sua vez, um periodo no qual o Brasil vive
uma razodvel situacio de estabilidade econo-
mica. E nesse momento que alguns costumes
europeus chegam mais facilmente ao pais: do
modo de vestir as atividades culturais em geral.
Nesse instante, evidencia-se de forma mais
clara o paradoxo tipico da convivéncia tensa
~ para nao dizer dramdtica — entre uma rica
minoria letrada e uma ampla camada pobre,
analfabeta. brasileiras

possuem uma elite que se apropria das mo-

As maiores cidades

das européias, copiando valores estéticos.
Assim como na Europa, também no Brasil,
para as mulheres, por exemplo, o leque, a
echarpe e o xale sio componentes indispen-
saveis da vestimenta, sem os quais uma mulher
“de nivel” ndo se apresenta em publico. Para
os homens, a cartola, a bengala e as luvas
tém jgual importincia na construcio simboli-
ca da posicio social.

A cidade de Sio Paulo € um espaco pri-
vilegiado para estas transformacoes. Capital
de uma provincia que tem papel determinan-
te na vida politica e econdmica da naciio,
Sdo Paulo € ponto de passagem e parada de
inimeras pessoas. Sua populacido, porém, €
pequena, girando entre 25 e 35 mil, entre
1860 e 1880. A drea mais urbanizada da ci-
dade € a Freguesia da S, que tem aproxima-
damente nove mil habitantes em 1872, e 13
mil habitantes em 1886. Mas, grande parte da
populacio estd nos entornos da cidade. Tais
bairros sio compostos principalmente por
habitacdes rurais e semi-rurais, como chdca-
ras e sitios. Ao todo, os bairros somam 16.800
habitantes em 1872, passando a ter uma
populagio de 34 mil em 1886 (quando a
populagio total da cidade ¢ de 47 mil habi-
tantes). E na regido periférica que, usando a

mao-de-obra escrava, sdo produzidos virios
dos géneros consumidos pela populacio,
como hortalicas, frutas, laticinios etc. (Wis-
senbach, 1998, p. 129-33). A divisio entre as
regides mais afastadas e a central € demarca-
da pelas pontes que cruzam os rios, riachos
e corregos da cidade. Essas passagens exer-
cem uma “funcido simbdlica na organizacio
da cidade, delimitando nio sé uma
muclanga nas formas de ocupacio propriamente
dita, mas também nas regras de comportamen-
to. E nelas que a cidade encontra também um
espaco de interacio social, por meio do vai-

espacial”

vém das pessoas que se deslocam para
centro. Por elas passam tropeiros, carreteiros,
lavadeiras e escravos, que na sua maioria vio
a regido central, onde desenvolvem seus off-
cios (Wissenbach, 1998, p. 179-83).

A populagio escrava da cidade € em 1872,
de 3.500 individuos, o que constitui aproxi-
madamente 15% de uma populagio de cerca
de 25 mil habitantes.’ O contingente negro -
cativo ou forro - residente na cidade, pro-
porcionalmente pequeno, tem sua visibilida-
de multiplicada por ter, como espaco de
convivio e expressio, a rua. E nela que a
populagio negra se relne, aglomerando-se
nos largos e chafarizes, onde ocorrem as rodas
de capoeira e batuque. Tais concentracdes
despertam a indignacio de parte da popula-
¢d0, que define a casa como seu espaco de
sociabilidade. A populacio branca, com sua
vida reclusa e sua privacidade garantida, lan-
¢a seus olhos criticos e sua moral sobre as
formas de ser dessa populagio.

Mas os limites geogrificos da cidade vio
aos poucos sendo alterados pelas transforma-
¢Oes vividas, sendo a ferrovia um dos prin-
cipais fatores de mudangas. A primeira a servir
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a provincia € inaugurada em 1867, ligando
Sio Paulo a Santos, e tendo como objetivo
direto 0 escoamento da producdo cafeeira,
até entdio feito com o uso de animais (Silva,
1976, p. 57). Dez anos depois, em 1877, €
feita a ligacio com o Rio de Janeiro. As
mudangas na sociedade realmente avangam,
e alteram indmeras formas de se fazer re-
presentar, de brancos e negros. E, ao cons-
truir 4s suds auto-imagens, as pessoas &¢m
no fotégrafo um aliado muito importante.
Assim, 4 populagdo encontra um profissio-
nal que € cumplice para sua afirmagdo no
contexto social.

O espaco dos ateliés
forogrdficos

Na década de 1860, delineia-se de forma
mais clara o perfil do profissional da fotogra-
fia. E exatamente quando popularizam-se a
fotografia, o fotografado e o fotdgrafo. Deze-
nas de manuais publicados e equipamentos
mais modernos permitem que pessoas com
pouco conhecimento técnico trabalhem nesse
novo mercado. A sala de poses € o local do
atelié onde se constréi a cena fotogrifica; €
o espaco onde alguns elementos bdsicos se
impdem para o seu funcionamento, tais como
“teldes pintados com decoracdes exoticas e
barroquizantes, colunas, mesas, cadeiras, pol-
tronas, tripés, tapetes, peles, flores, paneja-
mentos, para criar imagens de opuléncia e
dignidade” (Fabris, 1991, p. 21). Ao fundo da
sala de poses, e enquadrando as costas do
cliente, deveriam ser colocados painéis, so-
bretudo pinturas de paisagens diversas. Esses
devem ser méveis, a ponto de permitir a sua
substituicao, de acordo com o gosto do cli-

ente, de modo a obter harmonia entre a
imagem desejada e o retratado.

Os retratos possuem, na pose, no pla-
nejamento técnico e no uso correto de aces-
s6rios, tais como moveis e objetos, elementos
pertinentes a0 seu bom desenvolvimento.
Entre eles, talvez seja a pose o elemento que
mais contribui para diferenciar os retratos. O
refratista evita a massificacao das poses. Al-
guns manuais indicam como posicionar o olhar
do retratado; outros diao sugestoes de como
posicionar o cliente diante da paraferndlia da
sala de poses, apoiando o modelo nos mo-
veis e pilares ou balaustradas da cena foto-
grifica. Outro ponto muito interessante, com
relagio 2 composicio cénica, € o fato de os
fotografos muitas vezes se inspirarem nos
retratos feitos pelos pintores, reproduzindo
de forma muito semelhante a composicao.

Tudo isso ocorre num momento em que
os elementos da vida burguesa sio difundi-
dos com rapidez, e as representagdes de sta-
tus ganham importincia diante de uma nova
realidade que acena para a possibilidade de
ascensdo social. Nesse contexto, a vestimenta
adquire enorme importincia e passa a patti-
cipar da construgio dessa nova ordem. A
fotografia, aliada @ moda, passa a interagir no
processo de construgio e representacio de
novos valotes. Nas palavras de Gilda de Mello
e Souza, a moda serve ‘i estrutura social,
acentuando a divisdo de classe; reconcilia o
conflito entre o impulso individualizador de
cada um de nés (necessidade de afirmacio
como pessoa) e o socializador (necessidade
de afirmaciio como membro de grupo)”, ex-
primindo  idéias e sentimentos. E também
quando se evidencia de forma clara a moda
masculina e 2 moda feminina, “traduzindo os
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antagonismos dos ideais de masculinidade e
de feminilidade”, mostrando-se um reflexo dos
novos papéis sociais, traduzindo a divisio dos
dois mundos (Souza, 1987, p. 47-57). A rou-
pa ndo s6 contribui para a afirmagio dos
valores sociais; ela €, antes de tudo, um re-
flexo, e expressa a maneira de ser desse novo
homem. Atentos aos novos valores estéticos
da sociedade, os fotografos percebem a sua
importancia e procuram explorar, a0 maxi-
mo, a roupa do retratado. E quando a casaca
e a cartola tornam-se elementos imprescindi-
veis da ornamentagio masculina burguesa:
‘todo homem decente terd de possuir ao
menos uma” (Souza, 1987, p. 54). Muitos
homens sio retratades envergando uma sim-
bologia que os distancie do mero trabalhador
bragal, jo que € importante transpor a ima-
gem tipica dos primeiros representantes da
classe burguesa. A indumentdria feminina, ao
contrdrio, tem nas formas arredondadas do
corpo da mulher um ponto a ser destacado.
Para a mulher, a beleza € salientada, e as
vestimentas sdo ricas em fitas, bordados e
rendas. Assim, no campo estético e cultural,
salienta-se o distanciamento entre a condicio
masculina e a feminina.

Outro recurso muito explorado € o retra-
to de “corpo inteiro”, o que permite ao foté-
grafo cercar o retratado de “artificios teatrais
que definem seu status, longe do individuo e
perto da mdscara social, numa parédia de
auto-representacao”; onde se unem realismo
e idealizacdo. No caso das cartes de visite, 0s
retratos de “corpo inteiro” sio a forma mais
completa de juncio da série de elementos
mobilizados na elaboragio da cena fotogrifi-
ca. S0 também nestes retratos de “corpo
inteiro” que os clientes podem introduzir a

sua propria indumentdria, trazendo de obje-
tos cotidianos 2 roupa do dia-a-dia, podendo
ostentar tracos da moda desejada e muitas
vezes inacessivel. Procuram, por meio desses
objetos, contar a sua prépria histéria, jd que
os ‘retratos de corpo inteiro” agregam os
fragmentos da personalidade do individuo, que
sdo incorporados e reincorporados na sala de
poses, local onde se estabelece essa constru-

¢do imagética que projeta os individuos.

O fotégrafo Militdo
Augusto de Azevedo

No bojo dessa expansio da profissio de
fotografo, no ano de 1862 chega 2 cidade de
Sao Paulo, vindo do Rio de Janeiro, um dos
personagens mais ilustres de toda a sua his-
toria: Militdo Augusto de Azevedo. Vindo
inicialmente para trabalhar como ator, acom-
panhando a Companhia Dramdtica Nacional,
ele acaba, pouco depois, tornando-se fot6-
grafo, profissio que viria a consagri-lo como
um dos mais importantes que jd passaram
pela cidade. Tudo indica que a nova profis-
sa0 € escolhida num processo de busca de
um trabalho mais estdvel, jd que € nesta época
que ele constitui familia. Sua atividade tem
inicio no atelié Carneiro & Gaspar, onde foi
fotografo e gerente até 1875, momento em
que adquire o estabelecimento, transforman-
do-o no atelié Photographia Americana.

As fotografias de Militio, de modo geral,
se inserem num novo bloco de produgoes
imageticas do século XIX no Brasil, que tem
nos retratos em estidio seu produto mais
popular. Essa etapa tem seu inicio por volta
de 1800, com o surgimento de um grande
nimero de ateliés fotograficos nas mais im-
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portantes cidades o pafs. Como a maioria dos
estabelecimentos do perfodo, o atelié de
Militio tem nas cartes de visite seu produto
mais difundido. No periodo em que Militdo
atua na cidade de Sao Paulo, hd aproximada-
mente seis ateliés fotograficos instalados, sen-
do que o atelié Photographia Americana se
destaca por ser mais popular que os demais.
O preco das cartes de visite no atelié € um
dos mais baratos de Sao Paulo: uma dizia de
retratos custa 53000 (cinco mil réis) (Lima,
1991, p. 75). Se € dificil afirmar com exatiddo
que tais imagens sao um produto verdadeira-
mente popular no Brasil, por outro lado, €
notdrio que as cartes de visite abarcam novos
segmentos da sociedade. Ao observar as
. imagens deixadas por ele, notamos que fo-
ram retratados alguns personagens oriundos
das camadas mais pobres da sociedade. Prin-
cipalmente naquelas produzidas pelo atelié
Photographia Americana, localizado defronte
a Igreja do Rosdrio, ponto de encontro da
populacio negra paulistana, na rua da Impe-
ratriz, 58. Isso, sem duvida, dd a ele caracte-
risticas bem peculiares, jd que 0s outros es-
tabelecimentos estdo instalados nas regioes
dos largos da S€ e Sio Francisco. Isso explica
em parte a grande quantidade de negros
fotografados, bem como a prépria forma com
que estes aparecem nessas fotos: como cida-
ddos a procura de uma afirmagio social.
Por estar préxima do atelié, a Igreja do
Rosdrio acaba tendo uma importincia maior
do que inicialmente pode parecer. Ao lado
do templo existem pequenos casebres, per-
tencentes 2 Irmandade, que sio ocupados
por negros. Ali também estd localizado o
cemitério dos negros, nos quais o sepulta-
mento era “feito A noite, com ritual, préprio,

em que sdo evocados, disfarcadamente, ritos
ancestrais”. O local € ainda espago para ritu-
ais religiosos, nos quais podem-se ver “dan-
cas e cinticos no adro, executando a célebre
musica Tambaque” (Ferreira, 1971, p. 38).
Muitos se aglomeram nas quitandas, casinhas
e nas escadas da prépria igreja, sendo o
comércio de rua muito intenso naquela drea
(Dias, 1984, p. 80).

Entre os personagens que usam a fotogra-
fia para se fazer ver, a populacio negra € um
grupo muito importante. Nesse periodo, os
negros se distanciam da escravidao, e fazer-
se representar como homem livie € muito
importante. Nesse sentido, € comum a sua
utilizacao para a manifestagio de status den-
tro de padroes e valores tradicionais da so-
ciedade burguesa. As cartes de visite, dispo-
niveis como um bem de consumo, podem
ser, e sio de fato, utilizadas por negros com
melhores condigdes econdmicas (alforriados
ou ndo). Afinal, aos poucos, essa populagdo
marginalizada (escravos, ex-escravos e traba-
Ihadores livres) vai tendo na fotografia uma
possibilidade de afirmacio social.

Admitir essa projeciio da populagao negra
€ chamar a atencio para a existéncia de uma
certa “diversidade” de condi¢des de vida entre
os negros no pafs na segunda metade do
século XIX, o que no significa desconhecer
as dramdticas condigoes de dominacio exis-
tentes entre brancos e negros no Brasil impe-
rial. De qualquer modo, faz-se necessirio
reconhecer a existéncia de possibilidades
distintas de insercio do negro na sociedade
que se forma entre nds nesse periodo do
século XIX. Com a extinciio do trifico inter-
nacional de escravos, em 1850, e com a
aprovacao da lei do Ventre Livre, em 1871,
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ocorre um crescimento acelerado dos proces-
sos de libertagio de cativos, com a institui-
¢d0 de novas priticas, tais como a nio-sepa-
ragao de familias, o direito a pectlio e a
aquisicao da liberdade pelo proprio escravo.
Por outro lado, com o fim da entrada macica
de escravos africanos no pais e com o con-
sequiente crescimento do trifico interno para
sanar problemas de mao-de-obra, vemos o
encontro de escravos vindos de diversas lo-
calidades do pais e possuidores de experién-
cias diferenciadas.

A provincia de Sio Paulo € vital para essa
discussio, jd que nela se implanta tardiamen-
te a sociedade escravocrata, possibilitando que
observemos com mais nitidez essa heteroge-
neidade. Na Sao Paulo das dltimas décadas
da escravidao, a populaciio escrava vai, pau-
latinamente, convivendo com uma populacio
crescente de negros libertos. S6 para termos
uma idéia, a populacio escrava na provincia
de Sao Paulo, segundo dados oficiais, € es-
timada em 116.985, em 1854, sobe para
174.622, em 1874, e mantém-se praticamente
estavel em 1884, totalizando 167.493 pessoas.
As vésperas do fim da escravidio, em maio
de 1887, o total de escravos na provincia
paulista corresponde a 107.329 individuos
(Conrad, 1978, p. 345-63).

Com um processo de “popularizagio”
dos retratos, as representacdes de status,
outrora restritas aos brancos, vio sendo
cada vez mais praticadas pela populacio
negra. Como afirmam Boris Kossoy e Maria
Luisa Tucci Carneiro,

quando a carte de visite se encontrava em
pleno apogeu, negros, provavelmente ex-
escravos, compareciam aos ateliés e con-

tratavam os servigos do fotografo — cuja
clientela é, na sua grande maioria, consti-
tuida $0 de brancos - fazendo-se represen-
lar segundo os moldes europeus: fraque,
colete, cartola, luvas e bengala. (Kossoy e
Carneiro, 1988, p. 174-5)

Assim, se a indumentdria burguesa dita a
moda e modela aqueles que buscam se inse-
rir nessa sociedade, o homem negro, livre ou
ndao, participa também desse jogo de afirma-
¢do social, ainda que em menor grau. A
observacio das cartes de visite produzidas no
Brasil nessa época revela uma gama de con-
tradicoes inerentes 3 prépria construcio da
imagem da nacdo, o que possibilita distintas
interpretacoes. Observamos que as ima-
gens de negros podem ser objeto de leituras
diversificadas, sendo interpretadas, ora como
sinal de dominagio, ora como demonstracio
de afetividade entre brancos e negros. Quer
dizer, no caminho entre a producio da ima-
gem e seu observador final, encontramos
diferentes etapas. Podemos considerar que
cada uma das fotografias expde as nossas
contradicoes e contém um fragmento do
contexto social representado. Nio podemos
ignorar, por outro lado, a trajetéria de cada
imagem, que carrega dentro de si a sua pro-
pria historia, englobando a acio de seus
agentes diretos e indiretos de producio.

Do retratista ao retratado, da copia foto-
grafica ao observador, existe uma seqtiéncia
que conta a histéria da imagem. Na compo-
sicdo da cena, alguns elementos ganham uma
grande importancia. Entre eles, devemos es-
tar atentos & escolha da pose, da roupa, da
mobilia e da indumentdria cénica, compo-
nentes que t€m um papel fundamental nessa
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produgdo. Dois aspectos devem ser lembra-
dos de imediato, no que diz respeito as ves-
timentas. Primeiramente, devemos destacar o
fato de os atelids oferecerem aos seus clien-
tes algumas pecas pard uso na Composicao
das fotografias. Mas nlo podemos esquecer
que € na oficina fotogrifica que as pessoas
podem desfilar seu guarda-roupa pessoal. E
nela também que os clientes exercitam, de
certa maneira, seu senso critico com relacio
4 propria composicao das fotografias. Atuan-
do diretamente na construcdo dos retratos, 0s
clientes ndo s6 interagem no processo de
escolha da pose, roupa e indumentdria, mas
ambém analisam posteriormente os resulta-
dos obtidos. A meu ver, isso indica que re-
almente estamos falando de um processo de
auto-afirmagio, no seatido mais explicito do
termo, sendo que, por meio das imagens carfe
de visite, os mais varlados segmentos da
populacio participam desse processo. Ao
analisarmos as imagens produzidas no Brasil,
aquelas que retratam a populagdo negra
merecem destaque. B, entre elas, as produzi-
das por Militho Augusto de Azevedo sdo
possuidoras de peculiaridades que merecem
nossa atengdo, para que percebamos as di-
versas formas de se fazer ver por meio da
fotografia.

A populacdo paulistana
nas imagens de Militdo

Augusto de Azevedo

No vasto material deixado por Militdo
Augusto de Azevedo, existem intimeros ne-
gros por ele retratados. Para a minha andlise,
escolhi imagens que mostram a diversidade
dessa clientela. Entre o material, temos uma
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fotografia de casal, duas de criancas, uma
dupla de irmios, e alguns individuos que
parecem buscar uma afirmagio mais pessoal
com o uso de tais imagens.

Fotografia

Na fotografia 1, vemos um casal, que €
também um exemplo de um segmento que
procura com freqiiéncia os ateliés. Nesse caso,
as cartes de visite servem para evidenciar a
harmonia de papéis sociais. E, como alerta
Miriam Moreira Leite (1993, p. 111-28), ao
falar mais especificamente das fotografias de
casamento, os retratos de casais sio possui-
dores de um teor legitimador e publicitdrio;
¢ por meio deles que muitas vezes estabele-
cemos uma relagdo com a propria lembranga
do rito matrimonial,
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Nessa imagem, um casal, de pé, lanca
seus olhares diretamente 2 cAmera do fot6-
grafo. O homem descansa o braco esquerdo
sobre a mulher e toca o seu ombro. Na
vestimenta, notamos suas calgas apertadas a0
corpo. Isso se evidencia pelo fato de ele
colocar a perna esquerda um pouco 2 frente,
o suficiente para que o tecido se cole ao
joelho. A casaca estd presa apenas pelo bo-
tao superior, o que permite uma abertura,
mostrando a parte inferior do colete, também
aparentemente apertado. Seu olhar € sério,
seus cabelos curtos e divididos ao meio.

A mulher, apoiando o cotovelo esquerdo
sobre o “balcio” da sala de poses, procura
imobilidade. Assim como o companheiro, ela
também veste roupa escura. Seu cabelo, di-
vidido a0 meio, aparenta ter sido preparado
para a encenacio fotogrdfica. O braco direito
solto, posicionado rente a0 corpo, provoca
uma simetria com o braco direito do homem.
Sua roupa € apertada e colada ao seu corpo;
na parte superior mostra algumas pregas e,
na inferior, apresenta uma seqiiéncia de ba-
bados. As linhas provocadas pelo tecido acen-
tuam, a meu ver, a j4 mencionada aparéncia
do modelo.

Essas imagens também nos remetem 2
importincia que deve ter um retrato desse
tipo para a popula¢io negra, até pouco im-
possibilitada de constituir plenamente suas
familias. Dessa forma, devemos considerar que
a fotografia assume realmente um papel im-
portante na afirmacio desses segmentos,
mesmo que, para fanto, essas pessods tenham
que seguir padroes definidos pelos modis-
mos predominantes.

No segundo exemplo, vemos fotografias
de criangas que, do ponto de vista de sua

construgio c@nica, pouco diferem dos retra-
tos de adultos em geral. Nas palavras de Ana
Maria Mauad, o enquudramento apresentado
demonstra a repeticio de poses e o uso de
vestimentas iguais as usadas para a clientela
adulta. E verdade também que as roupas no
século XIX ndo servem estilisticamente 2s
criancas e aos pré-adolescentes. Qutro ele-
mento perceptivel nas imagens € a existéncia

de um “olhar adulto” nos retratados (Mauad,
1999, p. 142). No material pesquisado, sele-
cionei as fotografias 2, 3 e 4 para ilustrar esse
importante filio da produgio de retratos.

Fotografia 2.

Na fotografia 2, podemos notar como

Militao usa com maestria a oposicio entre os
tons claros e escuros. No centro da cena,
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apoiada na mesa da sala de poses, a menina
de pele negra olha diretamente para a cime-
ra fotografica. A roupa branca se destaca em
relagdo a cor da sua pele. Os sapatos de cor
preta constituem um elemento que destaca a
modelo do chao malhado em tons claros e
escuros do atelié. Em seu pescogo, vemos um
crucifixo metdlico, sustentado por uma fita
escura. O painel de fundo, ligeiramente desfo-
cado, estd postado no canto superior da foto-
grafia, recurso notado com freqiiéncia nos casos
em que o fotografo procura dar destaque maior
aos elementos de cena usados no primeiro
plano da imagem. Esta técnica cria uma at-
mosfera de interioridade, propiciando, com isso,
um segundo plano para a fotografia.

Fowogradia 3.

Na fotografia 3, temos novamente a opo-
sicio de tons claros e escuros, como compo-
nente importante do retrato. Invertendo a

logica da imagem anterior, a menina de pele
clara estd nesse caso vestida de negro. Sua
bota, também em tons escuros, poderia im-
primir 2 imagem uma continuidade com re-
lacio ao vestido, mas ela sofre um corte,
proporcionado pelo fundo branco das mefas,
que aparece nas duas pecas. O corpo salta
ao primeiro plano da imagem, dando maior
importincia 2 composigio da vestimenta. O brago
esquerdo apdia o cotovelo sobre a “mureta com
colunas” da sala de pose, projetando a mio
direita, que aponta para o canto superior. Ves-
tidlas ambas com esmero, as duas meninas ocu-
pam posicoes diferenciadas na sociedade. Nota-
mos, porém, que a menina negra mostra parte
dos seus ombros, 0 que de certa maneira de-
monstra uma maior liberdade de expressio.
Podemos pensar, com isso, que a fotografia €,
para a populacio negra, uma forma de conquis-
ta de espaco no jogo simbélico que se instala
por meio dos retratos. Ela permite um instante
de igualdade entre camadas sociais diferen-
tes. As vestimentas aparentam ser de boa
qualidade e, pela forma como se acomodam
ao corpo, devem ser provavelmente de pro-
priedade das retratadas.

Outro tipo comum de retrato € o que
mostra irmios posando juntos. Essas imagens
cumprem um papel de afirmagio da unidade
familiar. O exemplo da fotografia 4 € uma
boa amostra disso. Nela vemos dois jovens
negros. Do lado esquerdo da fotografia, o
menino, sentado confortavelmente na cadeira
de madeira, veste um terno visivelmente fol-
gado em seu corpo; isso pode ser notado
principalmente nas golas do paletd. A ex-
pressao € séria, porém sua forma relaxada de
sentar exprime descontragiio. Sua roupa estd
em sintonia com a moda da época, jd que os
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Fotografia <.

jovens retratados no séeulo XIX reproduzem
a sisudez da moda masculina e que os trajes
leves e mais claros s6 sio difundidos bem no
final do século (Mauad, 1999, p. 142).
Postada a0 seu lado, a menina tem o braco
direito apofado sobre uma mesa. Seu olhar ¢
sério e direto. Seu vestido branco, com baba-
dos, aparenta nio estar ajustado perfeitamente
a0 seu corpo. Notamos, inclusive, que as man-
gas estao ligeiramente enrolaclas, detalhe que ¢
mais visivel no brago esquerdo. Os cabelos estio
penteados a0 meio. E comum, nessa modalida-
de de fotografia, que o irmio mais velho assu-
ma uma aparéncia mais sisuda, demonstrando
uma certa lideranca, mas ndo € o que parece
ocorrer nessa fotografia. Entretanto, o detalhe
mais significativo constataclo nessa imagem, como

Jito, € a necessidade de afirmaciio da unidade
familiar dos negros. E marcante, principalmente
nesse momento em que € iminente o fim da
escraviddo ¢ que, obviamente, essa populagio
necessita se fazer ver, que estio deixando claro

que agora ¢ possivel se estuturar em familia.

Nos exemplos que veremos a seguir, te-
mos pessoas que se retrataram solitariamente.
[nicialmente, na fotografia 5, vemos uma
mulher negra postada ao lado da poltrona da
sala de poses, na qual descansa sua mio
esquerda. Seu vestido preto ostenta uma série
de babados na parte inferior, aparentando estar
devidamente ajustado a0 seu corpo. Seu pé
direito estd posicionado um pouco 2 frente, e
seu corpo, direcionado para o lado esquerdo.
Seus cabelos curtos expoem pequenos cachos
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que escorrem pefa testa. Na mio direita, um
leque branco que se destaca sobre a roupa
escura. Ao fundo, um dos painéis do atelié
ilustra paisagens que mostram uma drea mais
clara na sua parte superior direita. Isso, a meu
ver, provoca um equilibrio de tons, dialogan-
do com a tonalidade cinza-escuro da mobilia

¢ com o preto do vestido.

Tendo muitos elementos em comum com
a imagem anterior, a fotografia 0 € extrema-
mente emblemdtica, 4 tendo sido analisada
anteriormente por Boris Kossoy e Maria Luiza
Tucci Carneiro (1994, p. 173-92). A referida
fotografia mostra um jovem negro, que apre-
senta uma expressao extremamente rigida e
séria, 0 que, neste caso, acentua a iminente
busca de auto-afirmacio pelo modelo. Ves-

tindo uma sobrecasaca preta visivelmente larga
e alongada, chegando, inclusive, a altura dos
joethos, ele apdia sua mio esquerda sobre a
‘mureta com colunas” da sala de poses, o
que o faz dobrar o braco e denuncia ainda
mais o alargamento das suas vestes. Sob a
sobrecasaca, uma camisa branca se estende
até a altura dos pulsos. Ainda na camisa,
podemos notar que foi colocada uma gola,
que € mais um dos artificios de vestimenta
dos ateliés, muito usado para enriquecer as
vestes de um cliente pobre. As calcas sdo
alargadas, e notamos a sombra da barra na
perna direita. As pontas dos dedos da mao
direita seguram uma bengala que, ao se
posicionar em diagonal em relacdo as linhas
do retrato, crin uma simetria com o antebrago
esquerdo do modelo, Seu olhar, seguindo uma
postura jd vista por outros retratados, aparen-
ta estar perdido num ponto qualquer do ate-
li& o que, a meu ver, imprime a ele um ar
de descontracio e seguranga. Ao seu lado,
descansa sobre 1 “mureta com colunas” o seu
chapéu. Nos pés, um impecdvel e lustroso
sapato reafirma sua condicio de pessoa livre.

A titulo de comparacio, vejamos a foto-
grafia 7: nela vemos um jovem branco vestin-
do um paleté preto que molda seu corpo
com precisio. Sob este, um colete, uma
camisa branca e uma gravata. A manga da
sua camisa branca ultrapassa o paletd nos
dois extremos do casaco. Fixado ao colete,
um relogio de bolso, cuja corrente encon-
tra-se elegantemente presa por uma presi-
lha. Os cabelos estdo simetricamente divi-
didos ¢ os olhos sio claros, assim como a
pele do modelo. Na mao direita, uma refi-
nada bengala, ligeiramente desfocada na ex-
tremidade inferior.
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Ao estudar tais imagens, devemos estar

atentos a um ponto muito significativo: os
modos de vestir. Nas formas de representa-
cao por meio das cartes de visite, Carlos Lemos
alerta para o fato de que, ao observarmos
essas imagens, devemos estar atentos pard
que nelas ndo vejamos somente o “vestir’,
mas também o “saber vestir”. Isso € pertinen-
te, jo que se observa, em alguns casos, que
a indumentiria acaba se tornando um inco-
modo para a pose, fazendo com que o retra-
tado demonstre um certo desconforto com o
“personagem” que incorpora. Se isso é verda-
de, em muitos casos notamos exatamente o
contrdrio: pessoas com posicdes antagdnicas
na sociedade, mas que possuem, do ponto
de vista das representacdes de status, a mes-
ma desenvoltura para exibir os sinais da moda
(Lemos, 1983, p. 38).

As ués fotografias, a0 serem analisadas
seqiiencialmente, mostram que eXistem, entre
a populacio em geral, maneiras diferenciadas
de se fazer retratar. Digo isso, pois percebo
que, mesmo com o uso de semelhantes arti-
ficios cénicos, se evidencia o fato de o retra-
tado da fotografia 0 aparentar estar fazendo
uso das vestimentas do atelié. E claro que
isso pode também ser verdade nos outros
exemplos analisados, mas, no minimo, esta-
mos novamente diante da questdo do “vestir”
e do “saber vestit”. No geral, o que essas
imagens nos mostram de verdade € que esses
homens, mulheres, criancas e adultos estio
realmente em busca do seu lugar no contex-
to social e, para tanto, contam com o impres-
cindivel talento de Militio, que, antes de mais
nada, € cimplice dos individuos dessa cida-
de. Cidade que congrega os mais variados
anseios e desejos ¢ as mais variadas formas
de dominacio, que provocam, por sua vez, 4
imediata vontade de se afirmar
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Para concluir esta pequena e rdpida amos-
tra, escolhi, entre as fotografias da colecio,
uma que, a meu ver, € exiremamente pecu-
liar. Fla vai, de certa forma, contra essa cor-
rente que mostra na populacio negra a afir-
magdo dentro dos modelos impostos pela
moda. E ela também que nos indica que 0s
ateliés fotogrificos sdo palco de algumas
formas de controle e repressio dessa parcela
da populagio. Trata-se da fotografia 8, em
que vemos um jovem que, ao contrdrio dos
exemplos anteriores, parece nio estar exata-
mente construindo uma auto-imagem condi-
zente com os padrdes que observamos ante-
riormente. Apoiado no movel da sala de poses,
o jovem volta o olhar diretamente para o
fotografo. A mio direita segura um velho
chapéu preto, extremamente amassado. Veste
um surrado paletd preto, visivelmente largo
para 0 seu corpo, contrastando com a cal¢a
e camisa brancas. Compde o traje uma gra-
vata mal ajustada 2 gola da camisa.

Nessa fotografia, Militio abre mao do
painel de fundo, nio usando nenhuma com-
posi¢io especial para a cena. Além do retra-
tado, vemos apenas o mével que lhe serve
de apoio. Para retratd-lo, Militao dispensa a
possibilidade de didlogo entre o modelo e os
aderecos do atelig; esse homem tem como
componentes da sua composicio cénica ape-
nas as suas roupas. Isso € prova incontestd-
vel da sua condicio social.

Um outro detalhe chama a atencdo em
especial: 0s pés estio cortados. Independen-
te das razdes que ocasionaram o fato, este
detalhe remete a mais uma reflexdo: estaria
calcado o retratado? Seria ele escravo ou li-
berto? Como sabido, estar livie da condi¢io
escrava ndo significa estar plenamente inte-

grado 2 peculiar sociedade de classes que
se forma no Brasil do final do século XIX.
O jovem posa com roupas mal ajustadas,
mas que se assemelham a moda que inva-
de os ateliés. Do ponto de vista simbdlico,
essa condiciio de cidadao incompleto se es-
tabelece na auséneia dos seus pés na ima-
gem que observamos. Aqui cabe, de forma
muito oportuna, uma especulacio: seria esse

jovem um dos

798

clientes” do atelié que fo-
ram trazidos pela policia paulistana? Esta €
uma indagacio extremamente pertinente, ji
que Militio foi um fotégrafo credenciado
pela policia paulistana, como nos mostra a
pesquisadora Matia Cristina Wissenbach, que
encontrou nos arquivos da policia paulista-
na uma carie de visite de sua autoria (Wis-
senbach, 1998, p. 164). O fato € que real-
mente Militio fotografou alguns criminosos,
entre eles negros fugidos. E essa pode re-
almente ser uma imagem realizada com este
fim. Mas sempre fica no ar a questdo: quem
sd0 esses retratados?

O fato € que, a0 se estudar tais imagens,
sem ter como apoio anotagdes exatas realiza-
das pelo fotdgrafo sobre os registros, € dificil
afirmar com precisio quem sio, exatamente,
os homens retratados. Por outro lado, isso
permite a0 pesquisador levantar uma gama
de questoes que estio presentes no contexto
social em questdo. As imagens que observa-
mos, sem divida, estio repletas de indicios
que permitem entrever a realidade social dos
mesmos. A década de 1880 ¢ marcada pela
transi¢do do trabalho escravo para o trabalho
livre, € a sociedade paulistana vai gradativa-
mente convivendo com dois fatos distintos: a
vinda da populagio imigrante européia e a
chegada de parte da populagio negra aos

Cudernos de Ancropologra ¢ Imagem, Rio de Janciro, 16(1): 75-89, 2003

_ o]



los

Marcelo Eduardo Leite

centros urbanos. A cidade de Sio Paulo,
como vimos, € também espago para a afir-
macdo da populagio negra que busca agora
um lugar na sociedade em formacio. As
imagens de Militio sao um bom exemplo
de como essa populacio usa de artificios,
até entdo restritos 4 populacdo branca, para
se afirmar nessa sociedade em transicio.
Atuando até 1885, quando fecha seu ate-
lié, Militao deixou rico material que € impres-
cindivel para entendermos melhor a socieda-
de do século XIX. E, inventariando a foto-
grafia brasileira, tais imagens aparecem como
uma referéncia extremamente relevante para
o entendimento da cidade de Sdo Paulo, sua
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Abstract

Militio Augusto de Azevedo had worked in the city of Sio Paulo, among the years of 1865
and 1885, and he left us a great photographic collection. Nowadays this collection is under the
care of the Museu Paulista da USP. The present article has as objective to present part of this
material. We shimmered a lot of images that can exemplify some forms of representation about
the African population into Sao Paulo’s context, in the last years of the slavery. We come into the
universe of photographer Militio, a professional that shows us many peculiar lines and whose
participation happened with a lot of proximity of the structural process of this segment of
Brazilian social context, This also reaffirms the importance of the cartes de visite in this process,
that reinforces the thesis that the photography, in the last years of 19th century, is a fundamental
instrument for the statement (and reaffirmation) of social positions.

Keywords: photography, African population, portraits, imperial Brazil.
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Ojos en Chiapas: huces para ef Sexto Sol

ARARNARARARNAS
os en Cczs: luces para el Sexto Sol

 Heéctor /{Ifrho;xda -

Hesumo

Este ensaio intenta uma aproximacdo com diferentes discursos fotogrificos elaboracos sobre os
indigenas do Estado de Chiapas, no Suleste do México. A obra da suica Trudy Blom visualiza os
povos da floresta Lacandona, a partir dos anos 40. Na década de 80 ¢ 90, seu assistente Antonio
Turok elabora uma visao irdnica sobre a sociedade provinciana ¢ racista, ¢ € surpreendido pela
insurreicio zapatista, Angeles Torrejon, depois de 1994, recupera o universo das mulheres indigenas.
E a experiéncia dos “camaristas™ permite que os proprios indigenas produzam imagens da sua vida
cotidiana.

Palavras-chave: [otografia, México, Chiapas, Lacandona, zapatismo.

Para el amigo Mauricio Oriega Quizzis sea banal recordar que el Poder
Guitérrez y su familia ampliada. posee, como uno de sus recursos mis in-
incluyendo a los perros Bruno y sidiosos, estrategias visuales que delimitan

Popper y al gato Berlioz, del Barrio
La Hormiga, San Crisiohal de las
Casas.’

Hachakyum, dios de los dioses,
creo los cielos y las selvas

En el cielo sembro a las estrellas
v en la selva planio los grandes
drboles

Las raices de todas las cosas
estdn agarradas de la mano
Cuando cortan a un drbol en la
selva, una estrelln cae del cielo
(Chan K'in Viejo, Selva

Lacandona)

Foto 1. Chan Kin Viejo, N Co 1998, Gertrude Blom, Jmdgen
lacandonas (Ciudad de México, 1999).
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' Breve introducci6n
a Chiapas pre-1994:
el 13 de marzo de
1986, un indigena
ch'ol fue muerto a
patadas por la
policia en la ciudad
de Palenque. Las
protestas de sus
companeros dieron
origen al Comité de
Defensa de la
Libertad Indigena
({CDLI. B
gobernador priista,
el energlimeno
Patrocinio Gonzalez
Blanco, promelié
“aplastarlos como
hormigas molestas”.
£l COLI tomo
orgullosamente el
nombre y pasé a
lfamarse CDLI -
Xi'nich {La Hormiga).
En 1992 sus
miembros
caminaron 1.000
quilémetros hasta el
Distrito Federal para
protestar contra las
violaciones a los -
derechos humanos
en Chiapas {Marcha
de la Hormiga
Arriera), Actualmente,
el COLI - Xi'nich
agrupa 50
comunidades de
lengua ch'ol, tzeltal y
zogue, en el norte
de Chiapas (De Vos,
2002, p. 281-2).
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? Miguel de Cervantes
Saavedra estuvo a
punto de ser
designado
funcionario de la
administracion
colonial espafiola en
Chiapas. A la manera
de Jorge Luis Borges,
se podrian imaginar
las desventuradas
andanzas de un
probable Don
Quijote de las
Chiapas por tierras
mesoamericanas, y la
luz de fa meseta
castellana {y de su
lengualderramada
por “las montaas
del Sureste
mexicano”! Pero no
estd acaso encarnado
en Don Durito de la
Lacandona, el
compariero def Sub-
comandante Marcos?
(informacion referida
personalmente por
Antonio Garcia de
Ledn, a quién
agradecemos)

*Si se tratara de
elaborar una historia
de México, a nadie
se le ocurrirfa
empezar por
Chiapas, dice
Antonio Garcia de
Ledn. “Alli
efectivamente nunca
pasd nacla: los
grandes combates,
los precursores, los
jinetes y centauros,
los héroes y fos
villanos estuvieron en
ofra parte, en el
norte y en ef centro-
sur de México”
(Garcia de Leon,
1999, p. 15)
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campos de vision y encuadres, que selec-
cionan las fuentes de luz en diferentes
angulos y posiciones. Las tramas de luces y
de sombras asi constituidas componen lo
que es visible y lo que no debe ser mos-
zonas de

i

trado, dejando también grandes
opacidad” para ser transitaclas a tientas. Este
atributo visual del Poder se refuerza, natu-
ralmente, en el capitalismo avanzado, don-
de “lo real” se instituye como especticulo:
“En fase avanzada de acumulacion, el Ca-
pital se transforma en Imagen”, escribfa el
pionero Guy Debord en 1908. Y la vague-
dad de las cartografias y de las zonas de
opacidad es atn mayor en las regiones
periféricas, las que quedan restringidas a
los bordes de los mapas.

Pero es pertinente insistir, entonces, en
que toda estrategia de resistencia tiene tam-
bién que redefinir los campos de vision y
las composiciones de luces y sombras, ins-
tituir nuevas perspectivas y puntos de vista,
fluminar objetos ocultos o en la penumbra,
delinear, al menos provisoriamente, otras
cartografias.

Un caso ilustre de invisibilidad en Amé-
rica Latina lo constituye el Estado mexicano
de Chiapas. Durante la Conquista, di¢ al
mundo uno de los mds famosos ejemplos
de la desgarrada conciencia europea: la
prédica y la obra de Fray Bartolomé de las
Casas. Luego de ese foco de luz tan pecu-
liar y contradictorio, Chiapas se sumerge en
una particular opacidad, que lo mantiene
ausente de los grandes movimientos €épicos
que movilizan y constituyen a la nacién
mexicana.” Incorporado a la Capitania Ge-
neral de Guatemala durante el perfodo
colonial, no patticipa en la guerra de inde-

pendencia, ni en las grandes gestas del si-
glo XIX y, ya en el siglo XX, tampoco en
la Revolucion.” Chiapas nunca acompana al
resto del pais en sus grandes conflictos
nacional-populares y, paradéjicamente, sus
grandes momentos de lucha coinciden con
la pacificacion del resto de México. Ausente
Chiapas de la epopeya nacional de resisten-
cia contra la invasidn francesa, que culmina
con el fusilamiento de Maximiliano de Habs-
burgo en 1867, en ese mismo afio comienza
la radical rebelion de San Juan Chamula,
una conjuncién de militantes anarquistas con
indigenas movilizados que proclama la abo-
licion del dinero y de la religion catdlica,
enfrenta con relativo éxito al ejército nacio-
nal y pone sitio a la capital provincial.

Un tiempo propio articulando ritmos de
tiempos plurales, un “museo vivo” donde
coexisten los monumentos de la civilizaci-
on maya con los modernos recursos de la
técnica y la explotacidn capitalista: el tiem-
po de Chiapas nunca fue el tiempo de
México. El historiador Antonio Garcia de
Le6n nos trae el mejor ejemplo posible para
nuestra perspectiva. En el fabuloso acervo
del legendario Archivo Casasola, que ateso-
ra decenas de miles de imidgenes de Méxi-
co entre 1910 y 1920 (el periodo de la
Revolucion) solamente dos fotografias per-
tenecen a Chiapas! Ambas son de 1911,
Una muestra al gobernador Policarpo Rue-
da entre dos indigenas enanos y la otra
junto a un gigante. En ambas fotos los indios
estdn armados con fusiles y cananas de
municién. Chiapas comparece a la icono-
graffa de la Revolucidén con un anacrénico
registro de monstruos de exposicion, que
en ese territorio exdtico portan armas junto
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a un impecable gobernador de bigotes, tra-
je oscuro cruzado y sombrero hongo! (Gar-
cia de Ledn, 1999, p. 15

Y ese Chiapas silencioso e invisible irrum-
pe en México, en América y en el mundo el
1 de enero de 1994. A la luz del amanecer de
ese dia, siete ciudades de Chiapas estaban
ocupadas por un hasta entonces desconocido
Ejército Zapatista de Liberacion Nacional: “Si-
ete cabeceras municipales que marcan los
vértices (San Cristobal, Ocosingo, Altamirano
y Las Margaritas) y puntos interfores (Huixtan,
Chanal y Oxchuc) de un gigantesco tidngulo”
que abarca todas las conexiones entre los
Altos de Chiapas v la Selva Lacandona (De
Vos, 2002, p. 359).

La insurgencia zapatista, mis alldi de
cualquier consideracion politico-militar, se
caracteriza estratégicamente por un agudo
sentido de espectdculo, de narracion, de
iconografia alternativa. La invisibilidad de
los rostros encapuchados instituye un régi-
men subversivo de visibilidad: es porque lo
oculto se pone en evidencia como oculto
que lo opaco se hace visible como opaco.
Ese juego de ocultacion/visibilidad, al mis-
mo tiempo, des-enmascara las ficciones del
juego de mdscaras de la politica mexicana y
del mundo oficial, el régimen visual estable-
cido. “En este pais todos andan enmascara-
dos, todos se hacen pasar por lo que no
son. Los zapatistas nos sacaremos nuestras
mdscaras cuando los politicos, Ia burguesfa
y los intelectuales se saquen las suyas”, ha
repetido innumerables veces, palabras mds o
menos, el Sub-comandante Marcos.!

El régimen visual alternativo elabora-
do por el zapatismo merece un estudio
cuidadoso, que no es para desarrollar

Ojos en Chiapas: luces para ef Sexto Sof

aqui. Supone no sélo una clara percep-
cién de la produccion de lo real como
especticulo, sino también una peculiar
articulacién con elementos de la cosmo-
visién indigena (la insurgencia como el
Sexto Sol de los ciclos mayas,’ la reen-
carnacion de Emiliano Zapata en dioses
indigenas, en la forma del Zapata Blanco
y el Zapata Negro, etc.).® Queremos sola-
mente revisar algunas experiencias foto-
graficas desarrolladas en Chiapas, como
intentos de visibilizar aquello que el régi-
men dominante dejaba en la penumbra
y, eventualmente, como fragmentos hacia
la constitucion de regimenes alternativos.

Los ojos de Trudi Blom

Siempre amé la inusitada belleza de la
selva. Veo los rios de agua cristalina,
los lagos azules o color esmeralda,
mariposas que parecen flores. He visto
salir entre los drboles la luna llena
pintando formas grotescas en los
senderos, he visto en la madrugada la
neblina levantarse de los lagos y rios y
esfumarse en el cielo azul. Nunca be
tenido miedo en la selva, pero ahora
estoy llena de miedo por lo que pasa en
la selva. (Trudi Blom, 1969)

Gertrude Duby nacié en Berna, Suiza,
en 1910, hija de un ministro protestante.
Militante desde los quince afos, su bio-
grafia fue recorriendo los pasos de otras
mujeres de su generacion: el socialismo,
el feminismo, el periodismo y la fotogra-
fia, la lucha contra el facismo. Presa en
la Ttalia de Mussolini, es recluida en un
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¢ En una conferencia
en el centro de
México, un delegado
zapatista, al ser
interpefado para
sacarse su capucha,
contestd: “Si me saco
la capucha tengo cara
de indio, y entonces
usteces no me van a
ver” {referido
personalmente por
Mary Louise Pratt, a
quién agradecemos).

5 £l zapatismo como
el Sexio Sof de los
ciclos mayas de
muerte y
resurreccion def
CosMos es
presentado por el
pastor prolestante
Domingo Lopez
Angel en el
documental de Sadl
Landau, £/ Sexto Sof.

& Apenas una
muestra, tomada de
documentos oficiales
del EZLN: “El tal
Zapata se aparecio
acd en las montafias.
No se naci6, dicen.
Se apareci6 asf
nomds. Dicen que es
el Ik'al y el Votan que
hasta acd vinieron a
parar en su largo
camino y que, para
no espantar a fas
enles buenas, se
Eicieron uno solo y
se pusieron de
nombre Zapata. Y
dijo el Zapata que
hasta aqui habfa
llegado y acé iba a
encontrar la respuesta
de a donde lleva el
largo camino y dijo
(ue en veces serfa
luz y en veces
oscuridad, pero que
era el mismo, el
Votdn Zapata y el
Ik'al Zapata, ef Zapata
Blanco y el Zapata
Negro, y que eran
los dos el mismo
camino para los
hombres y mujeres
verdaderos” (De Vos,
2002, p. 381)
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campo de concentracién nazi en Francia,
Liberada por gestiones del gobierno sui-
zo, parte al exilio en América. Es en New
York, en 1940, cuando entra en contacto
por primera vez con Chiapas, u través del

Foto 2. Bor con j
(Ciudad de México, 1999).

participacion femenina en la Revolucion. En
1943 encuentra el eje que reorientard el resto
de su vida: es invitada para participar de
una expedicion a la Selva Lacandona, en
Chiapas. Se trata del primer intento oficial
para hacer contacto con los indigenas ha-
bitantes de la selva. Desde entonces, Ia vida
de Trudi se dedicard a la Selva Lacandona
y a ese pueblo indigena.

libro del antropdlogo francés Jacques
Soustelle, México indio.

Radicada en México, Trudi Duby retoma
el periodismo grifico, con ensayos sobre
las mujeres en la industria textil y sobre la

1948. Gertrude Duby Blom, Imdgenes lacandonas

La Selva Lacandona es un extenso bos-
que tropical, de soberania compartida entre
México v Guatemala (dos millones de hec-
tareas en territorio mexicano). Posee una
enorme biodiversidad, con 44% de las es-
pecies animales conocidas en México, entre
ellas 800 variedades de mariposas, y 4.500
especies vegetales. Estd atravesada por infi-
nidad de rios que van a dar al Mar Caribe,
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Tolo 3. Km i descansindo en un cayuco.

de México, 19993,

el mayor de los cuales es el Usumacinta, y
posee también grandes dreas lacustres. Fue
escenario del apogeo de la civilizacion maya,
antes del siglo IX, y en su intetior se encuen-
tran las ruinas de decenas de ciudades, varias
de ellas atin inexploradas. Nunca fue ocupa-
da por los espafioles, que se limitaron a una
extraccion marginal de excelentes maderas
(caoba y cedro) para la construccion naval’

Al parecer, los habitantes originales de
la selva, los lacandones, se extinguieron a
partic de epidemias traidas por el “imperia-
lismo ecoldgico” espafiol. A partir del siglo
XVIII, ese territorio fue siendo ocupado por
un pueblo de raiz maya, que se denomina
a st mismo Hach Winik (los hombres ver-
daderos), pero a quienes los blancos llama-

Ofos en Chiapas: luces para ef Sexto Sol

1958, Gertrude Duby Blom, Inidgenes lacandonas (Ciudad

ron “lacandones”, como el pueblo ya extin-
to. Esa poblacién es la que encontraron los
mexicanos cuando comenzaron a avanzar
en la selva, detrds de la explotacion made-
rera, a partir del siglo XIX.

A lo largo de cincuenta afos, Trudi
desarrollé una intensa actividad junto a los
lacandones, en gran parte a través de su
amistad con el jefe Chan K'in Viejo (quién
fallecié en 1996, probablemente con 110
afos de edad). En 1951 se casé con el
arquedlogo dinamarqués Frans Blom, un
gran estudioso de las culturas indigenas
mesoamericanas,” y establecieron, en su
mansion de San Cristobal de las Casas, la
institucion cultural Na Bolom (La Casa del
Jaguar), en la actualidad una conjuncién de
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7 Una excelente
introduccion
multidisciplinar a la
Selva Lacandona es
Lacandona, EI dltimo
refugio {Agrupacion
Sierra Madre, 1991).
En 2002 se completd
la publicacion de la
trilogia de Jan de Vos,
quién hace una
historia de la
Lacandona desde el
siglo XVi.

* Durante las décadas
de 1930 y 1940
Frans Blom dirigi¢ el
Instituto de Estudios
sobre Mesoamérica
de fa Universidad de
Tulane, Louisiana.
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¢ En multimedia ha
sido publicado el
CD Memoria
lacandona; Apologla
de un pueblo maya
(2000).
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museo, biblioteca y centro de investigacio-
nes sobre la Selva Lacandona.

Alll se preservan, ademds de coleccio-
nes de objetos y de un valiosisimo acervo
bibliografico, las mds de 55.000 fotografias
de Trudi. Nos ocupamos aqui de las que
han sido publicadas en el libro Imdgenes
lacandonas (1999).° Son fotografias en blan-
co y negro, formato cuadrado, cdmara
Rolleiflex (como Pierre Verger y Juan Rul-
fo). Sus imdgenes de los lacandones son
siempre liricas pero precisas, con valor et-
noldgico equivalente pero con técnica su-
perior a las del antropélogo-fotdgrafo Clau-
de Lévi-Strauss, de Tristes trapicos. Con fre-
cuencia acompafan a personajes identifica-
dos a través de diferentes acciones de su
vida cotidiana. Pasamos a reconocer a Chan

1([()”(.’\ con avioneta en
(Ciudad de México, 1999).

K'in Viejo, Mateo Chan K'in, Koh Maria o
Kayun Ma'ax, a través de los afios, v ese
reconocimiento nos crea una empatia par-
ticular con los lacandones (cuyo niimero,
por otra parte, siempre fue muy pequefo).

De una maestria singular son las foto-
grafias de paisajes de la Selva Lacandona,
en especial las de ambientes acudticos,
donde Trudi trabaja delicadamente los cla-
roscuros de la selva y el agua, y la gama de
grises de las brumas. Y particularmente dra-
mdticos son sus registros de la destruccion
que avanza sobre la selva: camiones, avio-
nes, troncos de caoba apilados y numera-
dos esperando transporte, tala mecanizada...

Como resultado de su prolongada acci-
on en favor de los lacandones, y de su
habilidad para vincularse con ¢l mundo

e, ¢ 1950, Ge dgenes lacandonas
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oo 5. Caobi comada v numerda. Selva Lacandonw, 1979, Gernude Duby Blom, magenes tucandonas \Ciudad de México, 1991,

oficial mexicano, Trudi Blom obtuvo el
mayor triunfo de su vida: en noviembre de
1971, el presidente Luis Echeverrfa creaba
la llamada Zona Lacandona,

una reserva comunal de mds de
614.000 bectdreas. En ella sdlo tendrian
derecho de vivir los casi 300 lacandones
que entonces existian en Chiapas y, en
un futuro no especificado, los grupos
indigenas de la region que no tengan
tierras suficientes para su sostenimiento
y desarrollo. También estarian reserva-
das en ella unas 30.000 bectdreas para
la formacion de una decena de par-
ques ecologicos y arqueoldgicos. (De Vos,
2002, p. 98)

No es éste el lugar apropiado para
internarnos a seguir el peculiar destino
de las 06 familias lacandonas beneficia-
das por el decreto de Echeverrfa y por
la dedicacién de Trudi. Los lacandones
pasaron a ser niflos mimados del régi-
men prifsta, cobrando “derechos de
monte” de los madereros por la explota-
cién de la selva, rodeados de articulos
de confort moderno y disponiendo de
camionetas para ir a comprar cigarrillos
a la ciudad mds préxima. Mientras tanto,

«

miles y miles de campesinos chiapane-
cos, que desde décadas venian descen-
diendo de sus comunidades de los Altos
y protagonizando, con su agricultura de
subsistencia, el avance de frentes de
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"0 Se puede calcular,
para medhacos de la
década de 1990, una
poblacion de
alrededor de 200.000
habitantes para el total
de la Lacandona
mexicana (Toledo,
2000, anexo 5).
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expans' n sobre la selva, fueron puestos

la ilegalidad." Esa es justamente una
de las raices del descontento del que se
origin6 el Ejército Zapatista de Liberaci-
on Nacional,

1995, San Cristobal de
1998).

foto 0. Doaa Chole,
stlencio (México, Ediciones F

Trudi Duby Blom fallecié en San Cris-
tobal de las Casas el 23 de diciembre de
1993. Apenas una semana después, la
irrupcion zapatista marcarfa un hito de-
imen visual de

finitivo en el rég

Chiapas.

fus Casas, Chiapas. Antonio Turok, Chiapas: ¢f fin del
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El Sexto Sol Que se cierre
La cicatriz
Ensordecidos por las cigarras Con el rocio
Caminamos todo el dia (Juan Bafivelos, poeta zapatista, Los pere-
Entre encinares y cedros grinos de Oxchuc, fragmentos)
Con el lodo de soles en las manos
Vamos por nuestrds vends Los ojos de Antonio
Como en cuevas umbrosas Turok
La selva nuestro tinico
Espejo nos devuelve Los artesanos mayas califican una
La sevenidad de lo que somos hermosa pleza de cerdmica 0 un
Defen  nos intrincado disefio brocado como “bien

i

Foto 7. Refinerfn Cactus, 1981 Cactus, G
Era, 1998).

s, Antonio Turok, Chiapas: ol fin del silenciv (Meéxico, Ediciones
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! Phillippe Dubois
(1998) observa
correctamente que la
imagen registrada en
el negativo jamds es
vista por el fotdgrafo,
ya que en el acto
fotografico el
desplazamiento del
obturador bloguea
su linea de vision.
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hecho, bien soiiado”, como el resultado
sublime de la adecuacion entre la destre-
za y la introspeccion. (Antonio Turok,
Chiapas: el fin del silencio, 1998)

En una hora imprecisa de la madrugada
del 1 de enero de 1994, el fotégrafo Anto-
nio Turok volvia a su casa caminando por

fas calles de San Cristébal de las Casas

Foto 7. Refinerfa Cactus, 1981, Cactu
stlencio (México, Ediciones Era, 1998).

pus. Antonio Turok, Chiapas: el fin del

Intufa estar en un dia decisivo de su vida:
esa noche habfa inaugurado su propia ga-
leria fotogrdfica, con una exposicién sobre
“Erotismo en Chiapas”. Hubo muchos brin-
dis por el pasaje del ano, y un homenaje
a Trudi Blom, que habia fallecido hacfa
una semana, y de quién Antonio fue asis-
tente en 1975, cuando llegd a Chiapas des-
de su Ciudad de México natal.

Pero al doblar una es-
quina del centro de la ciu-
dad se chocd con el cano
de un fusil. Y detrds del
fusil, un hombre de unifor-
me. Y detrds de ese hom-
bre, una tropa insurgente
desconocida avanzando ha-
cia el centro de San Crist6-
bal. Fiel a sus reflejos pro-
fesionales, sin pensar en ab-
solutamente mis nada, An-
tonio levantd su Leica y
dispar6. Afortunadamente,
como en los duelos del
Viejo Oeste, su obturador
fue mds rdpido que el gati-
llo del zapatista.

Esa imagen que Antonio
no vi6," bautizada como
Anio Nuevo en San Crisio-
bal, se hizo famosa, y le
valié premios internaciona-
les, al mismo tiempo que
instituyd, precisamente a
partir de un ex-asistente de
Trudi Blom, un nuevo régi-
men visual en Chiapas y en
todo México. Un primer pla-
no de la boca de un fusil y
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de los ojos mal dormidos del insurgente (fusil
y ojos que, como sugiere Francisco Alvarez
Quifiones, en su presentacion del libro de
Turok, apuntan a la conciencia colectiva de
la nacién mexicana). Detrds, emergiendo de
la bruma gris del amanecer invernal en las

Ediciones Era, 1998).

y vicios de una sociedad mestiza provin-
ciana y preconceptuosa, desarrollé un ex-
tenso trabajo fotografico sobre las culturas
indigenas. Para &sto es necesario mucha
paciencia y buena voluntad, ya que los
indigenas son especialmente reacios a de-
jarse fotografiar. Al parecer, segln sugiere
el propio Turok, se debe a que asocian la
fotografia con la muerte: en una fotograffa
es posible quedarse observando indefini-

Ojos en Chiapas: luces para el Sexto Sol

montafias de Chiapas, una tropa heterogé-
nea pero decidida que avanza por las cal-
les de una ciudad atin dormida.
Radicado en Chiapas desde la década
del setenta, Antonio Turok, al mismo tiem-
po que retrataba con ironia las costumbres

el fin del sifencio (México,

damente los dientes de una persona, como
en una calavera.

Una interdiccién muy severa rige en
Chiapas sobre la fotografia de los rituales
religiosos indigenas. En San Juan Chamula,
por ejemplo, en cuya iglesia ex-catdlica se
desarrollan rituales indigenas, incluyendo
sacrificios de animales, una estricta vigilan-
cia de los guardias de la comunidad impide
el uso de cdmaras fotogrificas. Se com-
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ot 1o, subcomandante Marcos, 1992 Montaas del Sureste mexicino, Chiapas Antomio Tarok, Chiapas: el fin del silencio
(México, Ediciones Era. 1998).

Foto 11. Selva




prende entonces la sorpresa de Antonio
cuando, luego de veinte anos de infructuo-
s0s intentos por atravesar esas vallas, la co-
munidad de San Andrés Tarrainzar lo invit6
a fotografiar sus ceremonias religiosas.

La Leica de Antonio llegd al lugar pro-
hibido un dia de noviembre de 1993 v cap-
turd sus imdgenes. La devocion indigena, la
iglesia en penumbra, con sus lugares tras-

tocados, un hombre desnudo (el “pasion”,

profagonista de un rito de purificacion), un

Foto 120 sehva de Chiapas, febrero 95, Angeles Torrepon,

simbolica de San Cristébal, el primero de
enero de 1994. En ese momento comprend!
que la comunidad habfa dejado de lado
sus dudas en cuanto a mi para contar con
un registro lo mds fiel posible antes de la
profanacion de su iglesia.

Ojos en Chiapas: luces para el Sexto Sol

San Sebastidn resignificado... Luego Anto-
nio descifré el misterio:

Al principio no entendi esa generosa
actitud, pero unos meses después sucedié
lo inevitable: el ejército mexicano comenzé
a desmantelar las organizaciones campesi-
nas y a intimidar a la poblacién civil. A
sabiendas de que era inminente la militari-
zacion de su territorio, la comunidad temia
que el ejército destrozara fa iglesia en re-
presalia por haber tomado parte en la toma

s

w fer reaficdd (Ciu © O Mexico, 200y

También en esa ocasion, las fotografias
de Antonio Turok instituyeron un nuevo ré-
gimen visual en Chiapas. Su libro Chiapas:
el fin del silencio (que es también una ex-
posicion de circulacion internacional) es un
cuidadoso registro de esa transformacion,
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Foto 14, Selva de Chiapas, Angeles Torrejon, Indgenes de la realidud (Ciudad de México, 2000).
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que va desde la ironfa critica al registro de
la insurgencia.

Es precisamente en su retrato del Sub-
comandante Marcos donde con mids niti-
dez aparece el estilo de Trudi Blom: el
tratamiento del bosque y del misterio de
sus brumas, los matices de gris, domina-
dos por la figura oscura v reconcentrada
en el centro, que no mira al fotdgrafo y
que parece atormentado por la soledad

del comando. como un personaic de

Foto 15, Caman

Jotdgrafos mayas de Chiapas (M

Ojos en Chiapas: luces para el Sexto Sol

Joseph Conrad. A ambos lados y detrds,
resaltando entre los troncos de los drbo-
les, las figuras inmoviles de los centinelas
de la escolta personal, ellos si de ojos
clavados en el fotégrafo. Al fondo, car-
pas, armas, figuras humanas se diluyen
en la neblina de la selva...

El libro acaba con la Llegada del ejército
mexicano. Un helicéptero Huey-Cobra,
oscuro y amenazante como un ave de ra-
pina. posando en un descampado, que
puede ser un campo de
futebol de suburbio. Es po-
sible sentir en la foto el vi-
ento de la hélice y la violen-
cla del ruido. Un primer pla-
no de mujeres y nifios indi-
genas que huyen hacia la
cdmara, algunos tapando sus
rostros. Al fondo, unas mon-
tanas de perfil atormentado
que recuerdan Vietnam.

Los ojos de
Angeles Torrejon

Con wvoz fuerte ordené:
“Alencion insurgentes... -
voltee a  mirar a las
compaiieras y agregué: e
insurgentas/ Romper filas,
va!” El sonido de las botas
Jite, ese si; bomogéneo. Menos
mal, mascullé para mis
adentros. Se fueron a la
intendencia todos... v todas.
Yo me quedé fumando,
viendo como la tarde,

. 1998).
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femenina como es, se vestia de mar y lila,
de insurgenta.

(Sub-comandante Insurgente Marcos,
Carta 0.e, desde las montanas del Sureste
mexicano, 8 de marzo de 2000, E/ Correo
de la Selva)

Pero alli viene Angeles Torrejon, y pro-
pone un reajuste radical en este régimen
visual en formacion. Vamos a ver a las
mujeres, nos dice. El pequeiio libro de
Angeles Torrejon, Imdgenes de la realidad,

Foto 16, Tiesty de Chamula, Camarisic Jolografos mayas de Chiapas (M

ESAS, 1998).

estd compuesto exclusivamente por fotos de
mujeres indigenas de los Altos v de la selva
de Chiapas.

Mujeres que, clarol, estin en todas par-
tes y en las mds diferentes actividades, pero
que no siempre son vistas, Tienen todas las
edades, todos los rostros y, al parecer, to-
dos los saberes.

Como la educacién de la mirada forma
parte del régimen visual, asumo mis limita-
ciones de género, y no dudo de que sélo
una mirada femenina puede penetrar sensi-
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blemente en toda la significacion de las
imdgenes que Angeles rescata de esas
mujeres de Chiapas. Los detalles de los
vestidos, de los accesorios, de los adornos
del cabello. La forma en que van siendo
incorporados elementos de una cultura ur-
bana de masas en el seno de las comuni-
dades indigenas, la forma en que los acce-
sorios se combinan con los uniformes y lus
MASCaras  zapatistas.

Fowo 17 "la i de mi

st dundo decomer o los pallitos”. Comerisias:

Ojos en Chiapas: fuces para el Sexto Sol

Una cosa es cierta: son mujeres muy
fuertes v altivas. Y se puede suponer que
esa fuerza es la que ha permitido la cohe-
sidn activa con la que las culturas indige-
nas de Chiapas han sobrevivido a siglos de
explotacion y de dominacion politica y
cultural. Justo homenaje el que Angeles
Torrejon hace a las mujeres indigenas de
Chiapas, v efectivamente nos las muestra,
nos las hace ven

widfos mayas de Chicpas (México, CIESAS. 1998).
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Los ojos de “los
camaristas’

Ustedes han escrito estudios sobre nuestra
cultura, supuestamente buenos. Pero como
podemos saberlo? Estdn escritos en lenguas
extranjeras y han sido publicados en
tierras lejanas. Nuestros hijos, cuando van
a la escuela, aprenden espariol, y piensan
quie son muy listos, pero no poseen ni und
cuarta parte del conocimiento de sus
abuelos sobre su propia cultura. Ese
conocimiento va camino a la tumba.
Queremos poner en el papel un poco de lo
que hemos visto.

(Fundacion de la Cooperativa Cultural
Tzotzil-Tzetzal Sna Jiz'ibajom, 1982)

St, estaba todo quedando muy bien. Pero
sucede que ahora vienen los que se llaman
a st mismos “los camaristas”. Y esos cama-
ristas dicen que es posible atn una redefi-
nicion mds radical del régimen visual de
Chiapas. Provistos de camaras descartables,
a partir de un proyecto del Archivo Foto-
grifico Indigena, del CIESAS Sureste (Cen-
tro de Investigaciones y Estudios Superiores
de Antropologia Social), son los propios
indigenas quienes salen a fotografiar lo que
los rodea, lo que constituye su mundo. Y,
en gran parte, los camaristas son ninos.

Si las imdgenes no tienen traduccion
(explicita, por lo menos), los textos del li-
bro de los camaristas estdn escritos en siete
lenguas (castellano, inglés, tzotzil, tzetzal,
chol, tojolabal, mam, apenas cinco de las
veinte lenguas indigenas que son habladas
en Chiapas por mds de 700.000 personas).
Estdn las casas, las iglesias y los cemente-

rios, los caminos, los animales domésticos,
todos los detalles de la vida cotidiana. Lo
profundamente conmovedor (y que es otra
vuelta de tuerca en la educacion de la
mirada) son las leyendas que acompafan a
cada foto. Donde nuestra mirada occiden-
tal, urbana y adulta ve con cierto exotismo
una india en un camino, la leyenda dice
"mi mamd estd parada cerca de nuestra
casa”. Donde vemos una joven sentada
con un traje tipico en la puerta de una
casa campesina, el fotégrafo nos dice: “la
hija de mi tfa le estd dando de comer a los
pollitos”.

Estamos frente a la foto de un burro,
tan burro igual a millones de otros burros
en el mundo, que cualquiera de nosotros
puede fotografiar. Pero cuando el fotdgrafo
nos dice con una deliciosa sintaxis mexica-
na: “Bste burro es de mis padres para dar-
les cargas”, se transforma en un burro en-
tranable, que se llama Perico, Siete Leguas o
Mi General Pancho Villa, que el fotégrafo
conoce desde que tiene uso de razén y con
el que ha jugado o le ha hecho cosquillas.

Pero esta experiencia pareceria conflic-
tiva con la aversion a la fotografia por parte
de las culturas indigenas de Chiapas. A no
ser que su implementacién provenga de un
debate cultural (y politico) sobre la posibi-
lidad de que los indigenas incorporen ésta
(y otras tecnologfas), que, reapropiadas y
resignificadas, vendrian a renovar dindmi-
camente su cultura y su autonomia. Sobre
este punto, lamentablemente, el libro del
CIESAS nada nos informa. Sin embargo, ese
puede ser un camino licido para construir
un régimen visual para una modernidad
alternativa en Chiapas.
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La paz en Chiapas

Chiapas es hoy un teritorio de tensio-

nes, atravesado por un haz de diferentes

posibilidades conflictantes. La paz en Chi-
apas, propone un libro reciente de Victor
Toledo, supone una restauracion ecoldgica
y cultural.

El conflicto de Chiapas es la explosion, a
escala regional, de un fendmeno de
destruccion cultural (etnocidio) y de
dilapidacion de la naturaleza (ecoci-
dio)... La paz implica, en principio,

Referéncias bibliogrdficas

AGRUPACION SIERRA MADRE. Lacandona;
el ultimo refugio. México: UNAM, 1991.

DE VOS, Jan. Una tierra para sembrar suenos
(Historia reciente de la Selva lacandona,
1950-2000). Fondo de Cultura Econémica/
CIESAS: México, 2002.

DUARTE, Carlota. Camaristas — Fotografos
mayas de Chiapas. CIESAS: México, 1998.
DUBOIS, Phillippe. O ato fotogréfico.
Campinas: Papirus, 1998.

DUBY BLOM, Gertrude. /mdgenes
Lacandonas. México: CONACULTA/Fondo de
Cultura Econémica/Na Bolom, 1999,
GARCIA DE LEON, Antonio. Resistencia y
utopia — Memorial de agravios y cronica de
revueltas y profecias acaecidas en fa
provincia de Chiapas durante los dltimos

Ojos en Chiapas: huces para el Sexto Sol

establecer un doble proceso de
restauracion regional: de los tejidos
naturales de la Tierra y de los tefidos
culturales de las comunidades y pueblos.
(Toledo, 2000, p. 223)

Esa restauracién implica la construcci-
6n de una modernidad alternativa a la
del neoliberalismo salvaje y sus disposi-
tivos coloniales. Una nueva educacién de
la mirada, un nuevo régimen visual que
permita aprender y ensenar a ver de otra
manera forma parte necesaria del proce-
so de paz en Chiapas.

quinientos arios de su historia. México: ERA,
1999.

MARCOS, Sub-comandante insurgente. £/
correo de la selva. Buenos Aires: Retdrica,
2001.

NA BOLOM. Memoria Lacandona: apologia
de un pueblo maya. San Cristébal de las
Casas: Na Bolom/El Colegio de la Frontera
Sur, 2000.

TOLEDO, Victor. La paz en Chiapas
(Ecologia, luchas indigenas y modernidad
alternativa). México: Quinto Sol/UNAM, 2000.
TORREJON, Angeles. /magenes de /a
realidad. México: Casa de las Imagenes/
Agencia imagenlatina/CONACULTA, 2000.
TUROK, Antonio. Chiapas: el fin del silencio.
Meéxico: ERA, 1998.

Cuadernos de Ancropologia ¢ fmagem, Rio de Janeiro, 16(1): 93-112, 2003

7717



1712

Héctor Alimonda

Abstract

This essay experiments with an approach to different photographic discourses developed by the natives
of Chiapas State, in Southeastern Mexico. The work, by Swiss filmmaker Trudy Blom, depicts the peoples
of the Laconda Forest from the 1940's on. In the 80%s and 90's, her assistant Antonio Turok elaborated
an fronic view of the provincial and racist society. He is caught by surprise when the Zapatista insurrection
breaks out. After 1994, Angeies Torrejon recovers the universe of native women, and the camerapeople
experience enables the natives themselves to produce images of their day-to-day life.
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Genocidio em Ruanda: a foucura da guerra em imagens. Entrevista com Luc de Heusch

AR
Genocidio em Ruanda: a loucura da guerra
em imagens. Entrevista com Luc de Heusch

Florencia Ferrari, Paula Morgado e Rose Satiko Hikiji

Em abril de 2002, o antropélogo e cine-
asta belga Luc de Heusch exibiu, no “7°
Festival £ Tudo Verdade”, seu filme Une
republique devenue folle (Rwanda, 1894-
1994)." Nesta ocasido, participou da “2°
Conferéncia Internacional do Documentd-
rio: Imagens de Conflito”, organizada pelo
festival em conjunto com o CINUSP Paulo
Emilio, da Universidade de Sio Paulo? Em
visita ao Laboratério de Imagem e Som em
Antropologia (LISA), do Departamento de
Antropologia da FFLCH/USP, Luc de Heus-
ch, que foi aluno de Marcel Griaule na
Sorbonne na década de 50 e hoje € profes-
sor emérito na Universidade Livie de Bru-
xelas e autor de virias etnografias sobre
povos africanos, nos concedeu uma entre-
vista sobre o filme.

Une republique devenue folle mostra, de
forma contundente, as terriveis imagens do
massacre ocorrido em Ruanda em 1994, que
produziu, entre abril e junho deste ano, um
milhdo de mortos. A forca do filme, entre-
tanto, ndo reside na apresentacio das ima-
gens largamente difundidas pela midia, mas
em desvendar as raizes histéricas de um
dos maiores genocidios da histéria do sé-
culo XX. Por meio da apresentacio de
imagens gravadas no decorrer do século

sobre o pais africano - fotografias, filmes
realizados pela televisio ou pelo proprio
cineasta — evidencia-se a responsabilidade
dos colonizadores, apoiados pela Igreja
Catdlica, na criacio das condicdes que le-
varam 4o massacre.

O cineasta mostra que Hutu e Tutsi
constitufam, antes da acio colonial, uma sé
nacdo, que compartilhava a mesma lingua,
religido, crencas, interdicdes e sistema poli-
tico. A concepgdo dos Tutsi como uma
“raca” superior ~ origem da diferenca que
desdgua no conflito — teria sido fomentada
pelos colonizadores belgas. Sio estes tam-
bém que, a0 perceber a tentativa de afas-
tamento da aristocracia Tutsi, irdo colaborar
com a tomada do poder pelos Hutu, O
filme descreve o processo de criagio da
ideologia racista e totalitdria que por vdrias
décadas transforma a minoria Tutsi em um
inimigo que deve ser exterminado.

Se a propria histéria € indubitavelmente
dramdtica, a forma como € apresentada no
documentdrio evidencia seu horror e, tal
como no holocausto nazista, a necessidade
de ser narrada, para jamais ser esquecida,
e quicd se evitar sua repeticdo. A narragio
dos eventos que culminam no genocidio €
intercalada por depoimentos de sobreviven-
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tes. Na abertura do filme, uma mulher
mostra a foto de seu casamento, ocorrido
anos antes do massacre. Apontando um por
um os membros da familia, a mulher des-
creve o terror: “Este € meu cunhado, mas-
sacrado com sua mulher e todos os seus
filhos..”. A frase se repete na descricio de
quase todos os membros da familia, retra-
tados no momento da festa. Em outro
momento, virias criancas com cicatrizes dos
golpes que sofreram em todo o corpo sio
descritas como sobreviventes do massacre.
Teriam sobrevivido somente porque no
momento dos ataques proferidos por seus
antigos vizinhos, a pau e fogo, ficaram
cobertas por outros corpos que cafam so-
bre elas. S6 sobreviveram aquelas que fo-
ram “escondidas” pelos caddveres de seus
familiares e amigos.

No fim do filme, um homem pergunta
ao entrevistador: “Como explicar um horror
como Auschwitz?”. Mahmood Mandani,® ao
investigar o massacre de Ruanda, também o
compara a0 Holocausto nazista, ressaltando
uma diferenca fundamental: a tecnologia
nazista permitia a morte de milhares por
poucos, nos campos de concentracio. Em
Ruanda, com os machetes, matar era um
‘trabalho duro”, que implicava virios assas-
sinos para uma Unica vitima. Se o genoci-
dio em Ruanda € caracterizado pela acio
de centenas de milhares de assassinos e
milhoes de testemunhas, a questio que se
coloca € a possibilidade de governabilida-
de, uma vez que todos estio de alguma
forma implicados no terror, Tal perspectiva
€ ilustrada no filme por um jovem que acusa
0 homem a seu lado, seu vizinho, de ter
matado sua familia e golpeado ele proprio

com um machete. Vdrios dos sobreviventes
que dio depoimentos no filme nio querem
ser identificados como Tutsi ou Hutu, nem
querem ouvir falar da propria historia de
seu pais. Nesta entrevista, Luc de Heusch
se mostra pessimista quanto a possibilidade
de justica e reconciliagio. Seu filme nos
apresenta as razoes do pessimismo.

O filme inicia e termina com as mesmas
imagens, de corpos massacrados. Quando
vemos as imagens pela segunda vez, elas
ganham um sentido mais profundo. Gosta-
riamos que o senhor nos falasse do seu
olhar diante da guerra...

Comecei a ver a guerra como especta-
dor, a olhar as imagens sem nenhum co-
mentirio. E me perguntei: “Como um povo
relativamente pacifico chega a massacrar uma
parte de sua popula¢io?” Nunca houve o
que nos entendemos por guerra em Ruan-
da. Se pensarmos no dominio dos estados
conquistadores, ela somente fez algumas
dezenas de vitimas; e, de acordo com as
pessoas com quem estive, quando o sangue
comegava a se derramar em um confronto,
logo se parava de guerrear. Assim, a guerra €
um fendmeno inteiramente externo A histGria
da Africa. Entio, pensei comigo: deve haver
uma razao especial qualquer. E vi como as
forcas em jogo foram manipuladas pelo colo-
nizador, pela Igreja Catdlica, pela Franca na
sua geopolitica em estilo um pouco inglés...

Como o senhor se aproximou desse universo?

Eu jd conhecia um pouco o pais, pois
em 1956 havia feito um filme I3 e assisti a0
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nascimento de um sentimento anti-tutsi.
Entdo, quando vi o massacre recente pela
televisio ~ as imagens que inseri no inicio
do filme - fiquei ultrajado: era preciso
entender por que eles chegaram a tal pon-
to! Eu sabia que a situagio havia sido pre-
parada havia muito tempo, que ndo era uma
explosio repentina, que era um trabalho de
propaganda, no rddio, nas escolas, no en-
sino, tal como o nazismo difundira a pro-
posta anti-semita. Ou seja, durante 40 anos
deu-se 0 mesmo processo através da midia
de massa para difundir o desejo de destruir
os Tutsi.

O filme é acima de tudo uma critica
cultural, uma critica da inserc¢io ocidental
no seio dessas populacdes. O senhor teria
elementos para nos explicar o significado
dessa guerra para as culturas que a levaram
a cabo?

Eu acho que essa guerra € totalmente
externa a sua cultura. Nunca houve conflito
como uma guerra civil entre eles. Provavel-
mente, os Tutsi vieram de fora, mas isso foi
hi muitos séculos. A relagio era pacifica
entre Tutsi e Hutu. Sem duvida, deve ter
havido momentos de tensio. Era um regi-
me de classes sociais e ~ como Marx viu
muito bem - em todas as sociedades onde
ha classes, evidentemente produzem-se
conflitos. Mas nao uma guerra civil. Houve
conquista, e o poder Tutsi se expandiu um
pouco por todos os lados, mesmo em regi-
des periféricas onde existiam pequenos rei-
nados Hutu independentes, e com certeza
houve alguns conflitos por algum tempo.
Mas hd muitos séculos ndo se repetem. As

Genocidio em Ruanda: a loucura da guerra em imagens. Entrevista com Luc de Heusch

guerras que havia eram conduzidas pelos
aristocratas de Ruanda contra o pals vizi-
nho. Nio se tratava de uma guerra interna,
mas contra o exterior. Assim, os Tutsi eram
os guerreiros, € os Hutu tinham a tendéncia
de segui-los.

0 senhor falou de nazismo e, no seu fil-
me, o senhor mostra a construcdo politica
de conflitos com base na questdo étnica...

E verdade que o conflito foi etniciza-
do... Hoje os Tutsi ndo querem ouvir falar
em Tutsi e Hutu e nem na sua propria
histéria. “O que ¢ um Tutsi?”, pergunto a
eles. Eles nio se consideram uma classe
social, wma etnia, entdo o que sdo? Isto
continua um problema.... Sem duvida, hou-
ve diferencas, houve tensoes, oposicdes... E
evidentemente os Hutu nao eram €scravos; o
que existia era uma relacdo de clientelismo,
de dependéncia. E preciso deixar claro que
o poder Tutsi foi radicalizado pelo coloniza-
dor, quando este disse que esta etnia [dos
Tutsi] era superior em relagio a dos Hutu.
Assim, ele ¢ responsdvel por esta visio de
sociedade, pelo drama que depois se seguiu.

O que o senhor acha dessa nocio de
guerra étnica associada a Ruanda e 2 Africa
em geral...

Olha, basta ver o que ocorre na Europa,
onde os croatas se massacram... Eu acho que
hi uma tendéncia em negar o fendbmeno &t-
nico, e € preciso achar um nome para definir
um grupo social que partilha, num tempo mais
ou menos longo, com seu vizinho a mesma
cultura, a mesma religito, a mesma lingua. Os
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etndlogos franceses dizem que o termo “et-
nia” € uma invencdo colonial. Ora, eu acho
que simplesmente a colonizacio trabalhou as
etnias forcando algumas situacoes, mas o fe-
némeno €tnico, fruto da diferenciacio, do
enfrentamento em nome da diferenca, é um
fenbmeno universal, que caracteriza os africa-
nos, os indigenas e igualmente os europeus...

A razdo ou a auséncia de razio desta
guerra € comparavel ao nazismo...

Eu desconfio das comparacdes. Con-
sidero que cada genocidio tem suas pro-
prias razdes, e o nazismo precisava de
um bode expiatorio, para expulsar o mal,
o capitalismo etc. E escolheram os ju-
deus. Ji a razio de todo este massacre
foi que se considerou os Tutsi como uma
raca maldita de invasores, de colonizado-
res externos. Era o que dizia, em entre-
vista, o antigo presidente da Assembléia
Nacional: “O verdadeiro povo é o Hutu,
nao o Tutsi”... Vocés véem, portanto, que
se trata de uma razdo ideoldgica diferen-
te. Enquanto o nazismo ¢ um fendmeno
autoctone, a responsabilidade da Bélgica,
da Franca € considerdvel na conceitua-
¢d0 e na preparacdo do genocidio em
Ruanda. Por isso € preciso desconfiar das
categorias genéricas. Em todo caso, po-
demos dizer que se tratu do terceiro ge-
nocidio do século XX. Comegou com a
Arménia - os turcos destrufram os armé-
nios -, depois tivemos o massacre dos
ciganos e dos judeus pelos nazistas e
depois este, de Ruanda. Mas ¢é preciso
que falemos de genocidio como sendo a
vontade de destruir sistematicamente um

povo por causa das suas convicgoes
politicas, religiosas ou culturais.

Mahmood Mandani, um antropélogo sul-
africano, coloca como um dos maiores
dilemas de Ruanda a concretizagdo da go-
vernabilidade, uma vez que todos, gover-
nantes e governados, estio, de um modo ou
de outro, implicados no genocidio. O fim
do filme questiona sobre uma esperanca de
justica. O senhor acredita ser possivel?

Eu acreditava no momento em que fazia
o filme, mas nio acho que seja mais possivel,
O derramamento de sangue foi terrivel.. Vejo
como ¢ dificil para os israelitas se reconcilia-
rem com os palestinos pelo que jd se suce-
deu. Nio acredito nem um pouco que os
Tutsi irdo se reconciliar com os Hutu... H4 100
mil prisioneiros que aguardam um julgamento
hd anos! E num pafs como Ruanda, desorga-
nizado, pobre, com falta de funciondrios do
judicidrio, os julgamentos se fazem por pesso-
as a regido, onde todos se conhecem... O
drama € tal que a justica ocidental nio con-
segue mais resolver a situacio; seria preciso
encontrar outras formas de justica.

O relato da senhora que narra a tragé-
dia de sua familia no inicio do filme ¢ mais
ou tao chocante quanto as imagens do
massacre. E uma estratégia narrativa da qual
o senhor se serve durante virios momentos
do filme. Gostariamos de saber que peso
tem em seu filme, na seleco dos relatos, o
fato do senhor ser antropélogo.

Sdo imagens fortes, que inseri porque
falam do lamento do desastre, dando idéia

Cadernos de An tropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 16¢71): 175-77 9 2003




da sua ampliddo. Fu estava em Ruanda e fiz
uma série de entrevistas. Sabia que vdrias
pessoas haviam escapado do massacre e se-
riam capazes de relatd-lo. E decidi que ape-
nas as mulheres falariam, queria dar voz as
mulheres. Falei com as pessoas ao telefone e
elas se predispuseram a testemunhar. Entdo,
antes de chegar em Ruanda, eu sabia quem
devia entrevistar. Pois, evidentemente, ndo €
qualquer um que € capaz de falar, explicar; €
preciso escolher o informante.

Lic de Heusch— Filmografia
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1956: Ruanda, 45
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1961: Les amis du plaisir, 27’

1967: Jeudi on chantera comme dimanche, 90’

1968: Libre examen, 55

1970: Alechinsky d'apres nature, 20’

1972 Dotremont-les-logogrammes, 14’

1984: Sur les traces du renard pale (Recher-
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1985: Sarah et Gaélle (ou Les Aventures
du chasseur de lapins bruns), 7’
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méchant”. Autoportrait de James
Ensor, 55°

1995: Les amis du plaisir, trinte ans apres,
44 (MAP TV - Coproduction:
Belgique-France)

1995: Une république devenue folle: Rwanda
1894-1994, VFE. 73, VA, 60’

1999: Quand j'étais belge, 53’

Genocidio em Ruanda: a foucura da guerra em imagens. Entrevista com Luc de Heusch

Luc de Heusch — Bibliografia

Essais sur le symbolisme de linceste royal
en Afrique. Bruxelas: Editions de
I'Université Libre de Bruxelles,1958.

Pourquoi I'épouser? Et autres essais. Paris:
Gallimard, 1971.

Le roi ivre ou L'origine de I'’Etat. Paris:
Gallimard, 1972.

Introduction 2 une ritologie générale. In:
MORIN, E.; PIATELLI-PALMARINI, M.,
(orgs.). Lunité de I'homme. Paris: Le
Seuil, 1974.

Rois nés dun coeur de vache. Paris:
Gallimard, 1982.

Le sacrifice dans les religions africaines.
Paris; Gallimard, 1986.

Ecris sur la royauté sacrée. Bruxelas:
Editions de I'Université Libre de
Bruxelles, 1987.

The King comes from elsewbere. In:
JACOBSON-WEDDING (org.). Body
and space. Symbolic models of unity
and division in African cosmology
and experience. Acta Universitalis
Upsaliensis, Uppsala Studies in
Cultural Anthropology, n. 16, 1991, p.
109-117.

Le Rwanda et la civilisation interlacustre.
Erudes d’anthropologie historique et
structurale. Bruxelas, U.L.B., Institut
de Sociologie, 1996.

The symbolic mechanism of sacred
kingship: rediscovering Frazer. The
Journal of the Royal Anthropological
Institute, v. 3, n. 2, 1997, p. 213-32.

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 16(1): 115-119, 2003

179






PN N7 N N N

Resenbas
de filmes







Les maitres du balafon:

ami, bon arrive!
Direcao: Hugo Zemp
2002, 27 min., video digital

Franca

Os balafons da memdria
(as imagens do som em
poucas palavras)

Sempre me intrigou a definicao
minimalista que Jean Rouch atribuiv ao fil-
me etnografico: filme que alia o engenho
cinematogrifico - em termos técnicos, esté-
ticos e narrativos — ao rigor de uma pesqui-
sa cientifica, Noutras palavras, o que me
intriga (e ao mesmo tempo me fascina) €
justamente poder contar uma histéria - tal
a destreza de um mestre como Rouch -
que seja capaz de revelar problemas pro-
fundos que interessam aos pesquisadores
de campo e de gabinete. Ou, inversamente,
a possibilidade de apresentar uma idéia,
extraida da realidade que se observa, por
meio de uma narrativa impregnada de sub-
jetividade.

Um video a que assisti recentemente me
fez voltar a essas questdes deixadas de lado
por algum tempo. Trata-se do curta-metragem
Les maitres du balafon: Ami, bon arrivé!,
dirigido por um etnomusicélogo francés,
Hugo Zemp. E o ultimo episédio de uma
série de quatro filmes sobre os usos do
balafon, instrumento emblemdtico para os
povos do norte da Costa do Marfim, j4 que
seu som invade as mais diferentes instanci-

as da sociabilidade nativa, desde os traba-
lhos coletivos nas rocas de inhame e as
dangas noturnas profanas, até as cerimOni-
as religiosas ligadas 2 iniciacdo e a morte.

Sem duvida, o video reenvia ao tom dos
filmes de Rouch, de uma maneira, porém,
bastante singela e singular. Gostaria, em
poucas palavras, de refletir sobre o seu
cardter por certo etnografico sem recair em
uma discussio sobre o dever ser do filme
etnogrifico, que apresenta fronteiras tdo
porosas com outras tantas vertentes do
documentdrio e mesmo da ficgdo, para vol-
tar a mais uma dificultosa dicotomia. Gos-
taria, nesse sentido, de comentar um trago,
ali presente, que julgo louvdvel: a destreza
em comunicar para o espectador da sala
escura do cinema - que nio € por neces-
sidade um espectador avisado em temas
antropologicos — a experiéncia de habitar
uma outra cultura.

Zemp assume-se narrador de uma histé-
ria que € sua, apesar de ter sido tecida em
conjunto com os Senufo, no norte da Costa
do Marfim, povo do qual se distanciou por
muitos anos de sua vida até que, em um
desses momentos de nostalgia, resolveu
promover um reencontro guiado pelo dese-
jo de voltar a escutar a musica do balafon,
xilofone com ressonadores - instrumento
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evocado aqui no Brasil por mdsicos como
Gilberto Gil (em versos como “Isso que toca
bem, bem/ Num lugar nio lembro bem /
Chama-se balafon”). Nio entendo de musi-
cd ¢ sel que posso enveredar por comen-
tarios equivocados a respeito da apreciacio
de um filme que se quer principalmente
etnomusicoldgico. Importa-me, vale ressal-
ta, o cardter etnografico de tudo isso. Nao
€ de se espantar que, quando se fala em
memoria, recorra-se ndo raro a sensacoes
tao ligadas a4 mdsica. Os filmes de Eduardo
Coutinho, em especial o mais recente, Edi-

Jicio Master (2002), sao um belo exemplo

disso: seus personagens cantam para evo-
car momentos de suas biografias, e ¢ nes-
ses momentos que a narrativa atinge o dpice
da emocio. No caso do filme de Zemp, a
musica, sobretudo aquela que ressoa de um
certo instrumento, oferece-se como fio con-
dutor tanto para a reconstituicio do laco
que une o pesquisador ao povo estudado,
quanto para a descricio focada de um i
tual funerdrio que mobiliza a vida de uma
comunidade africana.

Em linhas gerais, Les maitres du balafon.
Ami, bon arrivé! € uma etnografia sucinta
de um ritual funerdrio que envolve uma
performance musical apurada -~ o mesmo
tema ja fora tratado de maneira mais deta-
lhada no primeiro episodio da série, Les
maitres du balafon: fétes funeraires. A ori-
ginalidade da apresentacio deste quarto
episodio dd-se pelo uso articulado de trés
diferentes linguagens: visual, sonora e ver-
bal. No principio da narrativa, estd o verbo.
A voz off de Zemp sobrepoe-se a um
travelling que nos situa dentro de um au-
tomével que percorre paisagens ermas, tais

as das savanas africanas (se fosse possivel
intuir), de um pais do qual nao temos pista.
Essa voz rememora uma experiéncia que
remonta a quarenta anos antes, quando o
narrador chegara ao lugar pela primeira vez.
Conta ele que se encontrava dentro de um
automovel quando comecou a ouvir um
rebulico musical que aos poucos se revela-
va um cortejo finebre. Pedia ao motorista
que parasse para que ele pudesse ver de
perto a performance. Os missiondrios cris-
tdos que com ele se encontravam preferi-
ram ndo descer, alegando sua desaprova-
¢ao as priticas profanas dos nativos daque-
la regido. O etndlogo, pelo contrdrio, en-
canta-se com o que hd de mais pagio, a
musica que transforma o funeral em festa.
E essa musica € temperada pelo som dos
balafons, que imediatamente impregna a
memaorid.

Mas o narrador em off ndo € o mesmo
que o de quarenta anos atids, e a paisagem
erma que ele atravessa ndo traz as marcas
daquela cultura ouvida e avistada outrora.
Diante do caminho vazio, ele se pergunta,
com um tanto de receio, pelo que vai en-
contrar depois de passados tantos anos. Os
nativos ainda tocam o balafon? Se na déca-
da de 1960 a presenca missiondria jd era
tamanha, se ji se descortinava um processo
drduo de destribaliza¢io, o que restaria a0s
antropologos observar no final do século
XX? Zemp, como etndlogo, € um persona-
gem nostdlgico, move-se pela savana guia-
do por uma lembranca musical capaz de
catalisar a experiéncia antropologica de um
ritual e das gentes que o executam. No afi
de recuperar esse tempo perdido,
substancializado pelo som de um instru-
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mento singular, ele oferece ao espectador,
jd envolto em suas memorias, um excurso,
dessa vez visual — apresenta, por meio de
antigas fotografias, o que seria a vida coti-
diana ¢ o ritval de um povo africano. No
primeiro momento, essa apresentacio refor-
ca o receio de que tudo pode estar perdi-
do: s6 a fotografia ¢ capaz de guardar, Em
seguida, a desesperanca € desfeita pela
musica: os halafons ainda estio 14, e um
longo plano-seqiiéncia se inicia,

A fotografia cumpre, na primeira parte
do filme, a sua funcio tradicional para a
antropologia: conservar, oferecer um inven-
tirio do que seria uma cultura em vias de
desaparecimento. Ao lado da lembranga
musical, ela sedimenta a meméria de uma
humanidade que tende a se tornar homo-
génea. Nesse ponto, Zemp assume a sua
preocupacdo, mas o faz de maneira subje-
tiva. Ele guer reencontrar o funeral que o
encantou outrora, guer voltar a ouvir o som
dos balafons, quer ter certeza de que aque-
le mundo ndo se perdeu para 4
modernidade que conformou os Estados-
nacionais africanos. E qual nio € a sua
felicidade ao reencontrar de fato esse ritu-
al, com suas seqiéncias, musicas e perso-
nagens. Nesse momento, passados tantos
anos, € preciso refazer o registro, unindo o
carater datado da fotografia ao atemporal
da captagdo sonora. A pergunta que, a partir
de entdo, conduz o video é como abordar
o ritual? Como transmitir uma mensagem
que € a um sO tempo visivel e invisivel,
audivel e silenciosa?

A singeleza e eficdcia desse video de
apenas 27 minutos reside justamente na
alianca, jd frisada, entre a imagem, o som

e o verbo. No que se refere ao ultimo,
pode-se afirmar que, para além da expres-
sio de uma certa subjetividade, a do
narrador-etnélogo, hi a possibilidade de
contextualizacio da mensagem etnogrifica.
Como todo ritual, o funeral em questio tem
regras que se situam em um campo Invisi-
vel. No caso de um filme, essas poderiam
ser alcancadas por meio de depoimentos -
tal o recurso mais recorrente. Como em uma
monografia de estilo pds-modernista, cabe
a0 espectador juntar os cacos dos discur-
s08 nativos e intuir o que jaz por uds de
todos eles, isso, € claro, com a ajuda fun-
damental da montagem/edigio, ou seja, da
maestria de um autor. No entanto, Zemp
prefere ndo alongar a sua narrativa,
tampouco produzir um discurso fragmenta-
do. Tudo o que ndo hd em seu video €
fragmentacio ou polifonia. Sua escolha €
certeira: em vez de pedacos de imagens
que unidas conferem sentido a realidade
observada, um plano-seqiiéncia de 18 mi-
nutos que, por meio de uma cimera sub-
jetiva por vezes cambaleante, acompanha
os mestres do balafon que trafegam pelo
funeral.

O video de Zemp € autoral. Trata-se da
sua visada sobre um funeral na Africa
Ocidental, em que os balafons figuram
como os verdadeiros protagonistas, a des-
peito da diversidade de instrumentos que
povoa a festa, E também a sua musica que
estd em questio, e cumpre que ela seja
apresentada em tempo real junto a seqién-
cia imagética. Nio cabem cortes nessa
empresa, e sim uma narrativa que traduza
o olhar estrangeiro que persegue o evento.
E assim que, depois de passear pelas foto-
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grafias e pelo texto em off que traz a ex-
pectativa do narrador, adentramos os pri-
meiros quadros do plano-seqliéncia. De
inicio ndao hd aglo, os muisicos ainda nio
entraram na praca da aldeia onde se desen-
rolard o ritual. Aproveitando esse tempo
morto, Zemp insere cartelas com textos em
que o espectador € apresentado ao espetd-
culo que ird assistir. Em poucas palavras,
ele preenche o seu discurso apaixonado e
subjetivo com a informacio antropologica
que nos permite saber que estaremos dian-
te das exéquias de um homem rico e po-
deroso, e que essa riqueza e poder sio
proporcionais a quantidade de musicos e 2
duragio dos festejos. Tomamos conheci-
mento, também, da maneira pela qual aquele
determinado povo lida com a morte e como
a musica representa um veiculo importante
para a comunicacao dos vivos com os
ancestrais.

Tais informacoes antropoldgicas minimas,
inscritas em  poucas cartelas, oferecem a0
espectador elementos para a decodificacio
das imagens que jA se anunciam na tela.
De certa maneira, Zemp faz uso de textos
curtos para economizar planos. Se suas
imagens sio selvagens - respondem As
necessidades da meméria, da emocio, do
desencadeamento de seqiiéncias rituais -,
cabe a0 verbo uma espécie de domesticaciio
antropologica, € ele que permite a narrativa
torar-se algo mais que uma sucessio de
belas tomadas. Nio obstante, nem verbo
nem imagem reinam na narrativa, que se
dispoe a discorrer sobre a musica. F esta
que confere o tom para todo o conjunto.
Enquanto nio hi musica, as imagens ce-
dem lugar a cartelas de texto. Logo, os

musicos comecam a entrar, e a expressao
verbal, como a presenca do narrador, se
cala. Dai em diante, apenas imagens que
acompanham os mestres do balafon, por
vezes se desviando em tomadas que mos-
tram a preparagao do cadiver (decerto uma
figura ilustre), envolto em panos e rodeado
por pessoas no pdtio da aldeia. Como os
musicos, a cimera ndo pira, acompanha-
0s menos interessada em flagrar rostos ou
registrar planos gerais (que poderiam, por
exemplo, nos oferecer uma idéia mais plau-
sivel do que seria aquela aldeia) que em
apreender na mindcia os instrumentos e os
gestos dos instrumentistas. Nesse movimen-
to crescente e algo efervescente,
€NCoNIramo-nos imersos.

A idéia de que o funeral pode ser apre-
endido pelo video em tempo exatamente
real € subvertida pelo acaso. Em vez de
nos depararmos com um filme quicd radi-
calmente etnogrifico, que abole os cortes
para permitir uma visao total da experiéncia
ritual, somos assaltados por uma interrup-
¢do repentina. Impossivel nio lembrar de
uma seqtiéncia de La chasse au lion a larc
de Jean Rouch, em que a cimera tomba
quando do ataque da leoa. Em Ies maitres
du balafon, mais uma cartela de texto apa-
rece na tela contando que alguém havia
esbarrado na cAmera, que caiv no chio e
deixou de funcionar. O fim do video €
como a primeira vez que o etnélogo-cine-
astaavistou-ouviu a orquestra de balafons,
ditado pelo acidente. Frustrado o especta-
dor? Imagino que nio. O que pode ofere-
cer um filme senio um pequeno fragmento
de uma experiéncia imensa? Mas como fazé-
la caber em um espaco de tempo apertado?
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Zemp optou pela condensacio, produzin-
do algo como o revés do filme etnografico
classico, tendo em mente a impossibilidade
de passar para a imagem a totalidade da
vida social ou do ritual.

O filme € aqui etnografia sem ser
monografico. Oferece uma experiéncia tem-
poral sem alongar-se no tempo. Texto e
imagem trabalham em conjunto para apre-
sentar o prato principal, a musica que vem
dos balafons. Mas o que ha de exatamente
etnografico nesse video? Esta € uma ques-
tao delicada, mas arrisco, sem compromis-
S0, uma resposta. Seu cardter etnogrifico
reside justamente em propiciar ao especta-
dor uma experiéncia sensivel, no sentido
de fornecer elementos extra-sensiveis (que
pertencem 4 memoria e a0 conhecimento
prévio do narrador) para tanto, de tornar
possivel a partilha de um universo de emo-
¢oes alheio. Algo que poderia alongar-se
durante horas condensa-se em uma narra-
tiva singela, dividida em duas partes, Na

primeira, um fravelling pela savana e o
sobrevoo por velhas fotografias sob uma
narragao subjetiva. Na segunda, uma cimera
transeunte interpelada por cartelas de textos
contendo informacoes por assim dizer ob-
jetivas sobre a natureza do espetdculo
descortinado. Objetividade e subjetividade,
razao e sensibilidade, intelecto e emocio se
fundem para apresentar um ritual, fendme-
no que nada € senio uma tentativa emo-
cionante de estabelecer sentido ao vivido
e suas vicissitudes. Situado nessa
dobradura, o video de Zemp, tal uma
etnografia podtica, comunica mais que para
o publico avisado de etndlogos,
musicélogos e africanistas em geral, levan-
do a risca a tarefa do cinema ficcional ou
documentdrio, de transportar o espectador
para um espaco-tempo extraordindrio.
Nesse ponto, 4 matéria e seu veiculo se
confundem - tudo € ritual.

Renato Sztutman
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Brasil

Os tempos. Uma cidade

Durante muito tempo, pensel giie precisa-
va por toda sua atencdo para cortar no
presunto do tempo fatias cada vez mais
Jinas. Os resultaclos sdo decepcionantes
quando a fatia ndo é recheada de um
pouco de passaco e de um bocadinho de
Sfuturo, resta sobre a transparéncia ape-
nas gesticulagoes sem sabor.

(Robert Doisneau)

Abrir caixas de Pandora cheias de ima-
gens, de mémorias filmadas e fechadas hd
muito tempo, caixas guardadas pelos cine-
astas amadores que filmaram a Bahia desde
os anos 1920. Abrir essa imensa reserva de
souvenirs de uma cidade para deixar que
novos olhares curiosos se lembrem da be-
leza passada e se deliciem com essas cenas
que parecem antecipar o movimento do
mundo baiano em busca da felicidade per-
dida. Abrir os olhos, ver e observar, na
cumplicidade do olhar poético de Mbnica
Simodes, as cenas em preto e branco do
passado, a magia das cores e das alterages
que o tempo, esse outro artista, deixou
nessas imagens da Bahia. Abrir, enfim, a
mente, para se entregar a um profundo
desejo de eternidade, que mostra, sempre

Uma cidade
Direcdo: Monica Simges
2000, 52 min., video

em imagens, que nem tudo muda e que, de
repente, passeando pelas ruas de Salvador,
as mesmas cenas podem reaparecer como
fantasmas...

A partir de muitos filmes antigos, recu-
perados e selecionados por Monica Simdes,
aparece essa versio visual da historia de
Salvador. Essas imagens dos antepassados
buianos, essa histéria visual de Salvador foi
criada a partir da linguagem visual da rea-
lizadora, e, principalmente, de recursos
complexos da montagem cinematografica.
Nesse video, que parece fazer um eco
aqudtico ao seu filme Babia, Monica con-
seguiu justapor e contrastar simultaneamen-
te duas temporalidades: o tempo coletivo,
marcado pelos momentos histéricos propri-
os 2 sociedade baiana, e o tempo vivido, o
da familia, do privado e do sujeito que
registra, com a sua cimera, a realidade que
lhe cerca.

Intercalando sutilmente cenas da hist6-
ria, marcadas pelo calendario oficial, as cenas
privadas, marcadas pela emogio de quem
filma scus filhos, amigos ¢ amores, Ménica,
a0 focalizar o seu olhar sobre as reminis-
céncias e os cotidianos desses baianos,
sobre suas emogdes, seus gestos € momen-
tos, consegue, de fato, captar a dimensio
humana da historia e mostrar que a cimera
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€ o passaporte mais eficaz para descobrir
as realidades do passado e mergulhar no
real e no imagindrio de uma cidade. Nessa
narrativa visual, os intersticios da vida coti-
diana e das emergentes construgdes cultu-
rais aparecem ao espectador com muita
nitidez: a passagem de uma estética do fil-
me como fotografia animada ao cinema
experimental dos anos 1970, da influéncia
européia sobre a cultura baiana 2 influén-
cia americana logo depois da Segunda Guerra
Mundial; e, finalmente, a possibilidade de
observar o papel central da familia como
mediador entre a sociedade e o individuo,
como passagem da histdria s histdrias.
Uma cidade € um filme de historia que
espelha o irreversivel desfile do tempo,
sempre propiciando uma certa melancolia
ou saudade dos tempos passados. Mas, de
um outro lado, ele sempre leva felicidade
nesse acompanhamento do movimento con-
tinuo da vida. Felicidade do pai que filma
seus filhos, do “ ~ Sorria, vocé estd sendo
filmado”, das festas de familia, dos carna-
vais antigos, das alegrias da casa e da rua...
. Através da intimacdo das impressoes sen-
siveis do mundo baiano, o espectador
mergulha com empatia na histéria; ele nio
pode deixar de envolver a sua propria
memoria afetiva, pois essas cenas, essas
imagens, lhe tocam na sua propria histéria,
na sua convivéncia intima com o tempo.
Uma cidade nio € um mero
documentdrio historico, pois, nesse filme, o
espectador ndo recebe passivamente uma
licdo de historia, como € de costume quan-
do se relaciona cinema e histéria, mas é
convidado a criar a sua propria versio da
histéria que desfila em imagens diante dos

seus olhos e se repercute nas- profundezas
da sua memoria visual afetiva. Pensando
além do mito da objetividade cinematogra-
fica e com o desafio de propor uma com-
preensao visual da historia, sem passar pelos
comentdrios didaticos escritos ou em voz-
off, Monica Simdes consegue libertar o olhar
do espectador da sua orientagio unicamen-
te focalizada sobre os vestigios visiveis do
passado, os detalhes e as pedras histéricas,
O entrelacamento de elementos informati-
vos ¢ de elementos simbélicos, sem que
nenhuma voz-off informativa venha quebrar
o sonho de verdade dessa volta no passa-
do, faz com que o espectador possa esco-
ther a sua propria versio da histéria, e,
finalmente, essa histéria de Uma cidade
passa u ser a encenacdo de um tempo
perdido “reencontrado”, porque vivido atra-
vés da emocio pelo proprio espectador. E,
nessd vidgem na matéria cine-histérica do
filme, cada um acaba relacionando as his-
torias vistas consigo mesmo. Entre matéria e
memoria, a imagem-afeicio, imagem feita
por quem ama o que v€, constrdi uma fic-
¢do do tempo passando pelo filtro das
memorias do espectador: meméria afetiva,
histérica, visual, identificadora.

A reconstrucdo - investigacao histérica
ou mera recordagio pessoal - sempre im-
plica um processo complexo de criagio da
realidade, e, entrando, através dos olhares
carinhosos dos filmadores amadores, nos
bastidores da historia, nas cozinhas, salas,
banheiros e outros jardins secretos do tem-
po, o espectador € totalmente envolvido na
interpretacio dos dados historicos. A me-
moria funciona a partir de imagens, e as
vdrias cenas que reaparecem no tempo do
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filme (cenas de familia, carnavais, festas
religiosas, aniversdrios de crianca...) funcio-
nam como metdforas vivas do desfile do
tempo. O filme inventa e liberta a sua pro-
pria temporalidade, entre duas viagens de
bonde no plano inclinado, entre dois re-
mos de barco.

Garimpando os filmes antigos e escul-
pindo essa matéria-prima historica, artistica-
mente marcads pelo fuxo do tempo na
pelicula (cores alteradas, manchas,
invisibilidades...), Monica Simoes nio fez
um filme de histéria, e sim uma historia em
imagens, que leva o espectador do faseinio
a interpretacao do seu proprio passado
imagético e histérico. A historia de Uma
cidade ¢ uma historia da arte cinematogrd-
fica, da arquitetura e do urbanismo, da
familia, da sociedade e da cultura baiana,
da Bahia, do Brasil, uma histéria da histo-
ria. No video, a diversidade das imagens se
torna um mero elemento de fabricacio de
sentidos histéricos. Essas historias de uma
cidade, (re)construidas a partic de uma
abordagem poética da historia, demostram
até que ponto, como diz Bachelard na sua
Poética do espaco, “a memoria e a imagina-
¢do nido admitem dlissociacio. Uma e outra
trabalham para seu aprofundamento mutuo.
Uma e outra constituem a comunhlo da
lembranca e da imagem”.

O sonho € uma escrita psiquica que
nio € feita de palavras, ¢ sim de imagens,
tendo a sua propria linguagem sob a forma
de encenacdo. Assim € Uma cidade, feito
com a matéria dos sonhos, tal como Wim
Wender os mostrou em seu filme Até o fim
do mundo, apresentando a fisionomia ur-
bana em perpétua transformacio e evolu-

cdo criativa. Como no seu video sobre a
Bahia dos 300 anos, Ménica Simoes traba-
lha, em Uma cidade, a fluidez e a liquidez
do tempo da histéria, do tempo da monta-
gem, merguthando completamente no ima-
gindrio simbdlico da dgua e dos sonhos.
Esse video rico e denso, cheio de detalhes
revelacores (do tempo) e de visdes ou
imagens passadas, mostra ¢ intimidade de
uma cidade sob diversos angulos, diversos
pontos de vista, Os olhares cruzados (olha-
res dos cineastas, da realizadora e dos es-
pectaclores) e a polifonia da trilha sonora
{musica, som do rddio, piano, comerciais,
som direto...) convidam o espectador a entrar
num universo fora do tempo, um sonho de
verdade, com menos de uma hora, que lhe
transporta do porto da Cidade Baixa de Sal-
vador nos anos 1920, até o porto da Barra
em 1970, Essa viagem no passado € reali-
zada a partir da tecelagem de filmes casei-
ros, filmes pessoais de cineastas e amado-
res pafanos.

O cinema, essa maravithosa mdquina do
lempo, mostra, mais uma vez, as suas liga-
cOes fntimas com 0s mecanismos psiquicos
da mémoria. A historia ganha mais um
“documento” capaz de mostrar em imagens
as possibilidades de narracio e de interpre-
tacdo que existem no realismo poético.

Uma cidade ¢ um extraordindrio traba-
lho de antropologia visual, pois Monica
Simoes, pesquisadora rigorosa, trabalhou
com a producio de imagens e, depois, com
as representacoes visuais da cultura baiana
que ela tinha recuperado dos bracos do
tempo, para escrever em imagens a historia
da cidade onde vive desde a infancia, a
cidade de sua familia. Esse retrato cinema-
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tografico de uma cidade € recheado de
muitos tesouros do passado, tais como as
vistas panorimicas de Salvador no inicio
do século, e € animado por um bocadinho
de futuro, as virias criancas que crescem
no percurso do filme.

As fatias do tempo, cortado por Moni-
ca Simdes, sdo finas, mas com sabor de

amnésia: ver uma cidade € sentir passar
na sua frente, na sua mente, os movi-
mentos do tempo, as ondas da histéria e
dos episdios mais evidentes da sua pro-
pria vida.

Viaje no tempo, vocé estd sonhando...

Stéphane Malysse
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Inglaterra

La résistance des dockers a saisi
limagination des bravailleurs de beaucoup
de pays. (..) Les politiques affirment que
nous sommes maintenant dans un marché
libre. En conséquence, il n'y a personne
pour représenter ceux dont les vies sont
détruiies par cette économie du marché
libre. (Ken Loach)

Ken Loach, certamente, é hoje uns dos
mais importantes nomes do cinemd
engajado no cendrio cinematografico mun-
dial. Nascido em junho 1930, na Inglaterra,
é responsavel, aos 67 anos, por uma vasta
e aclamada obra, da qual Terra e liberdade,
Uma cangdo para Carla e o curta inserido
em 11709" 01 September 11 sao os filmes
mais conhecidos pelo publico em geral.

Integrante do movimento de vanguarda
neo-realista britdnico, ao lado de Mike Leigh,
Mark Herman e Stephen Frears, comegou
sua carreira em 1908, com a transposicdo
da TV para o cinema de Poor cow. E um
aplicado observador do mundo do traba-
lho, sem duvida sua temdtica mais recor-
rente, como atestam Riff raff (ndo distribu-
ido no Brasil), Pdo e rosas, The navigators
(também sem distribuicio no Brasil) e o
documentdrio tema desta resenha, The
flickering flame (A chama tremeluzente).

The flickering flame
Diregao: Ken Loach
1997, 49 min., cor

Loach, em seus filmes, mostra pessoas em
um contexto social e politico de uma ma-
neira dura e 40 mesmo tempo poetica.

The flickering flame, uma
histdria de resisténcia

A histéria de luta por dignidade travada
pelos portudrios de Liverpool, que fazem
uma greve contra a flexibilizacio das rela-
coes trabalhistas, é o fio condutor dessa
histéria, Tudo come¢a quando um grupo
de cinqienta trabalhadores se recusa a furar
o piquete realizado por seus camaradas,
sendo por isso demiticos. Dal em diante, o
documentdrio trata da luta dos trabalhado-
res demitidos em busca de solidariedade,
enfrentanco a estrutura burocrdtica do sin-
dicato e o desgaste de uma greve que
chegou a durar dezoito meses.

O documentdrio retrata ainda as idas e
vindas dos trabalhadores a reunides com
representantes da categoria de outros pai-
ses, em busca de solidariedade 4 causa da
greve, Mesmo a limitacio da lingua ndo €
um entrave para que os trabalhadores de
diversos paises possam chegar a uma posi-
¢do consensual: o apoio aos portudrios de
Liverpool! Passagem que € muito bem retra-
tada no plano-seqiiéncia de uma das diver-
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sas reunioes que o filme mostra, na qual os
trabalhadores dividem entre si as tarefas de
intérprete, para que possam articular o apoio
a Liverpool.

Ken Loach consegue dar uma visio da
totalidade do movimento grevista de
Liverpool. Através de seu olhar sensivel 2
condicio da classe trabalhadora na Ingla-
terra, mostra, em vdrias cenas do filme,
piquetes, negociacoes, assembléias, repres-
sdo policial e patronal, além da solidarieda-
de internacional, com tomadas e planos-
seqiiéncia de nivel técnico irrepreensivel.

O documentirio de Loach apresenta de
maneira impecivel a face dramdtica e hu-
mana da greve, quando centra sua lente em
depoimentos fortes das esposas dos grevis-
tas. Via de regra, sio depoimentos que
relatam a precariedade das familias envolvi-
das no processo da greve, que ao mesmo
tempo demonstram o entendimento da ne-
cessidade de apoio a0 movimento e confe-
rem sentido a0 engajamento. Essas esposas
tornam-se, assim, personagens fundamen-
tais, ajudando seus maridos a resistir.

Num dos planos-seqiiéncia que mais
demonstram a genialidade de Loach, vemos
a equipe capturando, do meio de uma es-
cada, o dudio de uma reunifio fechada entre
os grevistas e o representante do sindicato.
Trata-se de um excelente exemplo de como

Loach consegue dar um toque de
genialidade & sua obra.
The flickering flame é wm

filme sobre o engajamento

Os anos 1980 foram marcados pela
onda neoliberal ¢ por um forte crescimento

da direita no Ocidente, personificados nas
figuras de Tatcher e Reagan, que acabaram
assustando a esquerda mundial.

As questoes sociais foram, com freqiién-
cia, relegadas ao isolamento e separadas do
discurso politico, dando lugar a propostas
de desregulamentacio das relagoes traba-
thistas, o que trouxe uma nova configura-
¢ao a0 mundo do trabalho. A apologia do
mercado, com sabor neoliberal, e o
conservadlorismo moral dominam esse perf-
odo que se espraia pela década de 1990.

Ainda que a sociologia abandone a f4-
brica como objeto de investigacio, que a
“globulizacio” tome cada vez mais espaco
nas abordagens das ciéncias humanas e que
a luta de classes se torne uma preocupagio
passadista, os operdrios, as greves, as fabri-
cas e os patrdes ndo desaparecem. E ¢
exatamente para a contradicdo entre capital
e trabalho que o filme de Ken Loach vem
chamar a atencio. Sem ddvida este nio &
0 Unico filme a se centrar na esfera social,!
porém trata-se de um documentdrio
paradigmdtico no cendrio dos filmes
engajados e com temdtica social.

Aqui, a relacdo esquerda/direita ndo estd
superada: Loach explora as relagoes con-
tempordneas entre esses dois polos tradici-
onais do mundo politico, fazendo, sem
duvida, um filme sobre as condicoes da
classe operdria inglesa, sobre o advento do
neoliberalismo na Europa, mas sobretudo
sobre a luta por condi¢des dignas de vida.
Trata-se nao somente de um filme engajado
politicamente, mas também de um filme
sobre o engajamento politico.

Roberto Mosca Junior
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Aldeas. Escritos e imaxes
da Galicia tradicional.

Santa Maria de Ons (Brion

Autor: Carlos Rodrigues Brandao
Editora: Toxosoutos

Espanha, 2003

ESCRITOS E IMAXES DA GALICIA TRADICIONAL
; SANTA MARIA DE ONS | BRION

Hd muitos anos o antropdlogo Carlos
Branddo vem incorporando a fotografia em
seu trabalho de pesquisa. Fotografias de sua
autoria, que acompanham seus projetos, seus
textos, que recheiam suas falas, que apre-
sentam seus personagens e detalham sua
descricdo densa. E olha que falar de pesqui-
sa, com o antropdlogo e educador Carlos
Brandio, significa realmente falar de seu dia-
a-dia de vida e trabalho!

Em muitas oportunidades tive o privilé-
gio de apreciar seus relatérios de pesquisa,
que resultaram em trabalhos singulares, cri-
ativos, ricos em andlises e imagens. Projetos
realizados no contexto do Instituto de Estu-
dos da Religiao (ISER), por exemplo, nos
anos 1980, em que Branddo apresentava
festas e procissoes populares, do cotidiano
do meio rural, tematizado em sua anilise e
em suas imagens. Foi também através de
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Carlos Branddo que, um dia, fui apresentaca
a0 cineasta José Indcio Parente. Ambos ha-
viam realizado os filmes A divina festa do
povo, documentdrio sobre a Festa do Divino
em Sio Luiz do Paraitinga, Sio Paulo, e 4
frama da rede, filme sobre a fabricacio de
redes de dormir, no Ceard. Este ultimo ga-
nhou o prémio Margarida de Prata, da CNBB.
Além da fotografia, Carlos Brandio também
se interessava pelo cinema!

Sua atividade académica desenvolveu-se
intensamente nos ltimos anos. E um autor
com producao editorial das mais significati-
vas, especialmente em antropologia, enfocando
estudos sobre a cultura popular, a religido, o
cotidiano, embora seu trabatho tenha também
uma enorme vertente na educaciio popular,
com textos cldssicos e obra em constante
atualizacdo. Sua obra estd definitivamente
marcada pela pritica do seu trabalho antro-
pologico, que se define por uma vivéncia de
longo termo nos diversos campos que esco-
lheu para pesquisa, vida e trabalho. Mas em
seus livros, a fotografia pouco apareceu. Os
deuses do povo, publicado pela Brasiliense em
1980, € uma de suas obras classicas. Em 1982,
a mesma editora publicou Didrio de campo: a
antropologia como alegoria, entre muitos
outros titulos. Nessa e em outras obras, Carlos
Branddo nos apresenta também a poesia como
expressao: “Como € que se escreve O senti-
mento do mundo? Como € que se escreve a
emogao? Didrio de campo é a vontade de
pensar a antropologia como alegoria, o que
ndo € mais do que a vontade de escrever,
com simbolos do poema, o pensado e o
vivido dos personagens da propria Antropo-
logia: o homem, seus simbolos, seus mundos,
sua vida”.

Apesar da riqueza de seu registro
imagético na pritica da pesquisa - seu acer-
vo fotogrifico foi doado a4 Unicamp e ao
Centro Nacional de Folclore e Cultura Popu-
lar da Funarte recentemente -, as publica-
¢oes do autor incorporam a imagem de forma
pouco sistemdtica ¢ sem o tratamento grafi-
co adequado. As fotografias aparecem aqui
e ali, sio referéncias importantes de seus
estudos e de seus “campos”, mas sao pouco
valorizadas editorialmente. Um exemplo € o
livio O trabalbo de saber: cultura campone-
sa e escola rural, publicado pela editora
Sulina, em 1999. As fotografias estio num
encarte e capitulo, chamado “Caderno de
fotografias™, perfazendo um total de 15 ima-
gens, em preto e branco, no miolo do livro.

Aldeas surge neste cendrio como um
produto original, por diversos motivos. Re-
gistra a passagem do autor pela Galicia, na
Espanha, combinando suas mltplas faces:
o olhar antropoldgico do pesquisador com a
veia literdria e a sua prdtica fotogrfica, sen-
do wdo finalizado em um acabamento de
qualidade ¢ sensibilidade grifica especiais.
Aldeas tem ainda, como trunfo, a eficiéncia
politica da comunidade local, que faz a obra
retornar, como doacdo, pela prefeitura
campesina, a cada um dos moradores da
aldeia galega estudada pelo antropélogo -
Brion.  Concretiza assim uma das aspiracoes
mais caras ao trabalho antropolégico: o “re-
torno” do trabalho aos informantes ouvidos
na pesquisa...

Carlos Branddo esteve na Espanha em
dois perfodos: em 1992 e 1996. Em um “ano
sabdtico” foi professor da Faculdade de
Geografia e Histéria da Universidade de
Santiago, onde realizou uma investigacio
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sobre a vida e o imagindrio de aldeias gale-
gas. Retornou em 1990 e sistematizou o tra-
balho. Destes periodos resultaram dois pro-
dutos: um “rigoroso exercicio de pritica de
antropologia social”, uma etnografia intitulada
Crénica de Ons. Vida, imaxes e imaxinario
em aldeas de Galicia... e Aldeas. Escritos e
imaxes da Galicia tradicional.

Sobre Aldeas, assim fala o autor, nas
primeiras pdginas do livio, escrito em gale-
go: “"Menos rigoroso e mais feliz, nio aspira
ser mais que um exercicio de pequenos
comentdrios dos meus pensamentos entre as
pessoas de Brion e adjacéncias. Escritos
regidos mais pelo afeto que pela 1dgica da
ciéncia. Observacoes de antropdlogo sub-
vertidas em textos curtos, de uma literatura
pobre, mas profundamente confessante dos
meus sentimentos pelo que vi e vivi nas
aldeias de Ons”!

E continua o autor: “Aqui estdo algumas
fotos que tirava, ora nas minhas longas ca-
minhadas, ora em momentos de pesquisa
antropologica, sefa em dias de trabalho, seja
em momentos rituais de festa e celebracio.
Em maior quantidade, as mesmas e outras
imagens voltardo a aparecer, espero, nas
piginas de A cronica de Ons’.

Sao 127 pdginas, 74 delas compostas com
imagens, as vezes duplas, o que ja confere
um lugar especial 2 fotografia em sua produ-
¢do. Com uma diagramacio cuidadosa, em
tons sépia, conforme a impressio do livio
como um todo, seu formato nos remete 2 um
dlbum de fotografias, ¢ talvez seja assim que
Aldeas vi ser guardado pelos moradores de
Brion, registrados pelo antropélogo. O livro
foi publicado por Editorial Texosoutos,
Consello de Brién, no ano de 2003.

O livio estd organizado em 27 secOes,
classificadas pelo autor como Caminbos,
Coisas, Siléncios, Velbos, A Casa, Mulber e
assim por diante. A primeira secio fala da
regido de Amaia, onde se situa seu trabalho.
E se inicia: “A pé, como quem veio de longe
e chegou peregrino a Santiago de Compostela
e segue caminho até o cabo Finisterre, o
fim-do-mundo, mais ao norte e ao oeste. Qu
de carro, como quem vai de turista ¢ busca
o mar de agosto, o vigjante que deixa uma
das quatro pragas da catedral de Santiago e
toma o sentido de Noia, terd que passar por
Roxos e, adiante, por Ames,
Bertamirdns...” A rota estd tracada. Ao final
do livro, um pequeno mapa orienta o leitor

mais

pelos caminhos de Carlos Brandio na re-
gidlo, citados constantemente no - texto.

Leio o livio com prazer e tenho a sensa-
¢io de uma intimidade com o povo de Bridn.
Imagino que a obra de Carlos Brandao possa
ainda vir 4 nos aproximar de indmeros outros
temas, personagens, paisagens, de suas pes-
quisas por Sio Luiz do Paraitinga, Sdo José
de Mossamedes, Catucaba, Pocinhos do Rio
Verde, entre tantos outros “campos” e lugares
de sua vida. Irio combinar o debate, a ana-
lise, com as imagens vistas nos relatorios, nos
semindrios, no seu acervo de fotografias e
ainda 2 espera de novas edicoes!

Aldeas € uma publicacio espanhola, nio
disponivel no Brasil. Esperamos que proje-
tos semelhantes possam desenvolver-se aqui,
no contexto atual de valorizacio da antro-
pologia visual e do uso da fotografia na
pesquisa. A obra de Carlos Branddo aponta,
com originalidade, nesta direcio.

Patricia Monte-Mér
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Instrucoes aos colaboradores

1A revista Cadernos de Antropologia ¢ Ima-
gem aceita as seguintes contribuicoes:

1.1 Artigos inéditos ¢ artigos nunca publica-
dos em portugués, condizentes com a temdtica
especifica da revi (até 25 laudas, incluindo re-
feréncias bibliogrificas e notas);

1.2 Ensaios (até 15 laudas, incluindo referén-
cias hibliogrificas e notas);

1.3 Entrevistas;

1.4 Resenhas de livros, filmes e videos (até 5
laudas);

1.5 Revisdes bibliograficus (até 0 laudas);

1.6 Andlises de filmes e videos (até 10 laudas).

2 A pertinéncia para publicacio serd avaliada
pela Comissio Editorial e por parecerista ad boc,
no que diz respeito a adequacio ao perfil da
revista, ao conteddo e 1 qualidade das contribui-
¢Oes. Serdo aceitos originais em espanhol, francés
e inglés, porém a publicacio destes rrabalhos fica-
rd submetida 2 possibilidade de tradugio.

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 15) e de
disco flexivel de 3 V2 polegadas.

4 Os artigos e 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, titulagio, principais publica-
¢oes), bem como endereco para correspondéncia
(inclusive e-mail) e telefone para contato.

5 As notas devem vir no rodapé de cada pi-
gina. As citacdes bibliogrdficas nio devem ser feitas
em notas, e sim figurar no corpo principal do
texto, com o seguinte formato: (sobrenome do
autor, ano de publicacdo, pdgina). Fxemplo:
(Cassirer, 1979, p. 40).

0 As referéncias bibliograficas devem vir em
ordem alfabética, ao final do texto, e devem seguir
as normas da ABNT. Exemplos:

6.1 Livros:

LEVI-STRAUSS, Claude. As estrituras elemen-
lares do parentesco. Petrépolis: 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.

6.3 Trabathos publicados em Anais:

CORDEIRO, Rosa Inés de N. Descricio e repre-
sentacio de fotografias de cenas e fotogramas de
filmes: um esquema de indexacio. In: CONGRESSO
BRASILEIRO DE BIBLIOTECONOMIA E DOCUMEN-
TACAO, 16. 1991. Anais... Salvador: APBEB, 1991.
v. 2, p. 1.008-22.

6.4 Partes de livros:

FERNANDES, Florestan. Andlise demogrifica e
andlise morfoldgica. In: ______ Mudancas sociais
no Brasil. Sio Paulo: Difusio Européia do Livro,
1960.

7 As imagens (fotos, gravuras, desenhos, gri-
ficos) que acompanham o texto devem vir com as
devidas referéneias e legendas, e sua localizacio
deve ser indicada no corpo do texto, no local
exato de sua insercio. Solicitamos que as imagens
sejam enviadas em disquete ou CD, em formato
TIFF ou JPG, com boa definicio grifica (minimo
de 300 dpi), ou em copias de qualidade, com as
autorizacoes necessdrias para a sua reproducdo na
publicacio (especialmente no caso de fotografias).

8 Os autores devem enviar seus textos ou
sugestoes pard:

Cadernos de Antropologia e Imagem

IFCH - UERJ

Rua Sao Francisco Xavier, 524 -

Bloco A - Sala 9002.

Cep: 20550-013 - Maracan

Rio de Janeiro - R} - Brasil

Tel/Fax: (21) 2587-7962 ramal 21

E-mail: cadernos@uerj br

9 Para mais informagoes, consultar as editoras
e-mail.

Clarice Ehlers Peixoto (cpeixoto@uer.br)
Patricia Monte-Mor (interior@alternex.com.br)
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Instructions to contributors

1 Cadernos de Antropologia e Imagem gladly
accepts the following contributions:

1.1 Unpublished articles or articles never
published in Portuguese which relate to the
magazine’s specific subject (up to 25 pages including
bibliographic references and notes);

1.2 Essays (up to 15 pages including
bibliographic references and notes);

1.3 Interviews:

1.4 Books, films and video reviews (up to 5
pages);

1.5 Bibliographic listings (up o 6 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 texts may be subjected
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 must be accompanied by
an abstract in English (from 100 o 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 positioned at the foot of
each page. Bibliographic quotations must not be

included in footnotes but within the main text,
formatted as follows: (author's family name, year of
publication, page). Example. (Cassirer, 1979, p.
46). Bibliographic references must be alphabetically
listed at the end of the text.

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).

7 Authors must send their texts and/or
suggestions to:

Cadernos de Antropologia e Imagem

[FCH - UERJ

Rua Sdo Francisco Xavier, 524 - Bloco A - Sala

9002.

Cep: 20550-013 - Maracana

Rio de Janeiro - R] - Brasil

Tel./Fax: (55+21) 2587-7962 ramal 21

E-mail: cadernos@uerj.br

8 For further information contact the publishers
via e-mail:

Clarice Ehlers Peixoto (cpeixoto@ueri.br)

Patricia Monte-M6r (interior@alternex.com.br)
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