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A Colegao Diferengas é fruto da parceria entre o PPGAS/UFG
e o CEGRAF, que visa a publicagdao de coletaneas, tradugoes, teses e
dissertagdes dos docentes, discentes e pesquisadores ndo apenas do
Programa de Pds-Graduagao em Antropologia Social da UFG, mas
também de outros programas de pés-graduagao que dialogam com as
nossas linhas de pesquisa. Essa iniciativa pretende contribuir para a di-
vulgacao da produgao antropoldgica contemporéinea, desde o Centro-
-Oeste estendendo-se a outras regides do Brasil, com a diversificagao
dos meios de publicacao de etnografias, de investigagoes em diferentes
campos de conhecimento antropoldgico e de tradugdes de textos clas-

sicos e inovadores da reflexao antropologica.



Apresentacao

Olhar In(com)formado: Teorias e
praticas da Antropologia Visual

Mariano Baez Landa (CIESAS)
Gabriel O. Alvarez (PPGAS/UFG)

Roberto Cardoso de Oliveira se referia ao trabalho do antrop¢-
logo como olhar, escutar, escrever. Um olhar informado teoricamente
e um escutar orientado para a fusao de horizontes de comunicagao no
trabalho de campo, e a inscrigao da experiéncia do campo numa narra-
tiva etnogréfica. Ao evocar o autor no titulo desta coletinea realizamos
um jogo de palavras entre o olhar informado, que remete a teoria e uma
atitude inconformada que se relaciona a procura de novos horizontes
antropolodgicos com as metodologias da antropologia visual. Teorias
no plural, uma vez que com as crises das meta-narrativas a antropologia
se liberou dos grilhoes do positivismo e sua procura por um saber ob-
jetivo, universal, ahistérico enunciado na forma de leis cientificas. Esse
inconformismo com os pardmetros positivistas permitiu a emergéncia
de uma antropologia preocupada com a compreensao, com o retrato de
experiéncias locais, que tem certa universalidade, com saberes histori-
camente construidos e ancorados em tradi¢cdes académicas nacionais.
Uma antropologia dialégica que valora os momentos reflexivos (Car-
doso de Oliveira 1988). A antropologia visual ndo é um frio registro
objetivo, pelo contrario procura se construir como um complexo modo

de comunicagao, que envolve valores, empatia e emogoes.



Hoje a antropologia visual alcangou sua maturidade, deixando
de ser um método auxiliar para ganhar autonomia e desenvolvimentos
tedricos em pé de igualdade com as varias antropologias adjetivadas.
Os meios audiovisuais na pratica etnografica sao da maior importancia
para a produgao e criagdo do conhecimento antropolégico. A inscri-
¢ao da experiéncia etnografica numa narrativa audiovisual nao é uma
construgao ingénua e tem como pano de fundo complexas questoes
tedrico-metodologicas.

Esta coletinea retine artigos de autores brasileiros, mexicanos ou
que tem transito no Brasil. Neste sentido a coletinea apresenta as prin-
cipais tendéncias na antropologia visual fruto de didlogos e encontros
realizados no Brasil e no México, desde o 1° MOVE no PPGAS-UFG
Goiania 2010, e os Encontros de Cine e Video Etnogréfico e Docu-
mental Xalapa 2010, Oaxaca 2012 e Porto Alegre 2014.

O trabalho de Cornelia Eckert e Maria Luiza Carvalho da Rocha,
realiza uma cartografia dos diferentes centros que trabalham antropo-
logia visual no Brasil. O trabalho detalha as diferentes comunidades
de comunicagao aglutinadas em nucleos e redes que participam deste
modo de fazer antropologia. A autora apresenta autores chaves e tra-
balhos exemplares para realizar esta tarefa. Este panorama apresenta o
que seja, qui¢d, um dos paradoxos deste campo disciplinar na academia
brasileira. Sua institucionalizacao na forma de nucleos e laboratérios
que funcionam nos principais centros universitarios e a0 mesmo tem-
po uma baixa institucionalizagdo como cursos especificos.

Neste didlogo, o trabalho de José Ribeiro apresenta a experiéncia
do curso de mestrado em antropologia visual que funciona na Univer-
sidade Aberta de Portugal. Este curso, na modalidade de educagao a
distancia é um dos cursos de pds-grado institucionalizado na Europa. No

contexto europeu existem outros cursos de antropologia visual, como o



mestrado em antropologia visual na universidade de Barcelona e os cur-
sos de pos-graduacio oferecidos em Manchester (mestrado e doutora-
do) e na Noruega. A apresentagdo do José Ribeiro e a formagao da equipe
da Universidade Aberta de Portugal levam a incluir no campo da antro-
pologia visual novos horizontes abertos pela revolugao digital, como a
explorag¢ao do mundo virtual, um horizonte eminentemente audiovisual,
e arealizagdo de etnografias nos ambientes dos jogos de computagao.

A antropologia visual amplia o campo da antropologia e tem
desdobramentos na metodologia de pesquisa, na forma de inscrever as
narrativas etnograficas, no campo de reflexdes sobre o fazer etnografia
e a recepgao do trabalho por parte do grupo; nos estudos de recepgao
e na reflexdo realizada a partir de midias e produtos audiovisuais; nas
transformagoes introduzidas pelas tecnologias digitais e sua apropriagao
por parte de culturas tradicionais.

Gabriel O. Alvarez, no seu artigo, retoma a metafora de Roberto
Cardoso de Oliveira sobre o fazer antropolégico: olhar, escutar e es-
crever, para provocativamente propor que o “olhar”, nesta metafora se
relaciona com o estilo na antropologia e com a construgio do problema
tedrico. Para o autor, a pratica da antropologia visual como metodologia
se centra no escutar, quando com a cAmera tentamos registrar a tradicao
a partir dos seus simbolos, performances, rituais, complexas formas de
comunica¢ao que sao a matéria prima a partir da qual inscrevemos a
etnografia. Mas fazer antropologia visual, nao ¢ sair filmando despreo-
cupadamente para realizar um bonito filme. Fazer antropologia visual
é fazer antropologia com a cAmera como médio de insergao no campo.
A camera abre novas possibilidades de inser¢ao como observador par-
ticipante e permite a criagao de diversos canais de troca com o grupo.
O produto audiovisual, tem como pano de fundo uma discussao an-

tropoldgica, um problema tedrico, esse olhar teoricamente informado.



O autor apresenta os resultados da sua pesquisa Xamanismo e politica
em Huautla, desenvolvida em parceria com CIESAS, na que explorou
a tradi¢ao mazateca a partir dos recursos da antropologia visual. Para
dar conta destes diferentes niveis o autor apresenta os diferentes clipes
produto da pesquisa e o problema tedrico, antropoldgico que sustenta
a composi¢ao do material audiovisual.

Renato Athias, no seu trabalho, reflexiona sobre a experiéncia de
trabalhar uma ficgao etnogréfica junto aos professores indigenas Bani-
wa em Sao Gabriel da Cachoeira. O autor reflexiona sobre os diferentes
momentos do processo de producao do filme. No artigo ressalta um
primeiro momento reflexivo, onde os baniwas constroem o roteiro do
filme a partir da performance de um mito, que possui variagdes entre os
diferentes grupos da etnia. A construgao do mito a ser atuado implicou
também um segundo momento, onde esse mito foi performado pelos
professores. A diferencia do momento anterior, as atuagoes fluiram sem
dificuldade, uma vez que o texto tradicional é conhecido pelos perfor-
mers. Com os recursos disponiveis os jovens baniwas representaram o
mito, personiﬁcaram animais, ressaltando o carater social dos mesmos
nas cosmologias amazodnicas. A atuagao do mito, as performances per-
mite um trabalho de campo onde a cimera opera como disparador do
trabalho coletivo, na atuagao e na avaliacao do material. Esta dimensao
coletiva muda a relagao que a antropologia tradicional construfa com
a estratégia do informante chave. Como ressalta Renato Athias, para-
fraseando Jean Rouch, o uso da cdmera e a dimensao compartilhada
permitem levantar um tipo de informagao qualitativamente diferente
da que emprega a antropologia tradicional. O audiovisual se encontra
mais préximo das culturas tradicionais que o texto escrito, permite um
registro mais preciso dos gestos, dos objetos simbolos, das performan-

ces. Performances e rituais sao poderosos aparelhos comunicacionais,



dificilmente redutiveis a um texto escrito, mas sao susceptiveis de serem
inscritos com recursos audiovisuais e uma metodologia compartilhada.

Alex Vailati apresenta reflexdes sobre a realizagao de um docu-
mentdrio sobre a Isicathamiya, uma performance, coral, tradicional na
Africa do Sul. Esta performance musical foi registrada pelo autor na sua
pesquisa na Africa do Sul. A pratica da antropologia visual valora o me-
mento da restitui¢ao, quando o pesquisador apresenta seu produto ao
grupo. Neste momento reflexivo, Alex Vailati coloca o dilema entre o
estilo antropoldgico, cdmara na mao, edigao sem efeitos visuais, que se
contrapde ao estilo dos videos de Isicathamiya, com abundantesefeitos
visuais e uma sintaxe de videoclipe.

Da pratica da antropologia visual como metodologia de pesqui-
sa, a cdmera participante e a edi¢do compartilhada pretendem alcangar
como horizonte uma antropologia compartilhada, um produto que
respeite o ponto de vista do outro, considerado como co-autor da pes-
quisa antropoldgica.

A anilise de contetddo como campo da antropologia visual é o eixo
do artigo de Carmen Rial no qual analisa os estere6tipos que estruturam
as midias publicitarias, com estereétipos de género, idade, raca e seu
impacto no publico receptor destes conteudos. Ao analisar a presenga
de esteredtipos raciais na publicidade se centra num exemplo que con-
trasta a imagem do japonés e do negro como polos que reproduzem a
ideologia de hierarquias sociais, ancoradas na raga, no Brasil. O artigo
analisa também como o discurso de guerra estruturou a midia americana
depois dos atentados terroristas do 11 de setembro. A analise se centra
na invisibilidade de parte desta “guerra ao terror”, o circo de horrores
criado pelos militares nos centros de tortura, os estupros e humilhagoes
a que foram submetidos os prisioneiros desta guerra extraterritorial.

Esta andlise indica o estupro como uma das estratégias de guerra sofrida
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pelas mulheres, tanto no oriente médio, como na Africa e na guerra dos
Balcas. Estas imagens de horror sao censuradas na guerra de imagens que
criam as narrativas heroicas sobre a guerra. A autora analisa as fotos de
estupros de soldados americanos com mulheres mugulmanas e as multi-
plas significagdes por traz destas fotografias de guerra, onde as mulheres
tornaram-se vitimas da cruel 16gica pretoriana.

Luis Felipe Hirano, na sua anélise, entra no campo de pensamen-
to social brasileiro, nao a partir da obra de um autor, prética tradicional
da antropologia. Neste caso a estratégia escolhida é analisar a obra de
um ator, o Grande Otelo, ator negro, que com suas performances deu
cara a um Brasil invisibilizado na alta cultura.

Alexandre Fleming e Claudia Turra Magni reflexionam sobre a
experiencia da autora numa oficina de produgao de filmes etnobiogra-
ficos. Ao relatar a experiéncia destas oficinas na Franga, focaliza o caso
de uma migrante africana retratada no filme A oferenda de Sabia. Neste
artigo se problematiza o trabalho colaborativo na antropologia visual a
partir de trés abordagens: a antropologia compartilhada, a estética da
recepgao e a restitui¢ao. No trabalho a autora contrasta dois momen-
tos, o registro compartilhado com Sabia uma jovem africana de 30 anos
que frequentou a oficina oferecida numa associa¢ao de moradores sem
teto. O segundo momento, da edi¢io aconteceu num outro contexto,
no Brasil, com uma comunidade de interpretacao ancorada na acade-
mia. Na filmagem, no momento dialégico o filme etnobiografico per-
formado por Sabia é um ritual pelos seus filhos mortos. O filme coloca
em didlogo duaslogicas, a da sociedade francesa da qual se autoexcluiu
depois da morte do filho, e a da tradi¢do animista africana, presente na
performance do ritual que permite-lhe trabalhar o luto. Ao se centrar
na recepgao, junto a um publico alvo de 300 alunos, a anilise destaca,

por um lado, o estranhamento com as praticas animistas africanas, que
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tentam traduzir para o contexto brasileiro dos cultos afro-brasileiros;
por outro lado, isto contrasta com a empatia em relacao a maternidade
e a dor pela perda do filho.

Verénica Vasquez Valdés apresenta uma experiéncia de etnografia
visual junto aos indios totonacos no México. A autora, com formagao
em artes visuais e antropologia, apresenta a discussao sobre a semidtica
na fotografia e como os principios tedricos foram usados para analisar
a experiéncia das fotografias realizadas pelos indigenas. Cabe destacar o
papel da fotografia nestas culturas tradicionais, onde as fotos dos mortos
enfeitam paredes e altares. A expériencia com estes fotégrafos indigenas
foi catalogada e analisada levando em conta a andlise semidtica das foto-
grafias e revela concordéncias e dissonancias com a fotografia ocidental.
A forma de olhar indigena, onde prevalece o eixo horizontal, aparece
refletido nas fotografias; os gestos do corpo, o distanciamento; a leitura
dos altares a partir da tradigao cultural. Por outro lado, alguns aspectos
como o enquadramento a partir do retingulo dureo e certas carateristicas
da composigao da imagem.

O trabalho de Cuxy e Herbetta assinala a recep¢ao dos filmes a
partir do ponto de vista nativo. O trabalho traz uma série de criticas
culturais do ponto de vista dos Krah6, o como se autodenominam
mehi. Num trabalho dialégico, o antropélogo e o realizador indigena
criticam o olhar do branco, Cupe, sobre os rituais indigenas. Uma das
criticas focaliza um filme realizado por brancos que focaliza a figura
do palhago ritual dos Kraho. O que na légica do editor de cinema faz
sentido por motivos estéticos produz uma dissonancia com o publico
nativo. Do ponto de vista nativo, a mistura de palhagos registrados em
rituais registrado em diferentes aldeias atrapalha a compreensao do
ritual. A légica da tradi¢ao Krahé demanda outro tipo de narrativa,

centrada num ritual numa tnica aldeia, focalizar nos simbolos do ritual
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antes que no rol de um dos performers. A critica se apresenta assim
como uma forma de didlogo que permite que os Krah6 construam sua
propria narrativa audiovisual do ritual.

Mariano Bdez Landa, em seu artigo, aponta para as transforma-
¢oes do mundo contemporineo, com a mudanga dos discursos inte-
gracionistas do estado nagao do século XX; a revolugao digital que
permite trabalhar narrativas audiovisuais de forma compartilhada; e
no projeto das universidades interculturais no México, criadas em re-
gioes de populagao maioritariamente indigena. Com as mudangas na
tecnologia da comunicagao nao se pode pensar um projeto nacional
culturalmente homogéneo, pelo contririo as novas condigdes criam
circuitos fragmentados onde saberes tradicionais, linguas indigenas
e cosmovisdes se difundem nas redes e plataformas de comunicagao
tentando expandir a conectividade de coletivos e movimentos que
procuram uma revitalizagao cultural.

A partir dos trabalhos reunidos neste livio podemos enxergar uma
antropologia visual informada e inconformada com praticas da antropo-
logia de matriz colonial. Os trabalhos aqui reunidos interpelam a antro-
pologia, sua forma de inser¢ao no campo; a antropologia visual como
metodologia orientada para um saber compartilhado, que presta especial
aten¢do aos momentos reflexivos. Uma antropologia preocupada com
a compreensao e reflexdo, tanto no campo, como na academia, na sua
institucionaliza¢do, na criagao de novas comunidades de comunicagao,
interculturais, ancoradas na troca de saberes. Uma antropologia que
pode tomar seu campo de reflexao a partir da experiéncia, da andlise de
filmes, publicidades, espagos virtuais, num mundo em que as populagdes
tradicionais se apropriam das tecnologias audiovisuais. Uma antropolo-
gia visual inconformada com formas coloniais da disciplina, que desloca

o eixo no estilo de fazer antropologia.
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Presentacion

Una mirada in (con) formada. Teorias
y practicas de la antropologia visual.

Mariano Baez Landa (CIESAS)
Gabriel Omar Alvarez (PPGAS-UFG)

Roberto Cardoso de Oliveira se referfa al trabajo del antropdlogo
como mirar, escuchar, escribir. Una mirada informada tedricamente,
un escuchar orientado hacia la fusién de horizontes de comunicacién
en el trabajo de campo, y una inscripcion de la experiencia del campo
en una narrativa etnogréfica. Al evocar al autor en el titulo de este libro,
hacemos un juego de palabras entre la mirada que se remite ala teoriay
una actitud inconformada que se relaciona con la busqueda de nuevos
horizontes antropoldgicos con las metodologias de la antropologia
visual. Teorias en el plural, una vez que con las crisis de las meta-na-
rrativas la antropologia se liberd de los grilletes del positivismo y su
busqueda por un saber objetivo, universal, ahistérico enunciado en la
forma de leyes cientificas. Este inconformismo con los pardmetros po-
sitivistas permitié la emergencia de una antropologia preocupada por
la comprensién, con el registro de experiencias locales, que tiene cierta
universalidad, con saberes histéricamente construidos y anclados en
tradiciones académicas nacionales. Una antropologia dialdgica que
valora los momentos reflexivos (Cardoso de Oliveira 1988). La antro-

pologia visual no es un frio registro objetivo, por el contrario procura
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construirse como un complejo modo de comunicacién intercultural,
que involucra valores, empatia y emociones.

Hoy la antropologia visual alcanzé su madurez, dejando de ser
un método auxiliar para ganar autonomia y desarrollo tedrico en pie
deigualdad con las varias antropologias adjetivadas. Los medios audio-
visuales en la practica etnografica son de la mayor importancia para la
produccién y creacion del conocimiento antropolégico. La inscripcion
de la experiencia etnogréfica en una narrativa audiovisual no es una
construccion ingenua y tiene como telén de fondo complejas cuestio-
nes tedrico-metodolégicas.

Este libro redne articulos de autores brasilefios, mexicanos o
que tienen transito por Brasil. Presenta las principales tendencias en la
antropologia visual, fruto de didlogos y encuentros realizados en Brasil
y México desde el 1° MOVE en el PPGAS-UFG Goiania 2010, y los
ultimos Encuentros Internacionales de Cine y Video Etnografico y
Testimonial Xalapa 2010, Oaxaca 2012 y Porto Alegre 2014.

Cornelia Eckert y Maria Luiza Carvalho da Rocha, realizan una
cartografia de los diferentes centros que trabajan antropologia visual
en Brasil. El trabajo detalla las diferentes comunidades de comunica-
cion aglutinadas en nucleos y redes que participan de este modo de
hacer antropologia. Se resenan autores claves y trabajos ejemplares
para realizar esta tarea. Este panorama presenta lo que es, quizd, una de
las paradojas de este campo disciplinario en la academia brasilefia, su
institucionalizacién en forma de nucleos y laboratorios que funcionan
en los principales centros universitarios pero que no llegan a constituir
programas y cursos especificos.

En este didlogo, el trabajo de José Ribeiro presenta la experiencia
del curso de maestria en antropologia visual que funciona en la Uni-

versidad Abierta de Portugal. Este curso, en la modalidad de educacion
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a distancia, es uno de los cursos de postgrado institucionalizado en
Europa. En el contexto europeo existen otros cursos de antropologia
visual, como la maestria en antropologia visual en la universidad de
Barcelona y los cursos de posgrado ofrecidos en Manchester (maestria
y doctorado) y en Noruega. La presentacién de José Ribeiro y la forma-
cién del equipo de la Universidad Abierta de Portugal llevan a incluir
en el campo de la antropologia visual nuevos horizontes abiertos por
la revolucion digital, como la exploracion del mundo virtual, un hori-
zonte eminentemente audiovisual, y la realizacion de etnografias en los
ambientes de los juegos de computacién.

La antropologia visual amplia el campo de la antropologia y tiene
desdoblamientos en la metodologia de investigacion, en la forma de
inscribir las narrativas etnogréficas, en el campo de reflexiones sobre
el quehacer etnogrifico y la recepcion del trabajo por parte del gru-
po; también en los estudios de recepcion y en la reflexion realizada a
partir de medios y productos audiovisuales y en las transformaciones
introducidas por las tecnologias digitales y su apropiacion por parte de
culturas tradicionales.

Gabriel O. Alvarez retoma la metafora de Roberto Cardoso de
Oliveira sobre el quehacer antropolédgico: mirar, escuchar y escribir,
para provocativamente proponer que la “mirada” en esta metéfora se
relaciona con un estilo de hacer antropologia y con la construccion del
problema tedrico. Para el autor, la practica de la antropologia visual
como metodologia se centra en el escuchar, cuando con la cdmara in-
tentamos registrar la tradicion a partir de sus simbolos, performances,
rituales, complejas formas de comunicacién que son la materia prima
a partir de la cual inscribimos la etnografia. Pero hacer antropologia
visual, no es salir filmando despreocupadamente para realizar una her-

mosa pelicula. Hacer antropologia visual es hacer antropologia con la
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cdmara como medio de insercién en el campo. La cdmara abre nuevas
posibilidades de insercién como observador participante y permite la
creacion de diversos canales de intercambio con el grupo. El producto
audiovisual, tiene como tel6n de fondo una discusién antropoldgica, un
problema teérico, esa mirada tedricamente informada. El autor presen-
ta los resultados de su investigacién Xamanismo y politica en Huautla,
desarrollada a partir de una estancia en CIESAS, en la que explor6 la
tradicion mazateca a partir de los recursos de la antropologia visual.
Para dar cuenta de estos diferentes niveles el autor presenta varios clips
producto de la investigacion y el problema tedrico, antropolédgico que
sostiene la composicién del material audiovisual.

Renato Athias reflexiona sobre la experiencia de trabajar una fic-
cién etnografica junto alos profesores indigenas Baniwa en San Gabriel
de la Cachoeira. El autor reflexiona sobre los diferentes momentos del
proceso de produccién de la pelicula. En el articulo resalta un primer
momento reflexivo, donde los baniwas construyen el guién de la peli-
cula a partir de la performance de un mito, que posee variaciones entre
los diferentes grupos de la etnia. La construccion del mito a ser actuado
implic6é también un segundo momento, donde ese mito fue ejecutado
por los profesores. A diferencia del momento anterior, las actuaciones
fluyeron sin dificultad, una vez que el texto tradicional es conocido
por los ejecutantes. Con los recursos disponibles los jovenes baniwas
representaron el mito, personificaron animales, resaltando el cardcter
social de los mismos en las cosmologias amazonicas. La actuacion del
mito, las performances, permite un trabajo de campo donde la cimara
opera como disparador del trabajo colectivo, en la actuaciény enla eva-
luacién del material. Esta dimension colectiva cambia la relacién que
la antropologia tradicional construia con la estrategia del informante

clave. Como resalta Renato Athias, parafraseando a Jean Rouch, el uso
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de la cdmara y la dimensién compartida permiten levantar un tipo de
informacidén cualitativamente diferente de la que emplea la antropo-
logia tradicional. El audiovisual se encuentra mds cerca de las culturas
tradicionales que el texto escrito, permite un registro mds preciso de
los gestos, de los objetos simbolos, de las performances. Las actuacio-
nes y rituales son poderosos aparatos comunicacionales, dificilmente
reductibles a un texto escrito, pero son susceptibles de ser inscritos con
recursos audiovisuales y una metodologia compartida.

Alex Vailati presenta reflexiones sobre la realizacion de un docu-
mental sobre la Isicathamiya, una actuacién musical, coral tradicional
que fue registrada por el autor en su investigacion en Sudafrica. La
préctica de la antropologia visual valora el recuerdo de la restitucion,
cuando el investigador presenta su producto al grupo. En este momen-
to reflexivo, Alex Vailati plantea el dilema entre el estilo antropoldgico,
camara en la mano, edicidn sin efectos visuales, que se contrapone al
estilo de los videos de Isicathamiya, con abundantes efectos visuales y
una sintaxis de videoclip.

De la practica de la antropologia visual como metodologia de in-
vestigacion, la cimara participante y la edicién compartida pretenden
alcanzar como horizonte una antropologia compartida, un producto
que respete el punto de vista del otro, considerado como coautor de la
investigacion antropoldgica.

El analisis de contenido como un campo de la antropologia visual
es el eje del articulo de Carmen Rial en el que analiza los estereotipos
que estructuran los medios publicitarios, género, edad, raza y su impacto
en el publico receptor de estos contenidos. Al analizar la presencia de
estereotipos raciales en la publicidad brasilena, se centra en un ejemplo
que contrasta la imagen del japonés y del negro como polos que repro-

ducen la ideologia de jerarquias sociales ancladas en la raza. El articulo
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analiza también como el discurso de guerra estructur6 a los medios
estadounidenses tras los atentados terroristas del 11 de septiembre. El
andlisis se centra en la invisibilidad de parte de esta “guerra al terror”, el
circo de horrores creado por los militares en los centros de tortura, las
violaciones y humillaciones a que se sometieron los prisioneros de esta
guerra extraterritorial. Este andlisis indica la violacion como una de las
estrategias de guerra sufridas por las mujeres, tanto en el Oriente Medio,
como en Africa y en la guerra de los Balcanes. Estas imagenes de horror
son censuradas en la guerra de imagenes que crean las narrativas heroicas
sobre la guerra. La autora analiza las fotos de violaciones de soldados
estadounidenses perpretadas contra mujeres musulmanas y las mdltiples
significaciones que traen estas fotografias de guerra, donde las mujeres se
convirtieron en victimas de la cruel l6gica pretoriana.

Luis Felipe Kojima Hirano, en su anilisis, entra en el campo del
pensamiento social brasileno, no a partir de la obra de un autor, practi-
ca tradicional de la antropologia, sino del trabajo de un actor llamado
Grande Otelo, actor negro, que con sus actuaciones dio visibilidad a
un Brasil negado para la alta cultura. La perspectiva de Luis Hirano es
desarrollar una antropologia del trabajo de actores y directores.

Alexandre Fleming y Claudia Turra Magni reflexionan sobre la
experiencia de la autora en un taller de produccion de peliculas etnobio-
graficas. Al relatar la experiencia de estos talleres en Francia, se centra
en el caso de una migrante africana retratada en la pelicula La ofrenda
de Sabia. En este articulo se problematiza el trabajo colaborativo en la
antropologia visual a partir de tres abordajes: la antropologia compar-
tida, la estética de la recepcion vy la restitucion. En el trabajo la autora
contrasta dos momentos, el registro compartido con Sabia una joven
africana de 30 anos que frecuentd el taller ofrecido en una asociacién de

moradores sin techo. El segundo momento, de la edicién se produjo en
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otro contexto, en Brasil, con una comunidad de interpretacion anclada
enlaacademia. Enla filmacion, en el momento dialégico la pelicula etno-
biografica desempenada por Sabia es un ritual por sus hijos muertos. La
pelicula pone en didlogo dos légicas, la de la sociedad francesa de la que
se autoexcluyé después de la muerte del hijo, yla de la tradicién animista
africana, presente en la performance del ritual que le permite trabajar el
duelo. Al centrarse en la recepcidn, junto a un publico de 300 alumnos, el
andlisis destaca, por un lado, el extranamiento con las practicas animistas
africanas, que intentan traducir al contexto brasilefio de los cultos afro-
brasilefios; por otro lado, esto contrasta con la empatia en relacién a la
maternidad y el dolor por la pérdida del hijo.

Verodnica Visquez Valdés presenta una experiencia de etno-
grafia visual junto a los indios totonacos en México. La autora, con
formacion en artes visuales y antropologia, presenta la discusion
sobre la semidtica en la fotografia y como los principios teéricos
fueron usados para analizar la experiencia fotografica realizada por
los indigenas. Cabe destacar el papel de la fotografia en estas culturas
tradicionales, donde las fotos de los muertos adornan paredes y al-
tares. La experiencia con estos fotografos indigenas fue catalogada y
analizada teniendo en cuenta el andlisis semidtico de su obra y revela
concordancias y disonancias con la fotografia occidental. La forma de
mirar indigena, donde prevalece el eje horizontal, aparece reflejado
en las fotografias; los gestos del cuerpo, el distanciamiento; la lectura
de los altares a partir de la tradicién cultural.

El trabajo de Cuxy y Herbetta senala la recepcion de las peliculas
desde el punto de vista nativo. El trabajo trae una serie de criticas cultu-
rales desde el punto de vista de los Kraho, el como se autodenominan
mehi. En un trabajo dialégico, el antropélogo y el realizador indigena

critican la mirada del blanco, cupe, sobre los rituales indigenas. Una de
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las criticas se centra en una pelicula realizada por blancos que enfocala
figura del payaso ritual de los Kraho. Lo que en la logica del editor de
cine tiene sentido por motivos estéticos, produce una disonancia con
el publico nativo, que considera que la mezcla de payasos registrados
en rituales de diferentes aldeas obstaculiza la comprensién del mismo.
Lalégica de la tradicién Krah6 demanda otro tipo de narrativa, centra-
da en un ritual en un solo pueblo, enfocarse en los simbolos del ritual
antes que en el rol de uno de los ejecutantes. La critica se presenta asi
como una forma de didlogo que permite que los Krahé construyan su
propia narrativa audiovisual.

Mariano Baez Landa apunta en su trabajo las transformaciones
del mundo contemporaneo, con el cambio de los discursos integracio-
nistas del estado nacion del siglo XX la revolucion digital que permite
trabajar narrativas audiovisuales de forma compartida; y el fenémeno
de las universidades interculturales en México, creadas en regiones de
poblacién mayoritariamente indigena. Con los cambios en la tecnolo-
gia de la comunicacion no se puede pensar un proyecto nacional cul-
turalmente homogéneo, por el contrario las nuevas condiciones crean
circuitos fragmentados donde los saberes tradicionales, las lenguas
indigenas y las cosmovisiones se difunden en las redes y plataformas
de comunicacién tratando de expandir la conectividad de colectivos y
movimientos que buscan una revitalizacion cultural.

A partir de los trabajos reunidos en este libro podemos ver una
antropologia visual informada e inconformada con practicas de una
disciplina de matriz colonial. Los textos interpelan a la antropologia y
su forma de insercion en el campo; la antropologia visual, como meto-
dologia orientada hacia un saber compartido, presta especial atencién
a los momentos reflexivos, es una antropologia preocupada por la

comprension y la reflexién, tanto en el campo, como en la academia, en
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su institucionalizacién, en la creaciéon de nuevas comunidades de co-
municacidn intercultural que busquen un didlogo franco y cabal entre
distintos saberes, que puede formar su campo de reflexién a partir de la
experiencia, del andlisis de peliculas, publicidades, espacios virtuales,
en un mundo en que las poblaciones tradicionales se apropian de las
tecnologias audiovisuales para resistir y trascender. Una antropologia
visual inconformada con formas coloniales de la disciplina, desplaza el

eje en el estilo de hacer antropologia.
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Resumo: O artigo trata da formagiao do campo conceitual em
Antropologia Audiovisual no Brasil. Aborda, especificamente, a
pesquisa etnografica com imagens e, através delas, a produgao de
conhecimento antropoldgico na drea. A partir do didlogo entre
as produgbes nacionais e estrangeiras, procura repertoriar a plu-
ralidade de experiéncias em nucleos de pesquisa neste campo de
conhecimento.

Palavras-chave: Antropologia audiovisual. Antropologia da ima-

gem. Antropologia visual.

Abstract: This article deals with the formation of the conceptual
field in Audiovisual Anthropology in Brazil. It specifically address-
es to ethnographic research with images and, through them, the
production of anthropological knowledge in the area. From the
dialogue between national and foreign productions, it seeks to
reflect the plurality of experiences in research centers in this field
of knowledge.

Keywords: Audiovisual Anthropology. Anthropology of the im-
age. Visual Anthropology.

INTRODUGAO

Escrevemos este artigo a partir do contexto académico; mais

precisamente, de nossas atuagdes como professoras e pesquisadoras
de Antropologia visual (ou audiovisual), da imagem e da antropolo-
gia urbana no Programa de Po6s-Graduagao em Antropologia Social
(PPGAS) do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas (IFCH) da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), em Porto
Alegre, Brasil. Neste cenario, coordenamos dois nucleos de pesquisa:

o Nucleo de Antropologia Visual (Navisual) e o Banco de Imagens e

26



Efeitos Visuais (Biev), em que formamos geragdes de alunos desde os
anos 90. Nesta trajetoria, j4 descrita em artigos e livros (ECKERT; RO-
CHA, 2006, 2012, 2013, 2014, 2015), enfatizamos uma relagio mais
do que constante na formagao de novas geragdes de pesquisadores em
antropologia: a participagao sistematica desta nova geragao estudantil
em projetos de cardter publico.

O que tém em comum os alunos e as alunas de antropologia
como Fernanda Rechenberg, Paula Biazus, Diogo Dubiella, Douglas
Rosa e Siloé Amorim, afora serem brasileiros, terem seus enderecos
publicados em facebook, terem seus curriculum integrado ao sistema
Lattes/CNPq? Elas e eles partilham de uma trajetéria académica com
énfase em antropologia e receberam, em sua formagao, o incentivo pe-
culiar da pesquisa em antropologia com linguagens audiovisuais.

Fernanda Rechenberg foi bolsista de Antropologia Visual no
projeto Biev e pesquisadora no Navisual, aluna de mestrado e douto-
rado (RECHENBERG, 2007; RECHENBERG, 2012). Neste periodo,
atuou em oficinas de editais publicos, financiados pela prefeitura mu-
nicipal, sobre a memoria coletiva da populagao negra em Porto Alegre
com vistas a difundir este patriménio de narrativas imagéticas da vida
cotidiana em bairros da cidade. Sua atuagio na vida publica foi tema de
interpretagao em sua tese de doutorado. Hoje, atua como professora
de Antropologia Visual na Universidade de Alagoas e no Museu Théo
Brandio (Maceié, AL).
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Figura 1 - Imagens e trajetos revelados

Fonte: Rechenberg, 2012.

Paula Biazus foi bolsista de Antropologia Visual no Biev (2003-
2007) a0 mesmo tempo em que atuava como professora de fotografia
pinhole em editais ptiblicos ou oficinas do coletivo Grupo Lata Mdgica.
Trabalhando com criangas e adultos residentes em periferias pobres na
cidade de Porto Alegre, teve sua experiéncia relatada e interpretada em
sua dissertacao de mestrado (BIAZUS, 2006). Hoje, Paula segue neste

coletivo e é professora universitria em Lajeado/RS.
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Figura 2 - A lata faz foto? Ah, entao a lata é magica!

Fonte: Biazus, 2006.

Figura 3 - A lata faz foto? Ah, entao a lata é magica!

Fonte: Biazus, 2006.
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Siloé Amorim, durante a graduagao realizada no México e o mes-
trado no curso Multimeios da Universidade de Campinas (Unicamp),
j& era um militante da causa indigena quando passou a atuar como
pesquisador no Laboratério Antropologia Visual (Aval) em Alagoas.
Por volta de 1998, lideres do movimento de ressurgéncia dos indios do
alto sertdo alagoano (kalank, karuazu, koupnka, katokinn) solicitaram
que ele os ajudasse filmando e fotografando os inumeros eventos dos
grupos. Aos poucos, o antropologo percebeu que era testemunha e
guardiao da memoria de um movimento impar de sua histdria. Dispds-
-se, entdo, a realizar sua dissertagio (AMORIM, 2003) e, logo apés,
sua tese de doutorado (AMORIM, 2010), esta tltima pelo PPGAS/
UFRGS, na linha de pesquisa de antropologia visual e da imagem, ten-
do por projeto a organizagao e a informatizagao deste material imagéti-
co, num processo de colaboragao e devolugao ao movimento indigena

de seu patrimonio etnoldgico.

Figura 4 - Os kalankd, karuazu, koupnka, katokinn

Resisténcia e ressurgéncia indigena
no Alfo Sertéo alagoano

Fonte: Amorim, 2010.
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Recentemente ingressados no mestrado de antropologia da PP-
GAS, UFRGS, os alunos Diogo e Douglas Dubiella ja consolidaram
suas atuagoes em politicas publicas na graduagao. Diogo, que fez gra-
duagao em Ciéncias Sociais e defendeu seu trabalho de conclusao com
producao filmica, atua em coletivo de arte e é aluno de mestrado em
antropologia na linha de pesquisa de Antropologia Visual. Desenvol-
veu seu trabalho de conclusao de curso com uma instalagao etnogréfica
intitulada As mulheres e a fibra: uma instalagdo etnogrdfica (DUBIEL-
LA, 2015). Esta instalagdo, composta de uma exposigdo de fotografias,
objetos, fibras (reciclagem de pets), expressa com muita sensibilidade
o trabalho das mulheres interlocutoras. Faz parte do trabalho de con-
clusao um filme etnografico em que as mulheres, organizadas em uma
rede de trabalho informal, sao protagonistas, além de ajudarem o autor
a divulgar sua pesquisa. Com o apoio da equipe do Navisual e com o
consentimento do IFCH, a instalacao ocupou um dos corredores do
instituto por seis meses. Na defesa do trabalho e na abertura da ex-
poetnografia, as mulheres do grupo Arte & Mae, moradoras do bairro
Bom Jesus, em Porto Alegre, foram convidadas para expor seu trabalho
comunitdrio e a experiéncia de serem interlocutoras de uma etnografia

filmica partilhada no espago académico.
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Figura $ - Fibras de Garrafa Pet

v

Fonte: Dubiella, 2015.

Douglas Jacinto da Rosa, kaingang, é atualmente o representante
do estado do Rio Grande do Sul no Conselho Nacional de Politica
Indigenista (CNPI/MJC). Graduou-se pela Universidade Federal do
Parand (UFPR), onde atuou no projeto PET-litoral-Indigenas, um
programa de educagao tutorial e conexoes de saberes do Ministério da
Educagio no Brasil (FREITAS, 2015). Sua formagiao em Antropologia
Visual (arte, grafismo, musica, patriménio) se entrecruza com multi-
plas disciplinas como ecologia, gestao ambiental, etnologia indigena e
linguistica, politica e saude, etc.

Como relata a coordenadora do projeto PET-litoral-Indigenas,
Ana Elisa de Castro Freitas, orientadora do trabalho de conclusao de
curso do referido aluno, ela propria formada nos quadros do PPGAS/
UFRGS e pesquisadora atuante do Navisual, seus alunos indigenas
transitam entre as coletividades de pertencimento e a academia, entre

multiplos mundos, ocupando cada vez mais papéis de gestao dos quais
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antes estavam ausentes e trazem para “o campo da academia categorias
de entendimento’, chaves de classificagdes émicas, ampliando a com-
preensao fenomenoldgica da vida indigena e da vida humana como um
todo (FREITAS, 2015).

Figura 6 - Intelectuais indigenas e a construgao
da universidade pluriétnica no Brasil

TRILHAS

Intelectuais indigenas e a
construcao da universidade
pluriétnica no Brasil

Povos indigenas e os novos

contornos do programa de Educagao
Tutorial/Conexdes de Saberes

stro Freitas

Fonte: Freitas, 2015.

Poderiamos nos dedicar a um amplo inventdrio sobre as traje-
torias de pesquisadores com atuagao no Navisual e no Biev, além de
outros nucleos e linhas de pesquisa em 4mbito nacional que atuam na
forma de rede de trocas de conhecimento na drea da antropologia. Por
enquanto, limitamo-nos a este pequeno rol como introdugio a este
artigo, o que nos permite focar, no caso do Brasil, os esforgos de for-

magao de pesquisadores no campo da Antropologia Audiovisual, em
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particular dos que atuam em politicas publicas, com vistas a fortalecer a
luta de seus interlocutores por reconhecimento social e cultural a partir
do entendimento de seu processo de autogestao e autodeterminagao.

Nos termos empregados por Cardoso de Oliveira (1998, p.
191-192), com base nos conceitos apelianos®, podem-se interpretar
estas novas modalidades de producio do conhecimento antropolé-
gico como parte de uma a¢do comunicativa que transcorre, em geral,
num contexto intersubjetivo de argumentagao, do qual resultam novas
discursividades no campo da antropologia, tendo por base o reconhe-
cimento de redes com preocupagoes éticas. Sao redes que se destacam
por um processo de intersubjetividade, o que, segundo o autor, e de
acordo com Wittgenstein, é um “jogo de linguagem” em que se observa
a exigéncia de consenso sobre regras e normas de argumentagao
intersubjetivamente validas entre grupos reais — a comunidade dos
antropologos e a de seus parceiros de pesquisa.

O conhecimento antropolégico nos moldes de cooperacao
seguiria, assim, uma ética discursiva pela qual os antropélogos e seus
interlocutores de pesquisa se reconhecem mutuamente portadores dos

mesmos direitos de produgao de conhecimento sobre si e 0 mundo®.

3 Inspirando-nos no que aponta Roberto Cardoso de Oliveira, em sua obra O
trabalho do antropdlogo, estamos hoje assistindo, na pratica da formagao dos an-
tropdlogos audiovisuais, 4 criagio de uma rede comunicativa que reine antro-
pologos e seus parceiros de pesquisa, com a possibilidade de se tornar uma co-
munidade argumentativa. Isto dependeréd de conseguirmos situar a produgio do
conhecimento antropoldgico através do uso das linguagens audiovisuais como
atividade publica, que reuniria os dois polos da comunicagao.

4 Para o caso das questdes de ensino-aprendizagem de uma ética discursiva nas
produgdes audiovisuais do Biev e Navisual, ver a publicagio Antropologia visual
em suas aprendizagens: pesquisa, ensino e questdes éticas, Revista Tluminuras,
Publicagio Eletrénica do Banco de Imagens e Efeitos Visuais - NUPECS/LAS/
PPGAS/IFCH e ILEA/UEFRGS, v. 5, n. 11, 2004. Disponivel em: <http://seer.
ufrgs.br/index.php/iluminuras>.
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Nesta medida, as diversas linhas narrativas, poéticas, estéticas, emoti-
vas e sensiveis que resultam desse processo se apresentariam, no caso
dos povos indigenas, como resultado de uma reinvencao das relagoes
entre eles e a universidade (FREITAS, 2015).

Ao se manifestar como “teoria vivida” (PEIRANO, 2006), a
Antropologia Audiovisual no Brasil se conforma ao campo de conhe-
cimento em que a formagao estimula a atuagao dos pesquisadores e
é por ela estimulada, desde a academia, em politicas publicas, permi-
tindo que os “fatos etnogréficos” e suas interpretagoes circulem como
formas de conhecimento nio somente entre 0s muros universitrios,
mas sobretudo nos multiplos mundos publicos. Sobre este assunto,
importa ressaltar que, para se pensar o ensino e a pesquisa dos aportes
audiovisuais aplicados ao campo da produgao de conhecimento antro-
poldgico, é preciso reconhecer, hoje, tanto na esfera nacional quanto
na mundial, a pluralidade de experimentos em nucleos de pesquisa
e ensino (intensamente relacionadas com agées de politica cultural,
como festivais e mostras de videos, exposigoes fotogréficas, instalagoes
e construgao de acervos em redes, coletivos, ONG, contemplados com
oficinas, cursos, ateliés, debates, atividades comentadas, etc.).

A exemplo das experiéncias locais do Navisual e do Biev na
UFRGS’, podemos reconhecer no pais esta disposi¢ao de atuagao em
nucleos de formagao e pesquisa em Antropologia Visual e da Imagem.
Queremos aqui explorar esta performance como configuradora de
praticas e saberes que respondem aos desafios de construir projetos

de cooperagao intra e extramuros universitdrios. Antes disso, porém,

S Sobre o tema, ver o artigo das autoras: Antropologia da imagem no Brasil: ex-
periéncias fundacionais para a constru¢io de uma comunidade interpretativa,
Revista Iluminuras, Publicacio Eletronica do Banco de Imagens e Efeitos Visuais
- NUPECS/LAS/PPGAS/IFCH, v. 17, n. 41, 2016. Disponivel em: <http://
seer.ufrgs.br/index.php/iluminuras>.
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propomos uma breve retomada da construgao deste campo de conhe-
cimento, significativamente transdisciplinar, didaticamente aberto ao
didlogo e a agdes extramuros universitarios, propicio a produgao com-
partilhada entre interlocutores destes estudos e as pesquisas de agao

ética que a disciplina sustenta.

1 Antropologia audiovisual, um conhecimento com imagens

Pode-se, de certa forma, argumentar que a produgao de conhe-
cimento com imagens, e através delas, sempre se colocou como ars (do
latim: maneira de ser e de proceder) ou como tékne (segundo os gregos,
meios de criar, fabricar ou produzir algo), inovadoras na antropologia,
contribuindo significativamente para um processo efetivo de descolo-
nizagao do pensamento intelectual antropoldgico ao problematizar a
natureza politica da representagdo audiovisual do Outro®.

Desde que Margareth Mead (1975), juntamente com Gregory
Bateson, defendeu a capacidade heuristica das imagens no campo da
construgao do pensamento antropoldgico a partir de sua experiéncia
de pesquisa etnogrifica com fotografias todo antropélogo que empre-
ga meios audiovisuais em seu trabalho de campo reconhece o vigor da

Antropologia Visual na perturba¢io das formas candnicas e dos relatos

6 Ver, a respeito, o artigo de ROCHA, Ana Luiza C. da. Tecnologias audiovisuais
na construgao de narrativas etnograficas, um percurso de investigacao. Revista
Iluminuras - Publicagao Eletronica do Banco de Imagens e Efeitos Visuais - NU-
PECS/LAS/PPGAS/IFCH, v. 5,n. 11,2004. Disponivel em: <http://seer.ufrgs.
br/index.php/iluminuras>.
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de experiéncias etnogrificas com base na cultura do espago livreiro’.
Sobre este tema nos debrugamos em outros artigos especialmente de-
dicados a etnografia em outras linguagens, tais como as utilizadas nas
redes digitais e eletronicas na produgao do conhecimento antropologi-
co (ECKERT; ROCHA, 2006).

No Brasil, a linha de pesquisa em Antropologia Visual encontra-
-se consolidada. Assim o expressam inimeras publicagdes recentes de
pesquisadores da rede de antropologia visual ou audiovisual, ou visual
e sonora, ou das visualidades e sonoridades, etc. (PEIXOTO, 1995,
1998; CATUBY NOVAES, 2012; MONTE-MOR; ECKERT, 1995).

E por considerar a drea de conhecimento ja consolidada que,
talvez, nos seja permitido indagar, como o fez Sarah Pink (2006), so-
bre o futuro da Antropologia Visual no Brasil, ou mesmo na América
Latina, tendo como contexto as trocas e parcerias académicas com
nossos paises vizinhos — Argentina, Chile, Uruguai, Colémbia e Peru.
Na realidade, para abordar o futuro da Antropologia Audiovisual a
autora citada faz uma revisao da trajetéria desta drea disciplinar em
perspectiva internacional, levando em consideragio a qualidade
critica que a afetou nas ultimas décadas no cinema, na fotografia e
nas sonoridades. Para o caso especifico deste suporte, a inspiragao
académica estd mais vinculada a uma produgao tedrica, conceitual e
metodolégica da etnomusicologia (SACHS, 1930; SCHAEFFNER,
1932; SCHAFER, 1977; SEEGER, 1987).

7 A respeito do assunto, ver ROCHA, Ana Luiza C. da. As Novas Tecnologias e o
Campo dos Saberes em Antropologia e As praticas politicas na escrita antropo-
légica, etnografia em hipertextos e a produgio de conhecimento em Antropolo-
gia, ambos os artigos publicados na Revista Iluminuras - Publicagio Eletronica do
Banco de Imagens e Efeitos Visuais - NUPECS/LAS/PPGAS/IFCH/UFRGS, v.
1,n.1,2000 e v. 7, n. 16, 2006, respectivamente, e disponiveis on-line: <http://
seer.ufrgs.br/index.php/iluminuras>.
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Relativamente ao cinema etnogrifico (sem citar o de autores
latino-americanos), é comum, na formagio de todo antropélogo que
opera no campo da Antropologia Audiovisual, fazer referéncia a uma
tradigdao associada a trajetorias de antropdlogos cineastas europeus,
americanos e australianos, tais como Jean Rouch, Jean Arlaud, Claudi-
ne de France, David e Judith MacDougall, Patsy Asch, Tim Asch, John
Marshall, Asen Balikci, Luc de Heusch, Peter Crawford, Ian Dunlop,
Robert Gardner, dentre outros.

No campo da produgao fotogrifica, os nomes mais citados sao,
certamente, os de Edward Sherift Curtis, John Collier e, evidentemen-

te, os de Gregory Bateson e Pierre Verger.
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Figura 7 - Um Mensageiro Entre Dois Mundos

Fonte: VERGER, Pierre. Um Mensageiro Entre Dois Mundos (Filme). Diretor:
Lula Buarque de Hollanda. 82 min,1998, Brasil, UFR].

Estamos nos referindo ao momento inaugural das guerras colo-
niais e seus efeitos sobre o deslocamento do discurso sobre a alteridade
no centro das produgoes intelectuais e académicas em antropologia.
Um instante singular, no qual o etndgrafo serd levado a enfrentar os
dilemas da constru¢dao de uma nova ordem mundial, levando-o a se
confrontar cada vez mais com a representagao da figura humana do
descolonizado como ser despersonalizado, aculturado, rejeitado, in-
fantilizado, ou até mesmo desumanizado, como aponta Frantz Fanon
(1968) em sua obra Os condenados da terra.

Impossivel nao reconhecer o contexto de violéncia no momento
de derrocada dos grandes impérios coloniais do século XX, o qual pre-

cede o trajeto de conformagao de um “novo espirito antropoldgico’, nos
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termos de Gilbert Durand (1984), a pritica da disciplina antropolégica
em escala mundial.

De acordo com Jean Paul Sartre, pelo que dele cita Fanon no
prefacio de sua obra, estarfamos diante do “indigenato de elite”. Cai por
terra a invengdo de um Outro qualquer a sua imagem e semelhanga.
Dessa forma, escreve Sartre: “As bocas passaram a abrir-se sozinhas; as
vozes amarelas e negras falavam ainda do nosso humanismo, mas para
censurar a nossa desumanidade” (1968, p. 2-3).

Estamos nos referindo aos primérdios de uma comunidade in-
terpretativa que esta as voltas com o que hoje se denomina “crise das re-
presentagoes” e, em decorréncia, da “emergéncia de paradigmas reflexi-
vos’, “descolonizadores”, rumo a produgao do campo de conhecimento
antropoldgico. Isto, numa clara alusao a importancia de se descontruir
os processos de empoderamento dos saberes e fazeres cientificos no
Ocidente moderno e das racionalidades dai derivadas.

Voltamos a nos referir a Sarah Pink, que em 2006 tratava, em es-
pecial, de uma Antropologia Audiovisual orientada a um projeto inter-
disciplinar mais “colaborativo”, em que as linguagens audiovisuais dos
antropdlogos procuravam se ligar, se relacionar e se somar aos saberes
e fazeres de seus parceiros de pesquisa.

Este certamente é também o caso da obra de Jean Rouch, um dos
pais fundadores, no campo da produgio da Antropologia Visual®, do
filme etnografico e do conceito de antropologia compartilhada (parta-
gée). Poderfamos dizer, neste sentido, que se tratava de um momento,
no trajeto de formagao do campo conceitual da antropologia, em que
o etnégrafo (fotdgrafo ou cineasta) se engajava em promover a interati-

vidade entre as diferentes culturas no processo dialégico (antropologia

8 A propésito, ver GONCALVES, Marco Antonio. O real imaginado: etnografia,
cinema e surrealismo em Jean Rouch. Rio de Janeiro: Topbooks, 2008.
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compartilhada) com os seus interlocutores de pesquisa, partindo de uma
promocao de novas formas de participar na constru¢ao do conhecimen-
to antropoldgico. Nao versava, necessariamente, de promover uma troca
de conhecimento entre os dois lados (antropologia colaborativa), no
esforgo de desmontar as taticas do colonialismo e seu complexo jogo de
relagdes que unem os antropdlogos a seus parceiros de pesquisa.

Nao resta duvida que os conceitos de compartilhamento e de
colaboragio se inter-relacionam, isto em razdo de ambos se basearem,
no caso da pratica do conhecimento antropolédgico, em didlogos in-
terculturais. Entretanto, vale a pena refletir sobre como tais conceitos
refletem os processos diferenciados de produgao de narrativas etnogra-
ficas audiovisuais. No primeiro caso, como afirma Davenport (1998),
estariamos nos reportando a uma a¢do comunicacional intercultural,
motivada pela inten¢ao voluntdria, e unilateral, de um autor que de-
tém um conhecimento com alguém que nao o possui’. No segundo
caso, poderiamos considerar, conforme Argyle (1991), que estamos
operando com a pratica da etnografia audiovisual como parte de uma
agdo comunicacional intercultural de interesse comum a seus autores,
considerados co-realizadores'.

Apontamos, propositadamente, para esta diferenciagao; nao por
questdes semanticas fateis, mas para enfatizar o quanto de deslocamen-
to epistemolodgico implicou para a Antropologia Audiovisual despren-
der-se de seu instante “compartilhado” para o outro, o “colaborativo”.

Este “desprendimento” obriga a pratica antropoldgica, ou o ofi-

cio do etndgrafo, ao didlogo intercultural mais sistematico

9 DAVENPORT, Thomas H. Ecologia da informagdo: por que sé a tecnologia nao
basta para o sucesso na era da informagao. Sao Paulo: Futura, 1998.

10 ARGYLE, Michael. Cooperation, basisofsociability. London: Routledge, 1991.
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E por meio dele que produzir imagens do Outro ultrapassa o pro-
posito da partilha comum de um sistema de representagdes para atingir,
no esfor¢o de produzir beneficios mutuos, a feicaio do conhecimento

que resulta de uma cooperagao entre ele e seus parceiros de pesquisa.

2 Politica académica e gestao do
conhecimento antropologico

Ao reunir a produgao bibliografica que configura a consolidagao
de uma rede interpretativa no Brasil na produgao de saberes e fazeres
na drea da Antropologia Audiovisual, percebe-se igualmente uma forte
correlagao entre a produgao intelectual sob a forma de revistas e livros,
a organizagao de eventos cientificos e a constituigao da Antropologia
Visual ou Audiovisual em inimeros programas de pés-graduagao no
pais como parte de uma luta por uma politica académica em prol da vi-
sibilidade e legitimidade desta forma de produg¢ao de conhecimento no
campo antropoldgico, a qual possibilita arranjos mais compartilhados
e de cooperagao.

Perscrutar o percurso da Antropologia Visual no Brasil é dar conta
do importante papel das associagdes cientificas, tais como a Associagao
Nacional de Pés-Graduagio e Pesquisa em Ciéncias Sociais (Anpocs),
com reunides anuais; e a Associagdo Brasileira de Antropologia (ABA),
com reunides bianuais; que cedo se tornaram arenas de agao de pes-
quisadores que trabalham com imagens com o objetivo de criar uma
politica cientifica especifica para a drea da Antropologia Visual. Ambas
as associagoes tiveram um papel fundamental no reconhecimento de
que os pesquisadores que atuavam nessa drea formavam uma rede de

interpretacdo com demanda de recursos e subsidios junto as organi-
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zagOes de fomento ao desenvolvimento de pesquisas e ensino'' em
programas de pds-graduagio, tanto quanto junto a organismos nao-go-
vernamentais'?. Os encontros regulares entre pesquisadores brasileiros
com atuagao nesta drea foram responsaveis pela formagao de uma ativa
rede de antropélogos(as) que tém por caracteristica, ainda nos dias
atuais, uma intensa troca intelectual, seja sob a forma de permuta de
produgdes entre nucleos, laboratérios e centros de pesquisa, seja de
intercAmbio em eventos cientificos, em defesas de dissertacoes e teses.

Conforme apontamos anteriormente, a década de 1980 foi um
momento privilegiado na abertura da pesquisa antropoldgica para a pro-
dugao audiovisual no pais, com repercussdes nas formas de construir o
conhecimento em antropologia. Emergem, neste periodo, nos centros de
pesquisa e programas de pds-graduagao, os primeiros cursos universita-
rios voltados a essa pratica e os novos instrumentos audiovisuais.

Dentre os cursos propostos nos sistemas curriculares, destaca-se
a oficina desenvolvida em 1982 pela antropéloga Ana Luiza Fayet em
formacao na Universidade de Brasilia/UnB, fruto de sua pesquisa de
mestrado sobre a vida e o trabalho de catadores de lixo da periferia de
Brasilia. Desse trabalho resultou a produgao do audiovisual em coau-
toria com o fotdgrafo e antropdlogo Milton Guran. Na sequéncia, em
1984, Maria Eugénia Branddao A. Nunes (Universidade Catélica de
Goias/UCG) desenvolve o curso de especializagio Recursos Audiovi-
suais em Etnologia, que se constitufa numa revisitagao da obra de an-
tropologos precursores que, no Brasil, haviam utilizado o instrumento
fotografico ou filmico em suas pesquisas de campo. A destacar, dentre
eles, a obra de Wolf Jesco von Puttkamer (1919-1994).

11 Especialmente a Coordenagao de Aperfeicoamento do Ensino Superior/Capes e
o Conselho Nacional para o Desenvolvimento Cientifico/ CNPq.

12 Ver mais em: <http://www.ideonasaldeias.org.br/2009/index.php>.
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Figura 8 - Brasilia sob o olhar de Jesco

_ P

linguagem fotogréfica e

informacgao

milton guran

Fonte: Guran, 2000.
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A expansao da disciplina, por seu turno, nos anos 1990, vem as-
sociada a demanda de jovens estudantes por esta linha de pesquisa nos
processos institucionais de formagao que estimulam a criagao de cen-
tros de pesquisa em Antropologia Visual. Em 1992, na XXI* Reuniao
Anual da Anpocs, esta associagao abre espago a iniciativa de organiza-
¢ao de uma mostra de videos etnograficos, acompanhada de debates,
preferencialmente na presenca de seus diretores e equipe participante.

Tal iniciativa, que projeta a formagao de uma rede de pesquisado-
res na drea audiovisual nas ciéncias sociais no Brasil, se deve a lideranga
das pesquisadoras Bela Feldman-Bianco (Unicamp/SP) e Ana Galano
(UFRJ/R]), pioneiras nos esforcos de promover, de uma forma mais
abrangente e duradoura, a produgao sistemdtica de pesquisa audiovi-
sual nos cursos de antropologia nos moldes do que aqui denominamos
comunidade de argumentagao, seguindo Roberto Cardoso de Oliveira
(1985) quando trata do tema dos diversos estilos do fazer antropolégico.

Um exemplo deste processo foi a realizagao, em 1993, do se-
mindrio tematico “Ciéncias Sociais & Imagem’, ocasido em que se
inaugurou um grupo de trabalho sobre “Usos da imagem nas Ciéncias
Sociais”. Na trilha da popularizagao da pesquisa com imagens no cam-
po das ciéncias sociais, o0 GT se reapresenta nas reunides da Anpocs.
De 1994 a 1996, segue sob a coordenagao de Bela Feldman-Bianco e
Ana Maria Galano. Para consolidar a continuidade do debate, as pes-
quisadoras organizaram, em 1996, a formagao da rede de Antropologia
Visual em uma reunido da Anpocs. Ampliava-se a abrangéncia da rede
brasileira de antropologos audiovisuais, agora com a participagao de
pesquisadoras das mais diversas universidades. Registra-se o esfor¢o
do pesquisador Mauro Koury (1997), da UFPB/PB, ao elaborar uma

enquete sobre a produgao audiovisual na pesquisa social brasileira.
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Figura 10 - Usos da imagem nas Ciéncias Sociais

Fonte: Koury, 1997.

Figura 11 - Imagem e Memoria

Fonte: Koury, 1997.
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Figura 12 - Imagens & Ciéncias Sociais

Mauro Guilherme Pinheiro Koury
(Organizador)

Fonte: Koury, 1997.

Os pesquisadores desta rede de antropologos, socidlogos, cien-
tistas sociais e cientistas politicos passaram a compor a Comissao de
Imagem e Som da Anpocs, com a responsabilidade de articular propos-
tas tematicas de mesas redondas e estimular a participagao sistemética
dos membros associados em grupos de trabalho de producao audiovi-
sual em ciéncias sociais, mostras de filmes, documentarios, exposi¢oes
fotograficas e sessdes de pesquisas sonoras.

Por ocasido da XIX*edi¢ao da Reuniao Brasileira de Antropolo-
gia ocorrida em 1993, em Niter6i/R], na gestao do presidente Silvio
Coelho dos Santos (UFSC/SC), foi organizada pela primeira vez uma

mesa de debates sobre questoes éticas na pesquisa audiovisual em
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antropologia. Dela participaram Patricia Monte-Mor, Renato Athias,
Cornelia Eckert, Clarice Peixoto e Etienne Samain, entre outros. En-
tretanto, foi na reuniio da ABA realizada em Salvador/BA (1996) e
organizada sob a presidéncia do antropdlogo Joao Pacheco de Oliveira
Filho (UFRJ/R]J), que foi promovido o primeiro prémio para video
etnografico, alcunhado de Prémio Pierre Verger.

O esforgo de agenciamento da Antropologia Visual, mais uma
vez, estd sob a batuta de Bela Feldman-Bianco, apoiada pelo orga-
nizador do evento, o antropdlogo Carlos Caroso. Nesta ocasiao, na
presidéncia da comissao de avaliagao estava o antropdlogo e cineasta
francés Marc Henri Piault (CNRS/Franga). O primeiro documenta-
rio premiado se intitulava “Yakwd, O Banquete dos Espiritos”, sob a
diregdo da antropéloga Virginia Valaddo (1952-1998), produzido no
dmbito do projeto “Video nas Aldeias”, na época vinculado ao Centro
de Trabalho do Indigenista de Sao Paulo.

Figura 13 - Videos nas Aldeias

Fonte: Valadao, 1998.
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Naquele momento, integravam a programagao inumeras atividades
sobre o tema do uso de recursos audiovisuais para a producao do conhe-
cimento em antropologia. Sob a coordenagao de Clarice Peixoto e Cor-
nelia Eckert, formaram-se grupos de trabalho, mesas redondas, oficinas
de video etnogréfico, mostras livres de fotografias e mostras de videos. O
troféu do prémio s6 foi criado na gestao de Miriam Pillar Grossi, por oca-
siao da XXV*Reunido Brasileira de Antropologia/RBA, em Goidnia/GO,
quando a presidente da comissao do Prémio Pierre Verger, a antropologa
Ana Luiza Carvalho da Rocha, apresentou a estatueta Fatumbi, criada
pelo escultor e artista plastico Nico Rocha (Porto Alegre/RS).

Nao por acaso foram langados dois livros, organizados sob a for-
ma de coletanea, por meio dos quais se divulgava, na rede brasileira de
antropdlogos audiovisuais, a produgao destes momentos efervescentes
de debate na drea. Referimo-nos, primeiramente, a publicacao de Desa-
fios das Imagens: fotografia, iconografia e video nas ciéncias sociais, orga-
nizada por Bela Feldman-Bianco e Miriam Moreira Leite (1998). Esta
obra faz, em sua apresentagao, uma homenagem a Associagao Nacional
de Pesquisadores em Ciéncias Sociais/Anpocs, como instituigao que
cria um importante espago académico de circulagao de conhecimento
da pesquisa com imagens, com o apoio de Alicia Abreu e Flavio Pieruc-
ci, entdao membros da diretoria da institui¢ao. A obra também aponta
outras mostras de videos e fotografias, jornadas e semindrios que foram
fundamentais para a consolidag¢ao da Antropologia Visual como area

de produgao de conhecimento.
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Figura 14 - Desafios das Imagens

DESAFIOS
DA IMAGEM

Fotografia, iconografia e video nas ciéncias sociais

Bela Feldman-Bianco

Miriam L. Moreira Leite
(orgs.)

50 Edigdio

Fonte: Feldman-Bianco; Leite, 1998.

Outra publicagiao que destacamos é o livro Irmagem em foco, or-
ganizado por Cornelia Eckert e Patricia Monte-Mér (1999), com os
resultados das pesquisas apresentadas no grupo de trabalho de Antro-
pologia Visual desenvolvido na XXI* Reunido Brasileira de Antropo-
logia, em Vitéria/ES, na gestao da presidente Mariza Correa. Neste
livro, a antropdloga e cineasta Virginia Valadao relata o processo de

constru¢ao do seu documentdrio premiado.
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Figura 15 - Imagem em foco

Uriver

Fonte: Eckert; Monte-Mor, 1999.

Em mais uma reunido da Anpocs, em 1999, em uma assem-
bleia da ABA, institucionaliza-se o Comité de Antropologia Visual,
criado na gestdo do presidente Ruben George Oliven (UFRGS), que
responde favoravelmente a reivindicagio encaminhada durante o
evento, em Caxambu/MG (1999), tendo por primeira coordenadora
a antropéloga Patricia Monte-Moér (2000-2002), seguida de Cornelia
Eckert (2002-2004), Renato Athias e Carmen Rial (2004-2006), Re-
nato Athias (2006-2008), Clarice Peixoto (2008-2010), Claudia Turra
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Magni (2010-2012), Paula Morgado (2012-2014) e Marcos Alexandre
dos Santos Albuquerque (2014-2016).

3 A rede interpretativa da antropologia visual no Brasil

Pensar um futuro para a Antropologia Audiovisual brasileira (e/
ou latino-americana) significa abordar o potencial de colaboragio e
agregagao com que vem sendo praticado o uso dos recursos audiovi-
suais na formagao das mais recentes geragdes de pesquisadores de an-
tropologia. Debrugando-nos sobre a produgao dos diversos nticleos de
pesquisa, encontramos uma produgao sistematica de trabalhos audio-
visuais baseados em praticas diversificadas de produgao de etnografias
audiovisuais politicamente engajadas na convergéncia entre a pesquisa
e 0 ensino, como testemunha, a respeito do tema, o livro Antropologia
visual: perspectivas de ensino e pesquisa (2014), organizado por Ana Li-

cia Camargo Ferraz e Joao Martinho de Mendonga.
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Figura 16 - Antropologia visual

ANTROPOLOGIA VISUAL:
PERSPECTIVAS DE ENSINO
E PESQUISA

ANA LUCIA MARQUES CAMARGO FERRAZ E
JOAQO MARTINHO DE MENDONGCA
(ORGANIZADORES)

- ¥ PO

Fonte: Ferraz; Mendonga, 2014.

Certamente, durante o percurso, precisaremos levar em conta
0 acesso dos pesquisadores em seus processos de formagio em tais
nucleos, aos recursos tecnoldgicos cada vez mais sofisticados e interati-
vos obtidos por eles por meio de financiamento de fundagoes e institui-
¢des municipais, estaduais e nacionais de amparo a pesquisa (CNPgq,
CAPES). Da mesma forma, devemos pensar o compromisso de muitos
destes pesquisadores na produgao de conhecimento no 4mbito da an-
tropologia, tendo por campo de investigagao o processo de acesso as
etnografias audiovisuais pelo uso de tecnologias de livre circulagao de
informagoes, tais como blogs, sites, etc.

Nao muito tempo atrds, quando nés, pesquisadores brasileiros
de antropologia e sociologia, nos encontrdvamos bianualmente nas

reunides brasileiras de antropologia (Reuniio Brasileira de Antropolo-
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gia/RBA), reunides latino-americanas, como a Reunido de Antropolo-
gia Mercosul (RAM), ou anualmente na reunides de pesquisadores em
ciéncias sociais (Anpocs) , ou, ainda, em outros eventos criados desti-
nados a congregar pesquisadores na drea da Antropologia Audiovisual
(mostras de filme etnografico, jornadas de antropologia visual, etc. ),
tinhamos por meta discutir um sentido comum de produgao audiovi-
sual ainda emergente.

Tratava-se de refletir sobre uma politica singular em defesa dos
processos de produgao de etnografias audiovisuais no 4mbito da distri-
buigao de saberes e fazeres que abarcasse o campo da produgao antro-
poldgica brasileira, que incluisse videos etnograficos, ensaios etnofo-
tograficos ou fotoetnogréficos, etnografias em hipermidias, etnografias
sonoras, etc. Naquele momento, final dos anos 1980, tratava-se de dar
visibilidade, na academia brasileira, as diferentes maneiras de se fazer
pesquisas etnograficas no Brasil pelo uso de recursos audiovisuais por
meio da promogao de encontros entre nucleos de pesquisa das mais
diversas universidades do pais.

Fruto desses encontros, mostras, simposios e semindrios foi a
profusao de publicagdes, na década seguinte, destinadas a sistematizar
as préticas da Antropologia Audiovisual brasileira, envolvendo o didlo-
go com obras estrangeiras traduzidas para alingua portuguesa. Todavia,
essa produgao intelectual brasileira dispunha, paradoxalmente, do es-
pago livreiro como lugar no qual a comunidade interpretativa defendia
sua emancipa¢ao e autonomia em relagao as formas mais tradicionais
de expressao do pensamento antropoldgico, como o registro escrito.

E interessante registrar que, em decorréncia deste instante
inaugural da Antropologia Audiovisual brasileira como parte integran-
te da formagao académica do antropdlogo no Brasil, este campo foi

incluido no ensino de graduagao de ciéncias sociais e/ou antropolo-
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gia tanto quanto do ensino de pds-graduagao. A partir de entao, toda
producao intelectual no formato de livros, revistas e artigos sobre o
assunto comega a ser incorporada a todo um processo académico de
ensino-aprendizagem mais ortodoxo.

Concomitantemente aos encontros sistemdticos que reuniam
antropologos oriundos de diversas instituigdes académicas e a criagao
de disciplinas em programas de pds-graduagao em antropologia social
e graduagdo em ciéncias sociais, assiste-se a consolidagao do campo da
Antropologia Audiovisual no Brasil pela disseminagao dos postulados de
uma antropologia compartilhada no sistema de préticas promovidas por
organizagdes da sociedade civil que vinham atuando, principalmente, na
defesa das minorias étnicas, como, por exemplo, o Projeto Video nas Al-
deias, do Centro de Trabalho Indigenista (em Sao Paulo, na época, CTI).

Na esteira do trajeto de uma politica de visibilidade para o campo
da Antropologia Audiovisual no Brasil, criam-se as primeiras linhas de
pesquisa nos programas de pds-graduagao em antropologia social, res-
ponsavel pela formagao de um niimero significativo de pesquisadores.
Sobre o tema, iniimeras publica¢des acabaram sendo produzidas nos
anos subsequentes, no esfor¢o de se refletir sobre os saberes e fazeres
da Antropologia Audiovisual no pais na forma de revistas (PEIXOTO,
1995; ECKERT; GODOLPHIM, 1995) e os mais diversos livros (EC-
KERT; MONTE-MOR, 1999; FELDMAN-BIANCO; MOREIRA
LEITE, 1998); mais recentemente, ainda sob esta influéncia, foram
produzidos os estudos de Cornelia Eckert e Ana Luiza C. da Rocha
(2016) e Sylvia Caiuby Novaes (2010).
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Figura 17 - Envelhecimento e imagem

Clarice Ehlers Peixoto

Envelhecimento e
Imagem

fronteiras entre Paris e
o de Janeiro

Fonte: Peixoto, 1995.
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Figura 18 - A preeminéncia da imagem e do imagindrio nos
jogos da memdria coletiva em cole¢oes etnograficas

Fonte: Eckert; Rocha, 2016.
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Figura 19 - Escritura da imagem

Fonte: Novaes, 2010.

Naquele momento, tratava-se de tornar manifestos os “campos
semanticos” de um percurso intelectual (DE CERTEAU, 1996) a res-
peito do qual podemos delinear nao apenas um discurso sobre saberes
e fazeres da Antropologia Visual no Brasil com base na dindmica de
nucleos de pesquisa, mas a insergao progressiva dos antropélogos em
ONG, fundagoes, institutos e associagdes em torno das quais os movi-
mentos sociais no pais se organizavam. O esfor¢o em torno da promo-
¢ao de uma politica de visibilidade para as produgoes de Antropologia
Audiovisual por uma parcela da comunidade interpretativa de antropé-

logos brasileiros converge com o instante da cena cultural nacional em
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que se consolidava o processo de redemocratizagao, tradicionalmente
avesso a toda ordem de conflitos (sociais, sexuais, étnicos, raciais, etc. ).

Por um lado, nos anos 80, conforme aponta Ruben Oliven
(1989), os antropélogos que pautavam suas pesquisas no uso dos
recursos audiovisuais compartilhado com seus parceiros de pesquisa
enfrentavam alguns dilemas éticos no tratamento da violéncia fun-
dacional no coragao da cultura brasileira. Referimo-nos aqui as suas
preocupagdes com as formas de produgao e geragao da imagem do
Outro e os mecanismos neocoloniais de promover sua subordinacao e
exploragao, numa polarizagao de saberes eruditos e saberes populares.
Operando com recursos tecnoldgicos que derivam da insergao do pais
numa nova ordem mundial, a da globalizagao, os antropélogos “her-
deiros dos anos de chumbo’, tanto quanto outros intelectuais e artistas
dialogavam com referéncias cognitivas acerca da “cultura popular” (na
visao do oprimido colonial, ao qual atribuem a identidade da cultura
brasileira) como inferior, submissa, ou alienada, conforme destaca
Renato Ortiz (1985). Por outro, nos anos 90, a antropologia, a meio
caminho entre a reflexividade académica e a reflexividade politica, en-
tra em sintonia com o processo de redemocratizagao do Brasil.

Arriscamo-nos a afirmar que a produgao da Antropologia Audiovi-
sual brasileira confronta, neste instante preciso, a unidade totalizante dos
discursos de dominagao e de poder associada as formas de expressao da
“situagao colonial” na construgao da identidade nacional do pais, patriar-
cal, branca, escravocrata, elitista e catdlica em seu teor, que se fragmenta
em discursividades plurais de inimeros herdeiros das brutalidades dos
“oprimidos coloniais” (FANON, 1968 ) de outras épocas.

Nos anos subsequentes, em decorréncia dos saberes e préticas da
Antropologia Audiovisual ja classicos, o advento das tecnologias agrega

um valor fundamental. Numa civilizagao da imagem e do consumo da
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imagem do Outro, com o desenvolvimento tecnoldgico das midias
digitais e eletronicas, sua disseminagao irrestrita na pratica académi-
ca amplifica a capacidade dos antropdlogos em compartilhar, criar e
prover conhecimento'® com base num processo dialégico intercultural,
tendo por suporte a colaboragao com os parceiros de pesquisa, antes
denominados “informantes”.

Os temas da cidadania, dos direitos humanos e das minorias,
da exclusio social, entre outros, invadem a cena publica da sociedade
brasileira e se desdobram em inimeros movimentos sociais relevantes,
nos quais os antropoélogos, cada vez mais, passam a atuar juntamente
com seus parceiros de pesquisa. No campo da Antropologia Audiovi-
sual brasileira, prossegue o reexame dos discursos cientificos e estéticos
sobre a alteridade, agora numa critica cada vez mais eficiente e eficaz a
racionalidade do discurso antropolégico ocidental. O caso do CTI de
Sao Paulo foi exemplar, neste sentido. Criado em 1979, abrigou um dos
mais importantes projetos de produgao audiovisual junto aos grupos
indigenas no Brasil, o projeto Video nas Aldeias (1986), que se trans-
formou, nos anos mais recentes, em uma ONG, com sede em Olinda/
PE, ameagado em sua continuidade, desde 2016, por cortes financeiros

de apoio ao projeto por instituigoes brasileiras.

13 A respeito, ver, RIBEIRO, José da Silva. Antropologia visual, praticas antigas e
novas perspectivas de investigagao. Revista de Antropologia, v. 48, n. 2, p. 613-
648, 200S.
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Figura 20 - Video nas Aldeias

Fonte: Vincent Carelli, 1986.

4 Consolidacao de um campo cientifico

Atualmente, as produgdes com imagens conformam, no Brasil,
um campo cientifico de envergadura. Nos programas de mestrado e
doutorado em antropologia proliferam os cursos de Antropologia Vi-
sual, Antropologia Audiovisual, Antropologia Filmica, Fotoetnografia
(ACHUTTT, 1997, 2004), Antropologia e Imagem Visual e Sonora, etc.
O reconhecimento da pesquisa e do ensino da antropologia visual no
Brasil atinge um grau de solidez no momento em que este campo de co-
nhecimento, pela mobiliza¢ao dos pesquisadores da drea, passa a integrar
oficialmente a politica cientifica de fomento & pesquisa e ensino (Capes e

CNPq), sendo o movimento acompanhado de uma produgio de artigos
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e livros fundamentais para a sua consolidagao nos moldes de uma rede
interdisciplinar de pesquisadores e professores atuantes na drea.

Neste percurso, as primeiras publicagdes eram recebidas com
ansiedade pelos professores de Antropologia Visual, dada a caréncia
de bibliografia para o desenvolvimento de programas de aulas. Desta-
camos a publicacao “Caderno de textos, Antropologia Visual” (1987),
por conter os debates ocorridos no II Festival Latino-Americano de
Cinema dos Povos Indigenas, organizado por Cléudia Meneses (Mu-
seu do Indio/R]), por Patricia Monte-Mér (UFRJ) e Milton Guran
(UnB). Participaram da publicagio professores e pesquisadores do
Programa de Pés-Graduag¢io em Multimidia/Unicamp; dentre eles,
dois expoentes da pesquisa na interface da antropologia e fotografia no
pais, Etienne Samain e Fernando de Tacca. A publicagao aborda os de-
safios do campo da pesquisa em antropologia visual no Brasil, com foco
no tratamento da questao indigena no contexto nacional, apontando as
diferengas, por exemplo, no uso de fotografias em trabalhos antropo-

légicos e em documentdrios com finalidade testemunhal e ilustrativa.
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Figura 21 - Caderno de textos, Antropologia Visual

Caderno
de Textos

INTROPOLEEA VAL

Fonte: Meneses; Monte-Mér; Guran, 1987.

Acompanhando as primeiras iniciativas de publicagoes sobre a
pesquisa antropoldgica com imagem, surgem outras dedicadas ao de-
bate em torno da pesquisa em acervos fotograficos e filmicos para o
campo dos estudos precursores de antropologia e etnologia no Brasil.
Como parte dessa linhagem editorial, constam os estudos sobre o uso
das fotografias de acervos incorporados a pesquisa cientifica. Dentro
dela, destacamos o livro de Miriam Moreira Leite (1983), da USP/
SP, como paradigmatico sobre o tema da meméria coletiva no Brasil.
A obra trata das contribui¢des dos estudos dos dlbuns de familias de

imigrantes de diversas origens vindos para Sao Paulo (1880-1930).
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Figura 22 - Retratos de Familia

RETRATOS
DE FAMILIA

Miriam Moreira Leite

© e pinre

Fonte: Leite, 1983.

No didlogo com as novas tendéncias do mercado editorial, des-
pontam as primeiras publicagoes dos antropdlogos que refletem sobre
as contribuicoes de obras filmicas, como a de Luiz Thomaz Reis, militar
que atuou no projeto de pacificagao do projeto Marechal Rondon junto
as sociedades indigenas brasileiras na década de 1890 para o campo da
produgao antropoldgica audiovisual no Brasil, vindo a constituir tema
da tese de doutoramento de Fernando de Tacca (2001). Na mesma
perspectiva, importantes publicagdes colocam em destaque a produ-
¢ao de fotografia de precursores de estudos etnoldgicos e populagoes
afro-brasileiras, como as obras de Claude Lévi-Strauss (1994) sobre os
bororo no Brasil, Darcy Ribeiro (1996), Luiz de Castro Faria (2001) e
Pierre Verger (2002).
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Figura 23 - A imagética da Comissao Rondon

Fernando de Tacca

Fonte: Tacca, 2001.

Y

Concomitantemente a consolidagio do campo intelectual da
Antropologia Visual no Brasil, ocorria seu processo de inser¢ao no
cendrio internacional, com atuagao expressiva de Patricia Monte-Moér
e José Inacio Parente (Interior Produgdes Ltda.), em 1993, A frente
da organizagao da 1* Mostra Internacional do Filme Etnografico, que
reuniu no Rio de Janeiro intelectuais, cineastas e antropélogos de des-
taque nacional e internacional do cinema etnografico (Brasil, Estados
Unidos, Franga, Inglaterra, Alemanha, Argentina, Canadd, Cuba, Japao,

Peru, entre outros).

65



Figura 24 - Cinema e antropologia

CINEMA E ANTROPOLOGIA

Horizontes e Caminhos da Antropologia Visual

Organizagdo: Patricia Monte-Mor
eJosé Indcio Parente

INTERIOR K@ PRODUCOES

Fonte: Monte-Mor; Parente, 1993.

Com inspiragao em festivais, como o Bilan du film ethnographi-
que/Franga, dirigido por Jean Rouch, o Margaret Mead film and video
festival e o Native american film festival/EUA, e seguindo os passos do
género francés documentaire sur le grand écran, foram destaque da 1°
Mostra as produgoes pioneiras de Luiz Thomaz Reis e o projeto “Vi-
deo nas Aldeias” do CTI/SP, de Vincent Carelli, Dominique Gallois
e Virginia Valadao, ao lado dos filmes etnograficos de Robert Flaherty
(Estados Unidos), Marcel Griaule (Franga), John Grierson (Inglater-
ra), Jean Rouch (Franga), Robert Gardner (Estados Unidos), Tim Ash
(Estados Unidos), John Marshall (Estados Unidos) e David MacDou-
gall (Estados Unidos), entre outros.
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Figura 25 - 22 Mostra internacional do filme etnogréfico

2% Mostra
Internacional
do Filme
Etnogrifico

Filmes
Videos,
Debates

Workshops

Além do tradicional catdlogo, esta mostra dd origem a uma
publicagao organizada por Patricia Monte-Mor e José Indcio Parente
(1994), que reunia os principais tépicos debatidos durante os semind-
rios que compunham a programacao do festival. A partir da experiéncia
bem-sucedida, novas edigoes do festival prosseguem até os dias atuais,
sempre apresentando filmes etnogréficos classicos e contemporéaneos.

De 1995, podemos destacar o langamento do periddico cientifico
“Cadernos de Antropologia e Imagem”, organizado por Patricia Monte-
-Moér e Clarice Peixoto (ambas da UER]/RJ), com importantes artigos
de antropologos visuais brasileiros e de pesquisadores e profissionais
da drea da produgao audiovisual do cendrio internacional, traduzidos

para a lingua portuguesa. O periédico desempenhou importante papel
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ao promover a circulagao da produgao de conhecimento na drea da An-
tropologia Visual, fomentando de forma efetiva o acesso a bibliografia
especializada nos cursos de graduagao e em programas de pds-gradua-
¢ao brasileiros. Material igualmente riquissimo para os pesquisadores
envolvidos com o estudo temdtico em diversos nucleos de pesquisa
em Antropologia Audiovisual no pais, como Sao Paulo, Rio de Janeiro,
Porto Alegre, Recife, Florianépolis, Natal, Goi4nia, Fortaleza e, mais
recentemente, Brasilia, Belém, Manaus, Salvador, Niterdi, Pelotas, Rio

Tinto e Joao Pessoa, e outros.

Figura 26 - Cadernos de Antropologia e Imagem

Fonte: Monte-Mor; Peixoto, 1995.
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As jornadas que retinem latino-americanos igualmente pro-
movem o debate da rede de pesquisadores. Primeiramente citamos a
iniciativa da 1°* e a 2* Jornadas de Antropologia Visual, realizadas em
Porto Alegre/RS, respectivamente nos anos 1992 e 1994. Mas ja a
partir de 1995, as jornadas se transformam em grupos de trabalhos/
GTs, simpdsios, mesas, exposigdes e mostras (video, som, multimidia)
nas Reuni6es de Antropologia do Mercosul (RAM). Assim, desde a 1°
Reuniao de Antropologia Mercosul/RAM, realizada em Tramandai/
RS/Brasil e na 2* Reunido de Antropologia Mercosul/RAM, que trans-
correu em Piridpolis/Uruguai, as jornadas de Antropologia Visual sao
uma constante nestes eventos internacionais (no Brasil, na UFRGS,
UFESC e UFPR), no Uruguai e na Argentina. Mais recentemente, o
mesmo processo ¢ dinamizado nas Reunides Equatoriais de Antropo-
logia, em sua quarta edigao, realizadas em universidades nas Regioes
Norte e Nordeste do Brasil.

Figura 27 - 1* Jornada de Antropologia Visual

UVERSDADE FEDERAL D0 R0 GRAADE DO S1L
PPG ANTROPCLOGIA SOCIAL

| JORNADA DE ANTROPOLOGIA VISUAL

25 de Novembro a 10 de Dezembro de 1992
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Figura 28 - 2* Jornada de Antropologia Visual

I JORNADA DE ANTROPOLOGIA VISUAL
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5 Da producao escrita, circulacao do conhecimento

As fecundas “interlocugoes transdisciplinares”, no que se refere
ao uso de linguagens visuais nas pesquisas em ciéncias sociais ocorridas
durante os grupos de trabalho nos eventos nacionais, resultaram em fru-
tiferas publicagdes. Nos programas de pés-graduacao em antropologia
social, a linha de pesquisa de antropologia visual passa a receber incenti-
vos nas estruturas curriculares.

O campo da antropologia visual se consolida, em especial, pelo
alargamento de nucleos que despontam como importantes centros de
estudos sobre o uso dos recursos audiovisuais na pesquisa antropolégica
do pais e, em seu dmbito, as inimeras publicagdes. Pioneiro no Brasil, o

Laboratério de Imagem e Som em Antropologia (Lisa) é fundado, em
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1991, por Sylvia Caiuby Novaes e Miriam Moreira Leite no contexto da
USP/SP. Nesse laboratdrio, temos a publicagao de Sylvia Caiuby Novaes
(1993). A antropdloga divulga sua experiéncia de trabalho de campo
com as sociedades brasileiras, especialmente os bororo (coletivo indige-
na que habita o estado do Mato Grosso, no Brasil), abordando o contato
de tais populagbes com outras sociedades e as mudangas socioculturais
dai decorrentes. No Rio Grande do Sul, o Navisual foi criado em 1992,
como projeto integrante do Laboratério de Antropologia Social (LAS/
PPGAS/UFRGS), sendo reconhecido, em ata de 1994, pelo Departa-
mento de Antropologia como nucleo de antropologia visual. Desde

entao, tem sido coordenado por Cornelia Eckert.

Figura 29 - Revista Horizontes Antropoldgicos

155N 0104-7183

Fonte: Eckert; Godolphim, 1995.
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Como fruto dos debates transcorridos ao longo de jornadas de
Antropologia Visual, virios papers foram publicados em um volume da
Revista Horizontes Antropologicos, do PPGAS/UFRGS, dedicado ao
tema da antropologia visual (ECKERT; GODOLPHIM, 1995), com ar-
tigos de uma nova geragao de pesquisadores. Na linha editorial, mencio-
namos o livro organizado por Luiz Eduardo Achutti (1998), a partir de
um simpodsio promovido pela Secretaria Municipal de Cultura de Porto
Alegre/RS, cujo tema foi o ato fotografico. A obra oferece importantes
reflexdes de vérias geracoes de fotdgrafos, antropodlogos, socidlogos e

comunicélogos sobre o uso da fotografia na pratica das ciéncias sociais.

Figura 30 - Ensaios sobre o Fotografico

o

Fonte: Achutti, 1998.
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A tradigao de vincular evento cientifico em antropologia visual a
alguma publicagao impressa ou eletronica passa a ser uma assertiva ver-
dadeira. E importante, porém, considerar que o didlogo nao se restrin-
ge auma comunidade de antropdlogos. Antes, a pesquisa com imagem
é cada vez mais interdisciplinar. Vérias publicagoes testemunham esta
onda de trocas como uma linha editorial eficaz. Neste campo, destaca-
mos a coletinea organizada por Etienne Samain (2004), reunindo 26
ensaios de profissionais de diferentes dreas de conhecimento por seus
esforcos em decifrar os multiplos significados do uso da fotografia na
tradigao da pesquisa antropolédgica desde suas origens.

A politica editorial de dissertagoes e teses defendidas nos pro-
gramas de pds-graduagao brasileiros teve, sem divida, um papel signi-
ficativo na divulgagao de trabalhos com pesquisas etnograficas e etno-
légicas com produgdo de imagens visuais e sonoras. No Programa de
Pés-Graduagdo em Antropologia Social (UFRGS), citamos a primeira
dissertagio do programa, de Ondina Fachel Leal (1986). Fotografias
integram as interpretagoes dos dados de campo. O trabalho traz um
capitulo no qual as imagens captadas pela etndgrafa dialogam com suas
interpretagdes acerca do lugar da televisao no mundo dos objetos dos
aficionados da “novela das oito” nas diversas camadas sociais, em Porto
Alegre/RS, publicada no mesmo ano sob a forma de livro.

No Nordeste do Brasil, através de uma iniciativa da Fundacao
Waldemar de Alcintara, com apoio da Secretaria da Cultura e Des-
portos do Ceard, na colecao Teses Cearenses, é publicada a obra de
Eymard Porto (1993), resultado de dissertacio orientada por Bela
Feldman-Bianco (professora na Unicamp/SP).

Anos mais tarde, seguindo a mesma trilha de sua orientadora
Ondina Fachel Leal, Luiz Eduardo Achutti (1997) defende uma dis-
sertagdo em Antropologia Visual junto ao PPGAS/UFRGS. Com o
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estudo fotoetnografico sobre cotidiano, lixo e trabalho em uma vila de
reciclagem em Porto Alegre/RS, cria na institui¢ao uma nova tendén-
cia de pesquisa acompanhada de imagens visuais e sonoras.

No campo do pensamento antropoldgico, o expressivo aumen-
to de publicagoes académicas sob o prisma da produgao audiovisual
acompanha, nas ultimas décadas do século passado, as preocupagoes
dos investigadores com temas sobre a memoria dos grupos sociais e
as transformagoes que atingiam a sociedade brasileira: os processos de
metropolizagao, as transformagdes do espago publico, etc. Um exemplo
desta tendéncia ¢ a publicagio de Antdnio A. Arantes (2000), professor
na Unicamp/SP. O autor aborda a construgao social do espago publico
no contexto paulistano sob o prisma da preservagio do patriménio
cultural e da formacgao da nacao.

Em 2002, Rosane de Andrade, sob a orientagdo de Carmen Jun-
queira (PUC/SP), apresenta uma tese que tem por objeto a obra do
antropologo francés Pierre Verger e sua produgao fotografica no Brasil.
Outro exemplo bem-sucedido de publicagao de trabalho universitario
na érea de Antropologia Visual é a obra de André Alves (2004), de
excelente qualidade grafica, produto da dissertagao defendida na
Unicamp/SP sob a orientac¢ao de Etienne Samain e que, inspirado na
tradigao batesoniana de construgao de pranchas fotograficas sequen-
ciais e estruturais, retrata a vida e o trabalho dos catadores de carangue-
jos nos mangues proximos a Vitoria/ES.

A publicagao de teses e dissertagao fortalece definitivamente o
campo intelectual da antropologia visual. Crescem as obras resultan-
tes de teses de doutorado defendidas no exterior, como as de Milton
Guran (2000), na EHESS/Franca, Clarice Peixoto (2000), defendida
na EHESS/Franca, Luiz Eduardo Achutti (2004), defendida na Uni-
versidade Paris 7/Franga e, no Brasil, de Fraya Frehse (2005), na USP/
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SP, e Gabriel Alvarez (2009) na UnB/DF. A primeira obra tem por base
um acervo fotografico sobre as ruas de Sao Paulo; a segunda, a partir
de uma pesquisa em etnologia, problematiza os recursos audiovisuais
como metodologia de estudo e traz anexados dois CDs, com os filmes

realizados durante seu trabalho de campo.

Figura 31 - Fotoetnografia

Luiz Eduardo Robinson Achutti
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Fonte: Achutti, 2004.

6 A consolidacao da antropologia audiovisual
e a rede de pesquisadores

A chegada do novo século aporta uma novidade de politica cienti-
ficaimportante: a ja citada formagao do grupo de trabalho Antropologia
Visual da Associagio Brasileira de Antropologia (ABA). Apds o sucesso
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do Prémio Pierre Verger em video etnografico, durante a Reunido Brasi-
leira de Antropologia em 2002, foi langada a primeira edigao do Concur-
so de Ensaios Fotogréficos baseado em pesquisas etnograficas'.

Definitivamente consolidada como campo de investigagao
cientifica, a Antropologia Visual constituird uma tendéncia de linha de
pesquisa na maioria dos programas de pos-graduagao em antropolo-
gia ou em ciéncias sociais. Em Santa Catarina, consolida-se o Nucleo
de Antropologia Visual/Navi (UFSC), criado em 1998, coordenado
por Carmen Silvia Rial. Encontramos a mesma tendéncia nas Regioes
Norte, Nordeste e Centro-Oeste. Citemos, entre outras, a iniciativa do
Laboratério de Antropologia Visual (Aval, da Universidade Federal de
Alagoas/Ufal), que promove o Encontro de Antropologia Visual sob a
coordenagao de Silvia Martins, Siloé Amorim e Fernanda Rechenberg;
no Laboratério de Antropologia e Imagem (LAI) da Universidade Fe-
deral do Ceara (UFC), que promove o Ciclo Internacional de Didlogos
em Antropologia e Imagem sob a coordenagao de Peregrina Campe-
lo. Em Recife, atua o Laboratério de Antropologia Visual do Nucleo
Imagem e Som & Ciéncias Humanas (UFPE/PE), sob a lideranca de
Renato Athias. Esta equipe ¢ responsével pela promogao do Festival
Anual do Filme Etnografico do Recife/PE. A cidade de Rio Tinto
(Universidade Federal da Paraiba/UFPB) tem sua histéria e tradi¢ao
pesquisada pelo AVAEDOC - Grupo de Pesquisa Antropologia Visual,
Artes, Etnografias e Documentarios, sob coordenagao de Joao Marti-
nho Braga de Mendonga; em Natal, o Niicleo de Antropologia Visual
(Navis) é coordenado por Lisabete Coradini (Universidade Federal do
Rio Grande do Norte/UFRN).

14 Para outras informagdes sobre a ABA, recorrer a <www.abant.org.br>; para co-
nhecer o histérico do comité e sua atuagao, sugerimos o blog <http://antropolo-
giavisualaba.blogspot.de/>.
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Mais recentemente, foram criados novos nucleos. Em 2001, em
Brasilia (UnB/DF), a pesquisa com imagens foi empreendida pelo
Laboratério de Imagens e Registro de Interacdes Sociais (Iris); em
Goiania (UFG/GO) a linha de pesquisa em antropologia audiovisual
é coordenado por Gabriel Alvarez; e, em Niteréi (UFF/R]), o grupo
de antropologia visual é coordenado por Ana Licia Ferraz. Outros pro-
gramas, mesmo sem um nucleo especifico na drea, promovem eventos
anuais. Assim, em Belo Horizonte/MG, Ruben Caixeta de Queiroz
(UFMG/MG) ¢ cofundador e coorganizador do Festival do Filme
Documentirio e Etnogréfico (FORUMDOC. BH ).

Acompanhando esta tendéncia de organizacao de rede de antrop¢-
logos visuais em nticleos e grupos, os debates académicos estimulam cada
vez mais a publicagao de coletineas e estudos sobre temas diversos. Entre
elas, destacam-se as publicagdes organizadas por Mauro Koury (2001) e
Sylvia Caiuby Novaes (2004), reunindo os resultados dos tltimos anos
de pesquisas com imagens em varios centros e nucleos de universidades
do pais. Na ocasido, uma das motivagdes que conduziam ao debate inter-
no da rede referia-se as modalidades da produgao audiovisual no 4mbito
dos programas de pds-graduagao. A discussao se encaminha, em 2004,
para a realizacdo de um semindrio temdtico na Anpocs, do qual resulta a
publicacao organizada por José de Souza Martins/USP, Cornelia Eckert
/UFRGS e Sylvia Caiuby Novaes/USP (2005).

Da mesma forma, a nova rede de pesquisadores audiovisuais
avanga com estudos que revisitam a obra dos pais fundadores da pesqui-
sa antropoldgica com imagens. Inaugurando esta perspectiva, temos a
publicagdo do artigo de Etienne Samain (1995), que retoma Bronislaw
Malinowski e, posteriormente, revisita Gregory Bateson (2005) e, mais
recentemente, Aby Warburg (2011). Seguem esta tendéncia de revisio o
livro de autoria de Edgar Teodoro da Cunha e de Andréa Barbosa (2006),
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tratando dos momentos inaugurais da formagao do campo da pesquisa
em antropologia como disciplina em seus lagos com a histdria do nasci-
mento do cinema (Robert Flaherty, Vertov, etc. ), no esforco de situa-lo
nas experiéncias contemporaneas com o uso dos recursos audiovisuais
na pesquisa etnografica (entre eles, Jean Rouch e David MacDougall).
Prosseguindo nesta mesma diregao, destacamos o trabalho de
Marco Anténio Gongalves/UFR] sobre a obra de Jean Rouch (GON-
CALVES, 2005), e, posteriormente, do mesmo autor, em companhia
de Scott Head (GONCALVES; HEAD, 2009), tendo como inspiragio
a obra de Marilyn Strathern (1990) sobre a metéfora do corpo na
pratica etnografica e em suas estratégias narrativas. No mesmo ano,
aparece a publicagao organizada por Andréa Barbosa, Rose S. G. Hijiki
e Edgar T. Cunha (2009) composta por uma coletinea de artigos de
pesquisadores brasileiros e estrangeiros interessados nas aproximagoes
entre a pesquisa com imagens na drea da produgao de conhecimento

das ciéncias sociais.
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Figura 32 - O real imaginado

Antonio Gongalves
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Fonte: Gongalves, 200S.
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Figura 33 - Diveres imagéticos

a etnografia, o outro e suas imagens

Eereas]

Fonte: Gongalves; Head, 2009.

No campo da produgao fotografica, aprofundam-se os estudos
sobre o lugar que ela ocupa numa civilizagao de consumo de imagens,
em particular nas publicagdes impressas. Entre os exemplos de revisita
critica a0 mercado das imagens no Brasil, encontramos as publicagoes
de Fernando de Tacca (2001, 2004), que aborda as reportagens foto-
graficas de jornalistas que criaram um contexto imagindrio em torno da
prética do culto afro-brasileiro. Outra expressao desta tendéncia foi o

volume especial da Revista de Estudos Amazénicos (2007), que publi-
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cou os resultados de trabalhos apresentados e discutidos na I* Mostra
Amazénica de Filme Etnografico (2006), sob a organizacio de Selda
Vale da Costa (UFAM), em colaboragio com o Nucleo de Antropolo-
gia Visual/Navi (UFSC), dedicado a reflexdo acerca da representacao

da regiao da amazdnica no cinema documentdrio e etnografico.

Figura 34 - Imagens do sagrado

IMAGENS DO SAGRADO
Fernando de Tacca

Fonte: Tacca, 2009.
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Figura 35 - Revista de Estudos Amazonicos

Revistd de Z5tudos Amdz8nice

n. Especial, 2007

Fonte: Revista de Estudos Amazodnicos, 2007.

7 Expansao das producoes para as
redes digitais e eletronicas

A politica de expansao do sistema web e o incentivo politico a pu-
blicagdo de revistas eletronicas por institui¢oes de pesquisa financiadas
no Brasil adotaram um novo estilo na produgao de periédicos destinados

a ampla divulgacao e circulagio da produgao audiovisual no Brasil.
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Na drea das publicagoes eletronicas, destacam-se duas revistas
com mais de dez anos de tradi¢ao na divulgacao da produgao intelec-
tual nacional e internacional na drea da Antropologia Visual. A primei-
ra, a Revista Studium/Unicamp (<http://www. studium. iar. unicamp.
br/>), foi criada em 1999, sob a coordenagio de Fernando de Tacca,
junto ao Laboratério de Media e Tecnologias de Comunicagao/
Unicamp. A segunda publicagdo de referéncia é a Revista Eletronica
Iluminuras, do BIEV (<http: //seer. ufrgs. br/ iluminuras>), do PP-
GAS/UFRGS, criada em 2000 por Ana Luiza Carvalho da Rocha e
Cornelia Eckert.

Figura 36 - Revista Iluminuras
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Fonte: Rocha; Eckert, 2000.
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Em 2015 e 2016, insurgem novas revistas ou procedentes de nu-
cleos de antropologia visual, ou da interface com outros temas, demons-
trando a facilidade de sua circulagao quando incentivadas pelos sistemas
de avaliacao das institui¢es financiadoras. Listamos, nessa categoria, a
Revista Visagem (<http://www. ppgcs. ufpa. br/revistavisagem/>), da
Universidade Federal do Paré; a Revista Gesto, Imagem e Som (<http://
www. revistas. usp. br/gis>), GIS da USP; os dossiés na Revista Tessitu-
ras (<https://periodicos. ufpel. edu. br/ojs2/index. php/tessituras>) e
na Revista de Antropologia e Arqueologia, ambas da UFPEL/RS.

Importante referendar que a Revista Vivéncia (<http://www.
revistavivencia. org. br/>), que atende ao programa de pés-graduacao
em antropologia da UFRN/RN, apresenta um volume organizado por
Lisabete Coradini (2001), com predominancia de artigos sobre o uso
do video e de imagens eletronicas na construgao de narrativas visuais
na pesquisa antropoldgica. A publicagao resultou de inimeros debates

ocorridos entre os grupos de trabalho nas reunides bianuais da ABA.
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Figura 37 - Revista Vivéncia

Narrativa e Memoria

Fonte: Revista Vivéncia, 2001.

Com a preocupagao constante com a produgao audiovisual no
Brasil, em 2008, a ABA, em comemoragao aos dez anos do Prémio
Pierre Verger, reuniu, sob a coordenagio de Claudia Turra Magni
(UFPel/RS) e Clarice Peixoto (UER]), todos os ensaios fotograficos e
videos etnograficos premiados entre 1996 e 2008, em uma unica cole-
¢ao composta por 18 videos etnograficos (em seis DVDs) e 13 ensaios
fotograficos (em um CD-ROM), depois disponibilizados a todos os
usudrios da internet através do portal da institui¢do. No mesmo ano,
cria-se junto ao ja tradicional Grupo de Trabalho de Antropologia
Visual (GTAV), no site da ABA, sob a coordenacio de Clarice Peixo-

to, e desenvolvido, na época, pelo antropélogo Rafael Devos, o blog
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<http://antropologiavisualaba. blogspot. com. br/>, que retne todos
osnucleos, laboratérios e grupos de pesquisa do pais que atuam na drea,
apresentando uma bibliografia basica de antropologia visual, com um

link da produgao audiovisual da associagdo para os usudrios da internet.

Figura 38 - Perre Verger
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Fonte: Turra; Peixoto, 2008.

No esfor¢o de tornar acessiveis as produgdes na drea da Antro-
pologia Visual a um grande publico interessado, alguns deles parceiros
das investigagoes conduzidas pelos proprios antropdlogos, assim como
o do Biev (<www. biev. ufrgs. br>), surgem outros sites, como o do Lisa
(<http://www. lisa. usp. br/>), que apresentam on-line suas producdes
audiovisuais, em sua maioria com legendas em inglés. Incorporando
a blogosfera como importante espago de divulgacio dos meandros da
pesquisa etnogréfica, a produgao audiovisual em antropologia no Bra-
sil segue uma tendéncia universal.

Desta convergéncia de midias para a produgao de conhecimento

da drea audiovisual, podemos mencionar blogs ligados aos usos das
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redes digitais e eletronicas como parte integrante da pesquisa audio-
visual contemporéanea no pais. O primeiro é o blog Método etnogrdfico
(<http://metodoetnografico. blogspot. com. br/>), criado em 2009
por Gabriel Alvarez (UFG), dirigido preferencialmente aos alunos
em processo de aprendizagem dos usos dos recursos audiovisuais na
pesquisa antropologica. O segundo é o blog do projeto Habitantes do
Arroio (<http://habitantesdoarroio. blogspot. com. br/>), junto ao
Biev/UFRGS, que emprega a blogosfera como parte de circulagao e
geragdo de dados da pesquisa sobre a memoria ambiental do arroio
Dilavio, na intengao de promover uma comunidade ética em defesa
da sustentabilidade de usos das dguas urbanas em Porto Alegre/RS
(criagdo em 2009). Citamos, ainda, por resgatar importantes colegdes
fotograficas de antropdlogos pioneiros, o blog promovido por Renato
Athias (UFPE/PE), também de 2009, intitulado Imagens e Palavras
(<http://renatoathias. blogspot. com. br/>), e o blog do Grupo de
Trabalho sobre Escrita do Biev, O livro do etnégrafo (<http://Bievu-
frgs. blogspot. com. br/>), no esfor¢o de divulgar nas redes mundiais
de computadores os dilemas da pratica da etnografia no contexto da

pesquisa antropoldgica contemporénea.

8 Refletindo um percurso: Navisual e Biev

Mais de vinte anos de pesquisa se passaram desde a criagao do
Projeto Banco de Imagens e Efeitos Visuais/Biev, resultado da parceria
de pesquisa de Ana Luiza Carvalho da Rocha e Cornelia Eckert do
Navisual (projetos também do PPGAS/ IFCH/ UFRGS), além da im-
plantagao do ensino de Antropologia Visual e da Imagem no programa
de pés-graduagio em antropologia e graduagao em Ciéncias Sociais da
UFRGS. A pesquisa em Antropologia Visual para nés, hoje, certamente

¢ mais que o registro dos multiplos deslocamentos e experiéncias de
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Alteridades. O presente consta em experiéncias engajadas e compar-
tilhadas com os interlocutores (grupos, coletivos, redes que partilham
um tempo etnografico com buscas efetivas de circulagao da produgao

nos grupos que as produziram).

Figura 39 - Projeto Banco de Imagens e Efeitos Visuais/Biev

e efeitos visvais

No projeto Biev/UFRGS, inaugurado em 1997, que trata da for-
magao de acervos e da gestao eletronica de documentos etnogréﬁcos
multimidia na produgao do conhecimento na drea da antropologia vi-
sual, as pesquisas se desdobraram em iniimeros projetos que abarcam a
produgao de colegoes etnograficas multimidia e/ou etnografias hiper-
textuais'®. Destacamos, sobre o tema da etnografia, a partir de cole¢oes
etnogréficas, o Projeto Meméria Ambiental Porto Alegre (2012) e o
Projeto Etnografias da Memoria do Trabalho (2009), transformando-
-os em espagos de divulgagao e circulagao da base de dados multimidia
que reuinem pesquisas sobre itinerdrios urbanos, memoria coletiva e

formas de sociabilidade no mundo contemporaneo.

15 A respeito dos temas de coleges etnograficas e do método de convergéncia para
a produgio de uma etnografia da duragio, ver as publicagées: ECKERT, C.; RO-
CHA, Ana Luiza C. Etnografia da Duragdo: antropologia das memorias coletivas
nas colegdes etnograficas. Porto Alegre: MarcaVisual, 2013. ECKERT, C.; RO-
CHA, Ana Luiza C. A Preeminéncia da Imagem e do Imagindrio nos Jogos da Memd-
ria Coletiva. Brasilia: ABA Publica¢des, 20185.
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Figura 40 - Projeto Banco de Imagens e Efeitos Visuais/Biev

A partir de um exercicio constante da pratica de etnografia com au-
diovisuais no contexto das modernas sociedades complexas, que temos
definido por etnografia da duragio (ECKERT; ROCHA, 2015), preocu-
pamo-nos cada vez mais com a difusao, na web, de uma multiplicidade
de colegoes etnogréficas sobre a memoria coletiva e o patriménio etno-
légico no mundo contemporineo, sempre explorando a interface entre
as linhas de pesquisa em antropologia urbana, sociedades complexas, de
trabalho, em visualidades e imagens que problematizam o viver urbano a
partir das ritmicas temporais pensadas e vividas por seus habitantes.

No caso da pesquisa com as tecnologias digitais e eletronicas, nao

se trata tao somente de acumular imagens ou de ilustrar experiéncias de
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pesquisas etnograficas nas grandes metrépoles, mas, ao contrdrio, de
as mostrar como parte de um patriménio da humanidade (DURAND,
1984). Num tal contexto, intrigante e instigante, criador (pesquisador
e seus parceiros de pesquisa) e criatura (as imagens) se reinem como
parte de um contexto interpretativo de ressonincia de simbolos. Espé-
cie de lugar de narragdo (fopos) em que se apresentam continuidades e
sinteses impessoais, o tratamento metodoldgico que orienta a constru-
¢ao de colegoes etnogréficas pela via do estudo da duragao, nos moldes
do pensamento bachelardiano (BACHELARD, 1963 ), retoma alguns
temas fortes por nds ja enfrentados, que é o da compreensao da dialéti-
ca temporal que tece os jogos da memoria tendo por foco o estudo da
solidariedade entre o tempo vivido (subjetivo, intransitivo, pensado) e
o tempo do mundo (objetivo, concreto) na tessitura do Tempo.

No que se refere as nossas experiéncias docentes conduzidas
no Navisual, mais dedicado a formacao de pesquisadores na drea da
Antropologia Audiovisual, ou ainda nas disciplinas de Antropologia
Visual que ministramos no Programa de Pés-Graduagao em Antropo-
logia Social da UFRGS, e a muitos outros programas nos quais fomos
convidadas a ministrar cursos e oficinas, a cada semestre, a cada ano
enfrentamos um novo desafio. Sempre se trata de um projeto de for-
magao a ser construido por um coletivo com interesse mutuo nessa
drea disciplinar com o objetivo de instrumentalizar a etndgrafos a ética
da pesquisa nas metrépoles contemporaneas por meio do reconheci-
mento da estética dos seus movimentos, dos fluxos e ritmos temporais
cotidianos de seus habitantes.

Mas, seja no Biev, seja no Navisual, ou ainda nas disciplinas de
antropologia visual que ministramos, a cada exercicio, as situagoes-
-problema propostas aos(as) alunos(as) apontam para um campo

de conceitos da Antropologia Visual e da Imagem, sendo cada um/a
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levado/a a confrontar suas pesquisas com rupturas epistémicas no
plano da pratica antropoldgica. Neste sentido, desde a primeira aula,
e a primeira saida de campo, alertamos nossos(as) alunos(as) quanto
a obediéncia aos preceitos éticos da pratica antropoldgica numa nova
ordem mundial globalizada.

Desenvolvemos, em especial, a reflexo a respeito da pratica da
Antropologia Audiovisual como experiéncia estética tanto quanto ética
(JEAN ARLAUD, 2004 apud ECKERT; ROCHA, 2016). Na forma-
¢ao de nossos alunos, sempre em workshops e seminarios, os desafios
do registro das situagdes de campo, a divisio das fungoes dentro do
grupo, as delimitagoes de onde e quando registrar os dados de campo
apresentam-se, a cada dia, como uma provocagao diddtica para que
repensem os procedimentos técnicos a serem adotados pela equipe.
Neste sentido, a escolha dos dispositivos técnicos acaba por levé-los a
refletir acerca dos dispositivos dramdticos e cénicos que conformam o
ambiente psicossocial que se apresenta a sua escuta, a sua observagao,
contemplagdo e interagdo. Para cada momento dessa experiéncia, a
equipe precisa definir as diferentes linguagens audiovisuais no tra-
tamento conceitual do problema a ser investigado. Um problema de
investigacio que os(as) aprendizes de antropélogos(as) audiovisuais
descobrem a medida em que aprendem concretamente as condigoes de
uso dos recursos audiovisuais na produgao de seus dados etnograficos.

Experiéncias logicas e draméticas derivam de sua insercao pro-
gressiva no campo, no didlogo com seus interlocutores; a cada retorno,
nos momentos de troca de aprendizagens das oficinas, revelam-se desco-
bertas, tanto para nds quanto para eles, sobre as experiéncias singulares
que representam a vida cotidiana dos habitantes das grandes metropoles
brasileiras, sempre mediadas pela presenca compartilhada da equipe de

pesquisadores e dos equipamentos em suas rotinas nos espagos publicos.
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Compartilhamos, assim, com os(as) alunos(as) em processo de
formacao, o estudo das obras da cultura humana em suas formas criati-
vas. Imersos na arte de compor, com e pelas imagens, construimos um
patrimonio humano com base em nossa interpretagao estética sobre
como configurar culturas, traduzir figuras, interpretar estilos e géneros.
Esta liberdade criativa, que pluraliza o viver humano (em nosso caso, o
urbano), nos parece embalar um projeto de Antropologia Audiovisual
no Brasil. Se nao para muitos, pelo menos para nds.

Neste processo, 0 compromisso com a partilha e/ou restituigao
da experiéncia etnografica com os interlocutores e sua divulgagao, a
formagao de uma comunidade de sentidos, talvez seja, para nés, o papel
mais promissor da adesao a Antropologia Audiovisual em seu papel de
cooperagao na pesquisa no contexto das metrépoles contemporéaneas.
A prética da Antropologia Audiovisual se manifesta, nos preceitos da
obra A partilha do sensivel (2005), de Jacques Ranciére, como um ato
de conhecimento a0 mesmo tempo que um ato politico.

Para este autor, o ato da escrita (para nds, aqui, a escrita com a
imagem, e através dela) é ato de partilha do sensivel (modos do fazer,
modos do ser e do dizer), parte de uma agio coletiva na busca do re-
conhecimento da qualidade criativa e imaginativa dos interlocutores
e seus papéis politicos, sobremaneira publicos. Para nds, a producao
imagética segue sendo entendida como partilha do sensivel. Conside-
ramos ser do campo da produgao de conhecimento em antropologia e
da realizagao de etnografia com as imagens e através delas que gestos
de restitui¢ao da palavra do Outro se consolidam como agao ética e
politica de ressonincia de imagens dos interlocutores e de si. O mais
gratificante é observar as geragdes que se formaram em antropologia

audiovisual desempenharem importantes mediagoes, papéis e atua-
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¢oes ao lado de pessoas, grupos, redes, comunidades ou coletivos que
aceitam participar das aventuras antropoldgicas mais colaborativas.
Entre os desafios, projetos, trocas, almejamos que este senso de
partilha seja o mote que conduza ao espraiamento da linha de pesqui-
sa. Uma linha a ser ultrapassada para promover reciprocidades intra e
extramuros, oportunizando mais trajetdrias estudantis e profissionais
como as citadas na abertura deste artigo, ndo como tipos ideais, mas
como projetos transformadores. Propostas nao conformistas, antes
desafiadoras de suas formas de cooperagao para produzir Antropologia
Audiovisual, derrubando cada vez mais os muros entre o dentro e o
fora, amenizando os limites burocraticos da circula¢ao do conhecimen-
to, democratizando as formas de aprendizagem, ampliando as agoes
publicas e, sobretudo, ampliando as pesquisas com imagens para que
estas nos orientem a uma Antropologia Audiovisual no futuro, sem
esquecer de revisitar o processo de constru¢ao das interpretacdes an-
tropoldgicas para que elas nao se eternizem como verdades, antes, para

que liberem o potencial de imaginar, de criar e de transformar.
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PESQUISA E ENSINO EM
ANTROPOLOGIA, ANTROPOLOGIA
VISUAL, ANTROPOLOGIA DIGITAL

José da Silva Ribeiro’

Resumo: Em vinte anos de ensino superior a distancia, tenho me
confrontado com a facilidade dos estudantes em referir e reprodu-
zir saberes e com uma grande dificuldade em construi-los, a partir
de praticas de terreno, de fontes primdrias ou da utilizagio dos
saberes na resolucdo de problemas. Teses, dissertagoes e trabalhos

apresentam-se assim desequilibrados entre a revisao da literatura e
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a caracterizagdo do estado da arte, a formulagao de um problema
relevante de investigacdo, o tratamento das fontes primdrias e a re-
flexao tedrica. Constato, também, que este problema é igualmente
identificado por institui¢des académicas que, perante problemas
semelhantes, propdem um ensino experiencial da antropologia ou
arelevancia do contacto com o real para, a partir dele, passar a refle-
xd0 tedrica. Também a lei Decreto-Lei n° 74/2006 (PORTUGAL,
2006), que em Portugal institui o Processo de Bolonha, reconhece
a necessidade da transi¢io de um sistema de ensino baseado na
ideia da transmissdo (consumo) de conhecimentos, para uma ideia
mais empreendedora ou mais ativa, de um sistema baseado no de-
senvolvimento de competéncias. Reconhece, ainda, que esta é uma
questdo critica central em toda a Europa, com particular expressao
em Portugal. Proponho-me caracterizar a situagao e inventariar al-
gumas respostas que ensaiamos, ensaiei com os tutores das discipli-
nas, na relagdo entre a investigagao, ensino e extensao universitaria
— agdo e integragao dos saberes na realidade social e cultural.

Palavras-chave: Ensino da Antropologia Visual. Ensino experien-

cial. Desenvolvimento de competéncias. Descritores de Dublin.

1 Introducao ou razoes de partida

Esta reflexao surge das dificuldades expressas pelos estudantes

que se materializam nos textos ou nos filmes, por eles produzidos, no
ambito das disciplinas (UCs — Unidades Curriculares) de antropologia
e antropologia visual, nos 3 ciclos de ensino superior. Constata-se que
os estudantes fazem por vezes uma exaustiva revisao bibliogrifica e a
escrita dos trabalhos finais sao, sobretudo, resultado dessa revisao bi-
bliografica. A definigao clara de um problema a investigar ou inscrito

nos materiais de ensino que dificilmente é identificado. O trabalho de
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campo, mesmo que realizado durante muito tempo, nao tem produzido
resultados suficientemente construidos ou elaborados. A escrita final
dos textos, exames e outras provas, a apresentagao final de trabalhos — 1°
ciclo e 2° ciclo —, ensaios de dimensao e aprofundamento diferentes, as
dissertagoes de mestrado e teses de doutoramento, sao, geralmente, des-
proporcionados e compostos por uma longa revisao bibliografica. Os
trabalhos de campo, embora os dados sejam razoavelmente elaborados,
caracterizam-se por uma precdria definicao da problematica e por um
deficiente tratamento dos dados, realmente relevantes. As dificuldades
sentidas e expressas pelos estudantes ou emergentes dos trabalhos nao
sao muito diferentes das que senti, quando, depois de uma carreira como
professor do ensino bésico e secundério, tive de confrontar-me com a
realiza¢io de uma dissertacao de mestrado e uma tese de doutoramento.
Este facto sensibilizou-me para o problema e mobilizou-me na procura
de ferramentas, que permitam superar esta dificuldade ou, pelo menos,
reduzir o seu impacto, na formagao dos estudantes.

Passarei a inventariar alguns casos paradigmaticos desta situagao.
Como professor de Antropologia e Antropologia Visual, observo que
muito do trabalho realizado pelos estudantes desenvolve-se em torno
dos filmes e esses trabalhos sdo frequentemente baseados nas suas
leituras, andlise e producao. Verifico, nos textos apresentados, que os
estudantes privilegiam a extensa colagem de referéncias e o filme fica
quase invisivel nos ensaios. Nao ignoro a importancia da teoria para
a compreensao e andlise e que a relagio entre a experiéncia de visio-
namento, visionamento repetido e a teoria filmica nao é uma simples
colagem. Constitui uma forma de simulagao da situagao do trabalho de
campo — o confronto com os dados, a sua organizagio —, montagem e
interpretagao fundamentada, o real e o imaginado, o real e sua interpre-

tacao. A antropologia instituiu também o cinema como terreno.
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Estas constata¢des sao comuns a muitos outros colegas, em muito
outros contextos institucionais. Timothy Asch, da Universidade do Sul
da Califérnia, afirma: “Descobri que a tarefa mais dificil de todas, para
os estudantes, era definir um problema e investigd-lo” (ASCH, 1992b,
p- 120). Os estudantes, segundo o mesmo autor, tém necessidade de

seguranga e de estabilidade normativa:

a necessidade de um manual pratico que aborde os
diferentes aspetos de producio de documentdrios
etnograficos. Tarefa dificil de realizar, por ser de-
masiado morosa e suscetivel de pouca flexibilidade
dos programas e discussao com os alunos, antes da
realizagdo do curso. No entanto, os alunos preferem
um programa claramente definido e que tenha sido
experimentado, a um programa que seja objeto de
continuas modificagdes (ASCH, 1992a, p. 124).

O problema é igualmente identificado no projeto Digital An-
thropology Resources for Teaching (DART), desenvolvido no 4mbito
da cooperacao da Universidade de Columbia com a London School
of Economics — LSE. Este projeto apontava para o ensino experiencial
da antropologia, aproximagao dos estudantes a experiéncia de trabalho
de campo, remetendo esta pratica para a utilizacdo de fontes prima-
rias, decorrentes da investigacao, organizadas em repositorios digitais
- notas de campo, entrevistas, registos dudio e video, bases de dados
disponibilizadas aos estudantes, como materiais de formagao. A teoria
antropolodgica desempenhava nesse processo de formagao a fungao de
ferramenta intelectual, exigida aos estudantes, para tratar essas fontes
primadrias. O projeto criava uma situagao de ligagao entre investigagao
e ensino, entre estudantes de pds-doutoramento, cujos dados da in-

vestigacao eram disponibilizados e integrados na formacao inicial dos

108



novos estudantes. Assim, DART projetou uma série de ferramentas e
recursos digitais que permitiam aos estudantes de iniciagio (gradua-
¢ao) vivenciarem o processo gradual, através do qual os antropélogos
desenvolviam a sua compreensao durante o trabalho de campo, con-
frontarem-se com diferentes interpretagdes de uma cultura ao longo
dos tempos, orientando-os para elaborarem as articulagdes entre para-
digmas gerais e as praticas culturais especificas em estudo.

O antropologo do MIT, Michael Fischer em Futuros Antropoldgi-
cos, redefinindo a cultura na era tecnoldgica (2011), identifica estes mes-
mos problemas e as respostas encontradas por alguns autores. Embora
toda a obra dé um contributo importante na identificagao e resolugao
deste problema e na atualizacdo da defini¢ao do conceito de sociedade
e cultura na era tecnoldgica, referirei apenas o contributo de Kant e
sua releitura, por diversos autores, na abordagem desta problematica.
Kant privilegiava a experiéncia do mundo real e por isso alternava o
seu curso de antropologia com o de Geografia. Lidava, segundo Fischer
(2011), com o problema pedagégico de que os estudantes universita-
rios nao tinham experiéncia e maturidade necessdrias para tornar o

conhecimento dos seus cursos filoséficos aplicaveis nas suas vidas:

Quando eu reconheci, imediatamente nas minhas
aulas durante a carreira académica, que existia uma
grande negligéncia entre os estudantes jovens, que
eles aprendiam cedo a raciocinar, sem possuir co-
nhecimento histérico suficiente que pudesse tomar
o lugar da [falta] de experiéncia, decidi tornar a his-
toria da condigao presente da Terra ou da geografia,
em seu sentido mais amplo, uma sintese simples e
agraddvel, que poderia servir para prepara-los para a
razdo pratica... (FISCHER, 2011, p. 144).
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Argumentar-se-4 que os estudantes de ensino a distincia terdo
uma maior maturidade, experiéncia e sentido prético da vida, que os
transportam para as situagdes de aprendizagem. Assim poderd ser e é
com alguns estudantes, mas nao na generalidade. Kant definia também
o cosmopolitismo: “a antropologia deveria interessar um publico cres-
centemente esclarecido, aberto a uma reflexao aberta e cosmopolita”
(FISCHER, 2011, p. 153). Um acentuado etnocentrismo e por vezes
auséncia de formas de comparabilidade (virtualizagio da aprendi-
zagem) podera surgir, j& que o ensino on-line da antropologia carece
da experiéncia de alteridade, do conhecimento e reconhecimento do
outro e que a virtualizagao das aprendizagens nao proporciona estas
experiéncias reais. Este parece nao ser o problema. Fischer, citando Ian
Haking, refere que os dtomos, como para nds as redes, “sao reais na
medida em que os atores humanos podem usé-los ou em que as suas
formas, representadas ou instrumentalizadas, possam efetuar mudan-
¢as no mundo, sem inquietagdes a respeito de uma possivel verificagao
ontolégica” (FISCHER, 2011, p. 150).

Este problema, relevante na antropologia, como o afirma Vale de
Almeida “o belissimo oximoro “observagao participante”, remete para
uma forma de conhecimento marcadamente experiencial e intersubje-
tiva’, ¢ comum a outras disciplinas (e talvez resolvido nas dreas tecnolé-
gicas). No denominado Processo de Bolonha, ultima reforma do ensino
superior na Europa, aparece também identificado este problema.

A legislagao que institui em Portugal o processo de Bolonha,
decreto-lei n° 74/2006, refere que se torna necessario a “transi¢ao de
um sistema de ensino baseado na ideia da transmissao de conhecimen-
tos, para um sistema baseado no desenvolvimento de competéncias” E

pois reconhecida, quer pela repeticao insistente desta necessidade de
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mudanga — o decreto-lei repete cinco vezes esta afirmagao —, quer pela

sua formulagio explicita:

a questdo central no Processo de Bolonha, como a
da mudanga do paradigma de ensino de um modelo
passivo, baseado na aquisi¢do de conhecimentos,
para um modelo baseado no desenvolvimento de
competéncias, onde se incluem quer as de natureza
genérica — instrumentais, interpessoais e sistémicas
— quer as de natureza especifica, associadas a drea de
formagio, e onde a componente experimental e de
projeto desempenham um papel importante (POR-
TUGAL, 2006, art. 60).

Considera, ainda, que o0 modelo de ensino baseado na transmis-
sao-aquisicao de conhecimentos é “questdo critica central em toda a
Europa, com particular expressao em Portugal”. Se corretamente iden-
tificado o problema, talvez seja nesta transi¢ao ou transformagao que
poderemos identificar a natureza da mudanga e perspetivar o desenvol-
vimento de “boas préticas”.

Que agoes a desenvolver na resolugao deste problema? Como
entender essa passagem “da transmissao de conhecimentos para o
desenvolvimento de competéncias”? Como definir as competéncias e
niveis de competéncias? Como criar situagées em que a componen-
te experimental (experiencial) e de projeto desempenhem um papel
importante na formagao? Como proporcionar aos estudantes situagoes
que permitam superar o etnocentrismo e a valorizagao da intersubje-
tividade, da diversidade cultural, da interculturalidade, do cosmopoli-
tismo? Que materiais produzir, inventariar e integrar no processo de
ensino/aprendizagem, de modo a dar resposta as dificuldades encon-

tradas? Como superar a tendéncia natural para uma aprendizagem pas-
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siva (modelo passivo e investimento minimo indispensavel & passagem
nas provas) e propor uma atitude ativa e empreendedora (apaixonada,
de descoberta e que se confronta com o risco) nos processos de ensino

e ensino on-line?

2 Definicao de competéncias

Bernard Rey refere a dimensao construtivista e antropoldgica do
conceito de competéncias. Construtivista, porque as competéncias sao
construidas a partir de situagoes-problema que o professor deve criar.
Antropologica, na medida em que estas competéncias nao se inscre-
vem numa visao utilitarista, ao servigo do uso concreto e imediato. Elas
encontram-se inscritas na sua dimensao cultural e articulam-se com
interrogagoes basilares, que lhes atribuem sentido. A nogao de com-
peténcia conserva tragos do mundo laboral - capacidade individual
de adaptacao a situagoes inéditas e, consequentemente, o dominio de
processos e a capacidade de os mobilizar para um problema inédito. No
ensino, articulam-se a tensao de duas competéncias especificas de cada
um dos sistemas — atingir os objetivos finais de formagao (capacidade
reflexiva) e a capacidade de dar resposta a situagdes inéditas (a agio).

Parecem consensuais algumas vantagens de um ensino baseado
no desenvolvimento de competéncias. Apontam-se algumas: desfrag-
mentagao e sentido da globalidade da formagao, motivagao para a
aprendizagem ativa, atribui¢do de uma finalidade aos saberes acadé-
micos; contribuigao para tornar a aprendizagem numa transformagao
profunda dos estudantes; contribuindo para a redugao da seletividade
académica (escolar) e da “cultura de insucesso” (REY et al., 2005).

Constitui um desafio e uma tarefa de dificuldade acrescida para
professores e investigadores: identificar competéncias, investigar e

produzir materiais que possam ser integrados no ensino, desenvolver
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metodologias adequadas a sua concretizagao, proceder a sua avaliagao
académica e de inser¢ao no processo social. Esta “transi¢ao de um sis-
tema de ensino baseado na ideia da transmissao de conhecimentos para
um sistema baseado no desenvolvimento de competéncias” (PORTU-
GAL, 2006, art. 60), de por em pratica este novo paradigma ou modelo
de ensino para que aponta o Processo de Bolonha, ¢, em nosso enten-
der e nos documentos do Processo de Bolonha, o cerne da mudanga
do ensino superior na Europa e que traz encargos acrescidos e novas
atitudes para os intervenientes no processo — professores, investigado-
res, estudantes e institui¢des de ensino e de investigagao.

Identificamos trés vias simultineas neste desafio. A primeira
focaliza a proximidade em relagdao ao campo, as situagdes de pesquisa,
isto ¢, privilegia um ensino experiencial resultante de uma aproximagao
entre investigagao e ensino, manifesta sobretudo na ideia de agao e de
resolugao de problemas. A segunda via é a de desenvolvimento de for-
mas de aprendizagem colaborativa — as comunidades de pratica poderao
ter neste contexto um particular interesse no desenvolvimento de uma
aprendizagem colaborativa, a utilizacao das tecnologias digitais com suas
extraordindrias potencialidades de comunicagao, de reconfiguragao do
espaco-tempo e de novas linguagens (ou de estabelecer novas ligagoes
entre elementos constitutivos das linguagens), de tratar maior quantida-
de de informacio e de recolha, armazenamento e tratamento de infor-
magao, de “convergéncia cultural”. Estes constituem instrumentagao in-
dispensavel para esta mudanca. Finalmente, a aprendizagem centrada na
procura de solugoes ou resolugao de problemas remete necessariamente
para questdes de natureza interdisciplinar, que abordarei mais abaixo.

E conveniente recordar o que Ben Shneiderman do Human-
Computer Interaction Laboratory da Universidade de Maryland refere

acerca danova educagio: acentua o pensamento critico, estratégias anali-
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ticas, o trabalho em rede (amigos, colegas, familiares, cidaddos, mercado)
e estes exigem o aprimorar de capacidades de comunicagao e criativida-
de. A nova informatica podera contribuir para este objetivo, a partir de

quatro atividades fundamentais, entendidas de forma complementar:

1. Atividades de recolha de informagao pré-elaborada nas
bases documentais (bibliotecas, bases de dados, websites,
recursos abertos) e de factos e situacdes do quotidiano
(observagao, registo e tratamento da informagio). Para tal
a necessidade de ferramentas para avaliar a validade dos
recursos e dados encontrados (qualidade e diversidade da

informagio e das suas fontes).

2. Atividades de relacionamento, incentivo ao trabalho de
grupo, desenvolvimento de atividades de comunicagao,
sociabilidade, exigéncias de autonomia e trabalho do aluno.

Trabalho de grupos e colaboragao.

3. Atividades de criagao, isto ¢, a fusao entre a aprendizagem e o
trabalho criativo ou realizacao criativa. Desenvolvimento de

projetos ambiciosos.

4. Finalmente a doacao/dadiva. Esta enfatiza os projetos
orientados para servicos que venham a ser significativos (e
tteis) para alguém fora da prépria aula ou situagio de ensino.
Salientdmos a importancia da extensio universitaria nas mul-
tiplas formas de intervir na sociedade, nao apenas de uma

forma critica, mas também criativa.

Na defini¢ao de competéncia, articulamos trés niveis de com-
peténcias. Competéncias elementares ou processuais como teorias,

métodos e técnicas de investigagdo que permitam desenvolver agoes
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parcelares — realizar a observagao, fazer entrevistas®, escrever notas de
campo e o didrio de campo, organizar informacgao, consultar e saber
utilizar a informagio local (fontes documentais primérias) e global
(fontes documentais secunddrias) e a utilizagao das tecnologias de do-
cumentagao — camaras fotograficas, de video, microfones e gravadores
dudio, programas informaticos, etc.

Bernard Rey (2005) define um segundo grau de competéncias,
que denomina competéncias elementares interpretativas (ou de enqua-
dramento) da situagdo. No exercicio que estamos a fazer de definigio de
competéncias, no &mbito da antropologia, da antropologia visual ou da
antropologia digital, as competéncias de segundo graus poderao situar-se
anivel da “simulagao” ou antecipagio — elaborar um projeto de pesquisa,
realizar as escolhas — problemdtica, campo, métodos, técnicas e tecno-
logias, definir estratégias, preparar a passagem ao terreno, reunir as con-
digoes para uma consequente realizagao, ou de realizagdo de exercicios
parcelares — analisar um filme, proceder a andlise de dados, previamente
fornecidos. Estas competéncias de segundo grau exigem uma vasta gama
de competéncias elementares e as escolhas autdnomas mais convenien-
tes, face a uma situacdo inédita. Exige, pois, o exercicio (agdo, atividade,
tarefa) das competéncias elementares (procedimento automatizado), o
confronto e interpretagao da situagio e a realizagao auténoma de esco-
lhas perante uma situagao nova — situagao ou enquadramento.

As competéncias complexas, ou de terceiro grau, estao orientadas
para o saber escolher e combinar, adequadamente, diversas competén-
cias elementares, a fim de a ultrapassar ou dar resposta a uma situagao

nova e complexa. Estas competéncias englobam um forte componente

2 Prefiro dizer conversas ou as mais diversas formas de interlocucdo e nao entre-
vistas uma vez que estas tendem a ser autoritdrias ou a orientar demasiado as
respostas.
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interdisciplinar?® e a capacidade de desenvolver uma agao coerente — ela-
borar um ensaio, fazer uma dissertagdo ou uma tese, uma programagao

cultural, uma intervencgao local, a realizacao de um filme, etc.

3 Nao ¢ simples, nem pacifico o debate em torno da interdisciplinaridade. Em
primeiro lugar, porque hd um consenso em torno do disciplinar. Este funciona como
forma cléssica de produgao de uma cultura com uma linguagem — jargao proprio de
cada disciplina; métodos de investigagao especificos; regras e constrangimentos
institucionais — formagao e investiga¢do organizada em disciplinas; reconhecimen-
to ou aceitagdo dos limites — dificuldade ou impossibilidade de um investigador se
tornar perito de diversas disciplinas. Disciplinar remete também para um processo
disciplinador que assegura que as disciplinas se alinhem (HACKING, 2003), se
organizem no conjunto dos saberes, definam suas fronteiras, relagoes interdisci-
plinares privilegiadas, necessariamente flutuantes (flexiveis e fluidas) ao longo do
tempo. Em segundo lugar, hd uma multiplicidade de conceitos em torno da discipli-
naridade (pluridisciplinaridade, multidisciplinaridade e interdisciplinaridade) ou,
para além desta, a transdisciplinaridade. A transdisciplinaridade induz na ideia de
algo que estd para além da disciplinaridade, através, ou ao revés, da disciplinaridade
na procura de uma linha de reflexdo (ou da problematizagio) acerca de problemas
concretos. Sugere a ideia de passagem (de pratica liminar) de saber transversal es-
timando sinergias de encontro entre disciplinas e uma atividade transformadora e
formadora de novos campos de pesquisa. Finalmente, o discurso sobre a interdis-
ciplinaridade e a transdisciplinaridade sdo ricos em paradoxos e a sua pratica, por
vezes, oportunista (SPERBER, 2003 ) ou exclusivamente voltada para a valorizagio
econémica da pesquisa (PESTRE, 2003).
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Quadro 1 - Gaus de competéncia

Niveis de competéncias

Descrigao de atividades

Competéncias elementares

ou processuais (1° grau)

Teorias, métodos e técnicas de investigagao, agoes
parcelares — realizar a observagao, fazer entrevista,
escrever notas de terreno e o didrio de campo,
organizar informacio, consultar e saber utilizar a
informagao local (fontes documentais primdrias) e
global (fontes documentais secundarias) e a utilizagio
das tecnologias de documentagao — cdmaras
fotogréficas, de video, microfones e gravadores dudio,

programas informaticos, etc.

Competéncias elementares

interpretativas (20 grau)

Realizar uma “simula¢do” ou antecipagio — elaborar
um projeto de pesquisa, realizar as escolhas — pro-
blemética, terreno, métodos, técnicas e tecnologias,
definir estratégias, preparar a passagem ao terreno,
reunir as condi¢des para uma consequente realizagio,
ou de realizagio de exercicios parcelares — analisar
um filme, proceder a analise de dados previamente

fornecidos.

Competéncias complexas

(30 grau)

Saber escolher e combinar, adequadamente, diversas
competéncias elementares, a fim de a ultrapassar

ou dar resposta a uma situagio nova e complexa —
elaborar um ensaio, desenvolver/realizar um projeto.
Estudo de casos/situagdes, pesquisa online numa
dupla perspetiva: de procura de recursos de formagio,
de investigacdo das dinidmicas sociais e culturais

tecnologicamente mediadas.

Fonte: Elaborado pelo autor baseado em REY (2005).
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Vejamos estas competéncias complexas na realizagdo de uma

dissertagao:

em primeiro lugar é exigido ao investigador um
percurso original; confronto com o novo, com uma
nova situagao e com a defini¢io de uma problema-
tica; em segundo lugar é uma passagem para outro
lugar, o terreno/campo, onde o antropdlogo vai
viver essa experiéncia Unica, que pressupde uma se-
paragao da situagao anterior; uma crise de adaptacio
ao terreno; uma concentragao de intengdes, uma
densificagao de objetivos e a defini¢ao de estratégias
e realizacdo de a¢des orientadas para a concretizagao
desses objetivos; a conclusio de um percurso através
da apresentagio de resultados esperados, suscetiveis
de o credibilizar para a reentrada na institui¢do com
um status diferente do da partida; em terceiro lugar,
em consequéncia desta passagem, o antropdlogo
mergulha numa fase liminar de grande exigéncia
psicossocial em que o seu estatuto é ambiguo, o seu
percurso sujeito a multiplas turbuléncias e provas,
no meio das quais vive e constréi a experiéncia de
terreno, numa situagao de negociagio e consenso,
base comum de compreensao, entre oponentes ou
participantes no processo. Finalmente, este periodo
liminar é um periodo de intenso trabalho de pro-
dugao, passagem da experiéncia de terreno ao texto
e ao filme, através do qual, o antropdlogo espera
transmitir o conhecimento adquirido a outrem, cre-
dibilizar-se de forma a obter o reconhecimento para
areentrada, através de um ato de institui¢ao, na tribo
dos antropdlogos ou dos antropdlogos cineastas.
As produgoes do antropélogo inserem-se nas con-
vengOes narrativas ou discursivas autorizadas pela
antropologia, que em periodos de turbuléncia e crise
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das representagdes se tornam instdveis e suscetiveis
de novas experiéncias na escrita, no audiovisual e
sobretudo no potencial comum para o desenvolvi-
mento de uma ciéncia antropolédgica audiovisual”
(RIBEIRO, 2001, p. 39).

3 Componente experiencial no ensino on-line

O primeiro objetivo das Disciplinas, Unidades Curriculares, aci-
ma referidas, tem sido o de aproximar a antropologia do quotidiano dos
estudantes. Para muitos estudantes a antropologia ¢é ainda o estudo de
pequenas “‘comunidades’, de sociedades longinquas, exéticas, de primi-
tivos, de “nativos”. Focalizamos a antropologia como uma abordagem
damudanga, isto é, 0 que permanece e o que muda nas sociedades e nas
culturas. O préprio conceito de comunidade é questionado a partir do
que é referido no modelo pedagdgico como “comunidade de aprendi-
zagem’” e a “observagao participante” que os estudantes frequentam ou
nas comunidades virtuais para onde siao remetidos nas atividades de
“trabalho de Campo em ambientes virtuais” na Disciplina Dindmicas
Sociais e Culturais na Era Digital.

Em Antropologia Visual (1° ciclo) tentamos colocar os estudan-
tes no contexto do atual desenvolvimento das tecnologias digitais. Este
contexto permite uma retrospetiva do filme etnogréfico e da antropolo-
gia visual — os histéricos constrangimentos econémicos, tecnoldgicos
e epistemoldgicos e a sua superagao. Na apresentagao da disciplina é
referido que “o desenvolvimento das tecnologias digitais veio resolver,
em parte, estes condicionamentos e estrangulamentos. Estao, assim,
criadas condigoes para o desenvolvimento desta drea e de praticas de
antropologia visual e sonora”. E no Plano da disciplina — Unidade Cur-

ricular —, contextualizam-se assim as condi¢des de desenvolvimento da
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Antropologia Visual: “as préticas da antropologia visual estiveram, du-
rante muito tempo, condicionadas por fatores exteriores a investigagao
antropologica: tecnoldgicos e, consequentemente, econdmicos e poli-
ticos” (RIBEIRO, 2016). O desenvolvimento das tecnologias digitais
veio resolver, em parte, estes condicionamentos e estrangulamentos.
Tal aconteceu também noutras dreas relacionadas com a antropologia
visual. Segundo a jovem realizadora iraniana Samira Makhmalbaf:
“Trés métodos de controlo externos reprimiram o processo criativo
dos cineastas do passado: o politico, o financeiro e o tecnolédgico. Hoje,
com a revolugao digital, a cimara pode ignorar essas formas de contro-
lo e ficar a disposigao do realizador”. O mesmo acontece na relagao dos
Novos Media (media digitais) com as praticas da antropologia visual.
H4 atualmente mais oportunidades para o desenvolvimento das prati-
cas da disciplina. Temos, porém, consciéncia que essas oportunidades
criaram maior exigéncia e complexidade decorrentes da utilizacao
de mais informagao, resultante da pratica acumulada universalmente
disponivel, da aferi¢ao e avaliagao das praticas por institui¢des interna-
cionais, da apresentacdo/exposicdo publicas dos resultados (textuais,
visuais, audiovisual, multimédia e hipermédia). As tecnologias digitais

trouxeram, também, novas problematicas a disciplina:

as imagens digitais sdo os terrenos da experiéncia de
um pensamento que, baseando-se no olho e no vi-
sivel, desenvolve reflexos visuais. No fundo, as ima-
gens ja ndo precisam de referentes para existirem,
traduzindo simplesmente propriedades em formas e
cores. Abrindo ao contrdrio — simultaneamente — a
via de um novo realismo, os computadores conferem
um impulso & parte ficcional da ciéncia” (SICARD,
2006, p. 303).
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Vejamos a este respeito Machinima Fieldnotes* e o retrato do
antropologo enquanto avatar® de Débora Krischke Leitao.

Compreende-se, pois, que a Antropologia Visual, embora pratica-
da de forma explicita ou implicita desde finais do século XIX, tenha tido
algumas dificuldades no seu desenvolvimento e reconhecimento. Sao
atualmente multiplos os fatores que contribuiram para o seu desenvolvi-
mento e estado atual: 1. Libertagao dos constrangimentos tecnolégicos,
econdmicos e politicos; 2. Fundamentagao epistemoldgica e o conse-
quente desenvolvimento de boas praticas (estudos e filmes, produgoes
audiovisuais, multimédia e hipermédia) e de autores/realizadores de re-
feréncia reconhecidos pela academia (praticas e reflexdo acumuladas e
comunicadas); 3. O relevo que a “cultura visual” e “cultura visual digital”
adquirem na sociedade contemporénea; 4. A abertura das instituigoes
de ensino superior a sociedade e as problematicas das sociedades con-
temporaneas; S. Maior circulagio das obras audiovisuais (multimédia
e hipermédia) de referéncia, com a organizagdo de videotecas (media-
tecas) nas universidades, a sua divulgacdo nos canais televisivos e mais
recentemente a edi¢io em DVD e/ou divulgagao através da Internet
— Youtube, Internet Archive, referéncias frequentes na escrita antropo-
l6gica (ou nas ciéncias sociais); 6. O desenvolvimento de competéncias
profissionalizantes (realizagio de documentérios, exposigdes, paginas
web, programagao cultural na drea da fotografia, do cinema e da cultura
visual e da cultura visual digital, trabalho nos arquivos — memoria visual
das sociedades e das culturas) suscetiveis de criar empregabilidade, no
ambito das praticas desenvolvidas na disciplina; e 7. Ha muitas outras

razdes que os estudantes encontram a saida de uma especializagdo em

4 Disponivel em: <http://machinimafieldnotes.blogspot.pt/>.

S Disponivel em: <http://wwwyoutube.com/watch?v=jAM3RZNXIDY &featu-
re=player embedded>.
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antropologia visual e que se encontram inventariadas em publicagoes
antigas e mais recentes (PINK, 2007; RIBEIRO, 2005, 2006).

S6 em 2001 a American Anthropological Association definiu
uma série de produgoes audiovisuais frequentemente integradas na
investigacao antropoldgica e publica uma proposta elaborada pela SVA
— Society for Visual Anthropology para o estabelecimento de critérios
de avaliagao e integracdo desta produgao nos curriculos académicos

dos antropdlogos e considera que

os media visuais etnogrificos (principalmente o
filme, o video, a fotografia e os meios multimédia
digitais) desempenham um papel significativo na
produgio e na aplica¢io do conhecimento antropo-
légico, constituindo também uma parte integrante
das ofertas de cursos desta disciplina. Os antropé-
logos envolvidos na produgido de trabalhos visuais
produzem contribuigdes académicas valiosas para a
disciplina. Os antropdlogos incluem também, cada
vez mais, produgdes de media visuais como parte
dos seus curricula vitae (AAA, 2003).

Este reconhecimento é reafirmado em 20185, reconhecida a neces-
sidade da sua expansao para além do documento original, filme etnogra-
fico e da fotografia, definindo ainda elementos a ter em consideragao na
avaliagdo dos meios de comunicac¢io visual na criagao e na disseminagao
do conhecimento antropoldgico. Apresenta assim as seguintes atividades

no dmbito do que denomina media visuais etnograficos:

1) filmes de pesquisa e documentagio que acrescen-
ta ao histérico e/ou registo etnografico, ou é usado
para anélise posterior (como a descrigdo linguistica)
ou outros tipos de produgio de conhecimento (tais
como danga e arte); (2) media etnogréficos que con-
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tribuem para o debate tedrico e desenvolvimento;
(3) ainovagao em novas formas de media; (4) media
concebidos para melhorar o ensino; (5) media pro-
duzidos para transmissdo televisiva e outras formas
de comunicaciao de massa; (6) media feito com e/ou
para o beneficio de uma determinada comunidade,
governo ou negdcios; (7) curadoria de festivais de
cinema e media; e/ou (8) curadoria de exposicdes
de media visuais etnogréficos e arte (AAA, 2017).

Na abertura da disciplina de Antropologia Geral, contextualiza-
-se o desenvolvimento da antropologia e alerta-se os estudantes para a

sua pertinéncia e contemporaneidade

A antropologia nao é uma ciéncia das sociedades
longinquas e exéticas, nem mesmo das pequenas
comunidades ou das sociedades simples. Nascida na
segunda metade do século XVIII interessou-se pelo
Homem (4v0pwmog, anthropos) como objeto de
estudo (Adyog, logos), no século XIX acompanhou
a expansio colonial, industrial, cientifica e tecnolé-
gica europeia. Nessa época, os antropologos debru-
caram-se sobre as sociedades ditas “primitivas” ou
“longinquas”, como numa situa¢ao de laboratério,
para compreenderem a organizagao “complexa” das
suas préprias sociedades. Apds a descolonizagao, a
Antropologia regressa aos paises de onde partira,
mas fica também por I4 afirmando, num e noutro
lado, a sua pertinéncia e contemporaneidade. Nesta
disciplina abordaremos os conceitos fundamentais
da disciplina, os seus contextos, a sua dimensdo
integrativa, tendo em consideragio as multiplas di-
mensdes do ser humano em sociedade, o seu projeto
social e cultural e os principios metodolégicos. Cen-
trar-nos-emos numa antropologia geral para a nossa
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época”. Sublinha-se a ideia de que se trata “de uma
forma de conhecimento caracterizada pela abertura
e pela alegria, que Bergson identificava com a cién-
cia. Trata-se de uma forma de conhecimento, sempre
mutante, urgentemente necessdrio, no mundo de
hoje (FISCHER, 2011, p. 72).

Os conceitos centrais de cultura e sociedade sao abordados nesta
perspetiva de sociedades mutantes, de processos sociais em continua
reconfiguragio e a nogao de cultura e de desafio a analise cultural, como
“desenvolvimento de instrumentos de tradugao e mediagao para ajudar a
tornar visiveis as diferencas de interesse, de acesso, de poder, de necessida-
des, de desejos e ainda de perspetiva filoséfica” (FISCHER, 2011, p. 19).

Remete-se nesta disciplina para as dreas emergentes da antropo-
logia, imbricadas no quotidiano das pessoas e consequentemente, tam-
bém, dos estudantes: “antropologia do consumo’, “antropologia visual’,
“antropologia digital’, “antropologia do turismo’, “antropologia da saude”,
sem esquecer o enquadramento tradicional da antropologia. Apontamos,
assim, para a antropologia como “ciéncia integrante’, mas também como
abordagem interdisciplinar. Colocamos assim ao estudante trés questoes

fundamentais enunciadas por Augé (2007, p. 27-28):

a mudanga como objeto de estudo, a interdiscipli-
naridade, a relagio antropologia/comunicagio e
consequentemente as tecnologias integradas neste
binémio [a etnologia ou antropologia] considera
que o mundo mudou e que é essa mudanga que é
preciso estudar. Terao, hoje, ainda sentido certas dis-
tingdes disciplinares? Quando fala de antropologia,
ndo estard a evocar investigagdes muito préximas
das da sociologia ou daquilo a que hoje chamamos
ciéncias da comunicacio?
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Na disciplina Dinimicas Sociais e Culturais Na Era Digital (2°
ciclo) dé-se continuidade s questdes da Antropologia Geral e da An-
tropologia Visual focalizando as mudangas e reconfiguragoes sociais e

culturais, na era digital. Esta disciplina tem como objetivos:

explorar novos terrenos/ campos da antropologia,
adequar as metodologias de pesquisa aos novos ter-
renos/ campos, aprofundar o debate (antropoldgico
e interdisciplinar) em torno das mudangas tecnolé-
gicas, mas sobretudo das mudangas socioculturais
resultantes destas e, através da investigacao empiri-
ca, procurar dar respostas a questdes fundamentais
como as seguintes: qual a relagao entre a tecnologia
e a cultura nas sociedades contemporineas? Que
tipos de sociedades sio gerados pelas novas tecno-
logias? Que tipo de grupos sociais se forma a sua
volta? Como ¢ que a adocdo massiva das novas tec-
nologias reconfigura ou afeta as identidades sociais,
a perce¢iao que as culturas, classes e grupos tém
de si mesmos e dos outros, das suas interacoes, da
natureza humana, da vida, da cultura, das utopias?
Como mudam as formas de relacio (interagio),
comunicagao, aprendizagem e transmissao de sabe-
res, pensamento, atua¢do, entretenimento, trabalho,
participagio politica?

Haé neste campo um trabalho importante a realizar — o de estabe-
lecer competéncias especificas de cada ciclo, de prever o seu desenvol-
vimento ao longo dos trés ciclos de estudo no Ensino Superior, de as
adaptar as dreas e situagoes de ensino sem perder de vista os contextos
de desenvolvimento atual do ensino superior decorrente do Processo
de Bolonha. O projeto europeu Tuning focaliza estes objetivos na

medida em que “procura comparar métodos e contetidos de ensino
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europeus e aposta na convergéncia e na sintonia, procurando definir
perfis profissionais comparéveis e contribuir, através da possibilidade
de tornar os diplomas mais facilmente legiveis em termos dos seus
contetidos, para a empregabilidade no mercado de emprego europeu”
(descritores de Dublin). No 4mbito deste trabalho nao ignoramos esta
problemitica, no entanto, nao a desenvolvemos para nao tornar muito
extensa esta reflexao. Deixamos, no entanto, os descritores de Dublin,

documento que nos serve de referéncia nesta questao:
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Quadro 2 - Descritores DUBLIN

10 Ciclo

20 Ciclo

30 Ciclo

Atribuicao do grau aos
estudantes que tenham

atingido:

Atribuicao do grau aos
estudantes que tenham

atingido:

Atribuicio do grau aos
estudantes que tenham

atingido:

Conhecimento e capaci-

dade de compreensao

Conhecimento e capaci-

dade de compreensao

Conhecimento e capaci-

dade de compreensao

Tenham demonstrado
possuir conhecimentos e
capacidade de compreen-
sd0 a um nivel que:
Sustentando-se nos
conhecimentos de nivel
secundadrios, os desenvol-
va e aprofunde;
Corresponda e se apoie
em livros de texto de
avangado;

Em alguns dominios da
area de estudo, se situe ao
nivel dos conhecimentos
de ponta na drea cientifica

respetiva.

Tenham demonstrado
possuir conhecimentos e
capacidade de compreen-
$30 a um nivel que:
Sustentando-se nos
conhecimentos de nivel
de 1° ciclo, os desenvolva
e aprofunde;

Permita e constitua a base
de desenvolvimento e/ou
aplicagbes originais, no-
meadamente em contexto

de investigagao.

Demonstrem uma capa-
cidade de compreensio
sistemética do dominio
cientifico de estudo;
Dominem as competén-
cias, aptidoes e métodos
de investigagdo associados

ao dominio cientifico.

Aplicacao de conhecimen-

tos e compreensao

Aplicacio de conhecimen-

tose compreenséo

Aplicagio de conhecimen-

tos e compreensao
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Saibam aplicar os conheci-
mentos e a capacidade de
compreensao adquiridas,
de forma a evidencia-

rem uma abordagem
profissional ao trabalho
desenvolvido na sua drea

vocacional.

Saibam aplicar os
conhecimentos e a capa-
cidade de compreensao e
resolu¢do de problemas
em situagdes novas e nao
familiares, em contextos
alargados e multidis-
ciplinares, ainda que
relacionados com a sua

drea de estudo.

Demonstrem a capacidade
para conceber, projetar,
adaptar e realizar uma
investigagdo significativa
respeitando as exigéncias
impostas pelos padroes

de integridade académica;
Realizem uma quantidade
significativa de trabalho
de investigagdo original
que contribua para o
alargamento das fronteiras
do conhecimento, parte da
qual merega a divulgagao
nacional ou internacional
em publicagGes sujeitas a

“referee”.

Realizagio de julgamento

/tomada de decisées

Realizagao de julgamento

/tomada de decisoes

Realizagao de julgamento

/tomada de decisoes
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Comprovem capacidade
de resolugao de problemas

no Ambito da sua 4rea de

Demonstrem a capacidade
para integrar conhecimen-

tos, lidar com questoes

Sejam capazes de analisar
criticamente, avaliar e

sintetizar ideias novas e

estudo, e de constituirem | complexas, desenvolver complexas.

e fundamentarem a sua solugdes ou emitir juizos

propria argumentagao. em situa¢des de informa-

Mostrem capacidade de ¢ao limitada ou incom-

recolher, selecionar e pleta, incluindo reflexdes

interpretar informagao sobre as implicagoes e

relevante, particularmente | responsabilidades éticas

na sua drea de estudo, que | e sociais que resultem

os habilite a fundamen- ou condicionem essas

tarem as solugdes que solugoes e esses juizos.

preconizem e 0s juizos

que emitem, incluindo

na anélise os aspetos

sociais cientificos e éticos

relevantes.

Comunicagao Comunicagao Comunicagao
Sejam dotados de Sejam capazes de comuni- | Sejam capazes de comu-

competéncias que lhes
permitam comunicar
informacio, ideias, pro-
blemas e solugdes, tanto a
publicos constituidos por
especialistas como nao

especialistas.

car as suas conclusdes — e
os conhecimentos e os ra-
ciocinios a elas subjacen-
tes — quer a especialistas,
quer a ndo especialistas,
de uma forma clara e sem

ambiguidades.

nicar com os seus pares, a
restante comunidade aca-
démica e com a sociedade
em geral sobre a drea em

que é especializado.
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Competéncias de au-

toaprendizagem

Competéncias de au-

toaprendizagem

Competéncias de au-

toaprendizagem

Tenham desenvolvido

as competéncias que

lhes permitam uma
aprendizagem ao longo da
vida, com elevado grau de

autonomia.

Tenham desenvolvido as
competéncias que lhes
permitam uma aprendiza-
gem ao longo da vida, de
um modo fundamental-
mente auto-orientado e

autéonomo.

Seja capaz de, numa
sociedade baseada no
conhecimento, promover,
em contexto académico e/
ou profissional, o progres-
so tecnoldgico, social ou

cultural.

Fonte: Ministério da ciéncia e do ensino superior de Portugal.

4 Alteridade, comparabilidade e compreensao do outro

A alteridade, comparabilidade e compreensao do outro, “o de-
senvolver instrumentos de traducao e mediagao para ajudar a tornar
visiveis as diferengas” (FISCHER, 2011, p. 72), constitui um dos gran-
des problemas do ensino da antropologia. Identificamos trés situagoes
diferenciadas entre os estudantes: 1) etnocentrismo exacerbado resul-
tante, em meu entender, de falta de “relacdo diferenciada e relacional
da cultura”; 2) uma relagio paternalista com o outro; e 3) identificagio
com o outro (“auto-absor¢io” — Davies, “rendi¢ao a cultura estudada”
— Hammersley e Atkinson, “indigenizagdo do antropélogo” - Kilani).

Pretende-se desenvolver nos estudantes uma cultura reflexiva,
nao sé como tomada de consciéncia de si na relagdo com o outro, mas
também da influéncia do antropdlogo no processo da construgao do co-
nhecimento e alertar para o que Fischer (2011) chama de “institui¢oes
sociais reflexivas” ou formas sociais de reflexividade, isto ¢, formas de
apropriagao/integragao nos grupos, instituigoes, sociedades e culturas

estudadas e as consequéncias pessoais, éticas e politicas decorrentes
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desta situagao. Duas questdes se revelam aqui fundamentais na forma-
¢ao do antropdlogo: a “educagao sentimental” referida por Geertz — “uti-
lizagdo das emogdes para fins cognitivos |[...] assistir a uma briga de galos
ou dela participar ¢, para o balinés, uma espécie de educagao sentimen-
tal” (GEERTZ, 1991, p. 317). E no terreno de experiéncias partilhadas,
em que o conhecimento antropoldgico surge de um processo dialdgico
entre observador e observados, que o antropélogo faz o seu processo de
aprendizagem continua. Nao se trata apenas da gestao de um conjunto de

textos e regras, de técnicas e procedimentos, mas de uma

descoberta pessoal das possibilidades praticas, técni-
cas e tedricas, guiadas por especialistas, que insistem
mais em que se encontre o seu préprio estilo, do que
em aprender procedimentos. Isto teve como conse-
quéncia por em causa os meus pontos de vista sobre
a antropologia, muito mais profundo do que tinha
previsto (PINK, 2007, p. 124).

Vejamos como o escritor e antropdlogo e escritor Ruy Duarte de
Carvalho caracteriza esta situagao no mesmo ano da publicagao de Wri-
ting Culture: “Noés estamos, do ponto de vista de uma ética profissional
e intelectual, do lado daqueles para quem, em relagiao a um trabalho
como este, a nogao de autor se torna ambigua, desde que o texto integre
a participagio de outrem” (apud VALE DE ALMEIDA, 2008).

Nao se trata nesse processo e na relagao antropoldgica da identifi-
cagao entre «Eles» e 0 «N&s>, em colocar os dois termos como iguais,
mas questionar o investigador acerca do modo como constrdi a relagao
com o outro, (objeto) sujeito da investigacdo e através delas a relagao
entre historicidades, estruturas sociais, culturas, sociedades. Nao se
espera a identificagao do investigador com as pessoas estudadas, nem a

substituicao do saber localmente construido, utilizado, socializado (nas
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interagdes e nas estruturas sociais locais) — o saber nativo pelo saber do
antropdlogo, global, inserido em redes de interagGes e estruturas sociais
mais amplas de debate teérico. “Inventar o outro, é compreender-se a si
mesmo como vivendo num mundo em que se pode, por contraste com o
outro, delinear os contornos” (KILANI, 1994, p. 15).

O conhecimento antropolégico rege-se, cada vez mais, por um
contexto, no qual o antropologo e seu interlocutor se dedicam a estabe-
lecer uma base comum de compreensao. O que se cria nesse encontro é
uma espécie de lugar intermediario entre duas culturas. E “um momen-
to de pensamento intercultural” (CLIFFORD, 1988, p. 529). E nesse
sentido, que é preciso repensar o processo social e intelectual a partir do
qual surgem as descrigoes e se constrdi o texto etnografico. Atribuindo
assim a palavra «dada» o seu sentido etimoldgico de «coisa dada»
(CLIFFORD, 1988, p. 529)), de coisa trocada entre dois sujeitos; e
“a cultura - tanto a do antropdlogo, quanto a do interlocutor — a sua
dimensao dindmica de construgao, de negociagao e de contestagao dos
pontos de vista” (KILANI, 1994, p. 34).

5 Materiais de ensino

Parto para o trabalho docente on-line da ideia de que qualquer
modelo pedagégico de ensino a distincia é, antes de mais, a estrutura
de base da organizagao de um sistema de aprendizagem. Apds o curso
de formagao, baseado no modelo da Universidade Aberta, escrevi no-
tas acerca desta experiéncia, que entendo necessario transcrever aqui
“No inicio de uma experiéncia docente em ensino on-line nao havera
espago para grande criatividade. Serd entao recomendavel seguir o mais
rigorosamente possivel, sem grande inovagao e criatividade, o modelo
pedagégico proposto e adotado (ex. modelo pedagégico da Universida-

de Aberta) ou as boas praticas desenvolvidas por professores mais expe-
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rientes”. O e-learning “é ainda fluido e em estado de mudanga”. Assim, os
modelos ou asboas praticas poderao servir de dncora para que o professor
se possa agarrar e, de algum modo, fundamentar ou firmar a sua pratica.

A inexperiéncia pode nao permitir estar atento aos pontos cri-
ticos, nem poder dar respostas flexiveis ou enfrentar o imprevisto da
interagao on-line. S6 o desenvolvimento de sucessivas experiéncias
poderé contribuir para criar uma base de dados (explicita ou impli-
cita) ativa de experiéncias acumuladas, que permitam dar respostas
mais adequadas as situagdes imprevistas. Como na escrita, nas artes,
no ensino presencial, poderemos dizer que serd necessirio conhecer
bem a gramatica (regras) para desenvolver uma prética correta (para
isto as normas orientadoras e o conhecimento tedrico sao boas ferra-
mentas — uma boa cartilha dos principios bésicos e fundamentais). A
inovagao ou a adequagio a situagdes problemiticas, novas e complexas
s6 surgird depois da incorporagao das regras basicas e de experiéncias
acumuladas e refletidas.

Hubert e Stuart Dreyfus sintetizam cinco estdgios de desenvolvi-
mento da aprendizagem que, embora generalistas e nao referenciadas
ao professor a ao antropdlogo, esclarecem a atividade do professor, as
praticas de trabalho de campo em antropologia. Quando nos depara-
mos com uma situagao particular procedemos em primeiro lugar como
novatos/iniciantes, depois como iniciantes avangados e s6 posterior-
mente nos tornamos competentes e proficientes. Nestes estdgios ha
sobretudo uma decisao analitica. O estado mais avangdo de aprendi-
zagem ou de agdo, embora suponha decisdes racionais (légicas) in-
corpora cada vez mais a intui¢ao baseada quer na experiéncia, quer no

envolvimento nas situagdes de ensino ou de investigacao.
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Quadro 3 - Ciclo de Estagios da Aquisicao de
Habilidades Hubert e Stuart Dreyfus

Nivel de Habili- Comprometi-
Componentes Perspetiva | Decisao
dade mento
Descontextuali-
Iniciante Nenhuma | Analitica | Distanciado
zados
Iniciante avan- Descontextualiza-
Nenhuma | Analitica | Distanciado
cado dos e situacionais
Compreensao
e decisao
Descontextualiza-
Competente Escolhida | Analitica | distanciadas.

dos e situacionais
Envolvido com

os resultados

Compreensao
Descontextualiza- | Experien- envolvida e
Proficiente Analitica
dos e situacionais | ciada decisio distan-
ciada

Descontextualiza- | Experien-
Expert Intuitiva | Envolvido
dos e situacionais | ciada

Fonte: Elaborado pelo autor baseado em DREYFUS e DREYFUS, 1988.

H4, no entanto, alguns instrumentos utiliziveis neste contexto
das experiéncias iniciais do docente on-line: 1) o bom senso e as ex-
periéncias anteriores do professor (decorrentes de qualquer situagio
de ensino a distincia ou presencial); 2) a confian¢a e diligéncia, mas
também a humildade [oposta & arrogéncia, ao procurar nos outros, ou
nos contextos, as razoes dos nossos fracassos expressos numa diver-

sidade de expressdes, que conhecemos] para a procura de solugdes e
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respostas a situagdes criticas; 3) o didlogo entre colegas na resolucao
de problemas, na formagao continua, na investigagao, e na partilha de
informagio; 4) sobretudo, parece de singular relevancia ser-se capaz de
superagao, inovagao e perseveranga tipica dos pioneiros num terreno
estranho (RIBEIRO, 2008).

Neste contexto, e partindo dos pressupostos acima enunciados,
optamos na disciplina de Antropologia Geral (importante a colabora-
cao de alguns tutores), herdada de um outro docente, por manter os ma-
teriais tradicionais de ensino a distancia (Manual): 1) ir introduzindo
informagio (textos, filmes, sites), que possam contribuir para abertura a
novas teméticas ou questionamentos (areas emergentes da antropologia,
Cultura e andlise cultural como sistemas experimentais — FISCHER, 2011)
e, simultaneamente, 2) introduzir ferramentas de utilizagio sistematica
— um software de criagao de mapas mentais, que permita aos estudantes
sistematizar a informagao, proceder a uma andlise minuciosa dos textos
e de outros materiais e esquematizar a estrutura dos trabalhos e apre-
sentar, fornecer um modelo de elabora¢io ensaio a utilizar na realizacao
das provas de avaliagdo; e 3) estimular o uso sistemético de recursos
educacionais abertos (REA) - sites, bases de dados, Youtube®, Lugar do
Real, etc. O contributo dos tutores, investigadores integrados no Grupo
de Pesquisa Laboratdrio de Antropologia Visual/ Media e Mediagoes
Culturais, pode ganhar, neste processo, um maior relevo, na medida em
que pode trazer para o processo de ensino, nio s6 a interlocu¢ao com o
professor responsével pela disciplina, mas também novas temdticas e a

elaboragao conjunta de materiais, provenientes da sua investigagao. O

6 Ver Cliphistoria — Canal Youtube de recursos audiovisuais para o ensino da His-
toria de Espanha através de clips de filmes e ao tempo uma reivindicagao do cine-
ma espanhol e latino-americano de Manolo Gonzalez em <http://www.youtube.
com/user/cliphistoria?feature=results_main>.

132



trabalho docente pode tornar-se, assim, num processo de integragao de
investigagao no ensino, possivel numa préxima etapa.

A introdugao de materiais e situagdes mais inovadoras foram rea-
lizadas no 2° ciclo e no doutoramento. No 2° ciclo, com a introdugao
de base de dados — Imagens e sonoridades das migragoes’ e o Portal Lu-
gar do Real®, Lisa Antropologia® — nas disciplinas de Antropologia das
Imagens e Dindmicas sociais e culturais na era digital com a iniciagao
ao trabalho de campo em ambientes virtuais, sobretudo o SecondLife
onde os entdo estudantes de doutoramento (Paula Justiga e Casimiro
Pinto) mantém a atividade Imagens da Cultura/Cultura das Imagens.

No doutoramento em antropologia, especialidade antropologia
visual, foi sobretudo proposto o desenvolvimento de contactos com
os investigadores que trabalham tematicas semelhantes as dos douto-
randos. Partiu-se de projetos de cooperagao internacional, gerados no
dmbito do programa ERASMUS, a que se deu continuidade na rede, no

semindrio e nas publica¢des Imagens da Cultura/Cultura das Imagens.

6 Ligacao investigacao ensino

As disciplinas referidas nesta reflexao foram geradas, construi-
das ou reconfiguradas no Laboratério de Antropologia Visual, Grupo
de Investigacao do Centro de Estudos das Migragoes e das Relagoes
Interculturais. A Antropologia Visual é introduzida na Universidade
Aberta desde a sua fundagao pelo Reitor/Fundador, Armando Rocha
Trindade, em 1990, ao acolher o Symposium S13 do Intercongresso
The Social Roles of Anthropology. Esta atividade foi antecedida e con-

tinuada pela Maria Beatriz Rocha Trindade, primeiro, com as equipas

7 Disponivel em: <http://ism.itacaproject.com/>.
8 Disponivel em: <http://lugardoreal.com/>.
9 Disponivel em: <http://vimeo.com/lisausp>.
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do Museu de Etnografia e, posteriormente, com a produgao de filmes e
a realizagao da disciplina de Sociologia das Migragoes. Ai se ensaiaram
os primeiros passos de ligacao entre investigagao e ensino e a criagao
de guides de leitura dos filmes (videogramas e audiogramas) que, mais
tarde, é desenvolvida na Base de Dados Imagens e Sonoridades das
Migragdes (<Itacaproject.com>).

Na corrente americana de antropologia visual, a produgao de fil-
mes foi, durante muito tempo, orientada para o ensino da antropologia.
Considera assim uma metodologia de investigagao, de comunicagao
dos resultados e sua integragao no ensino. A disciplina Antropologia
Visual foi introduzida na formac¢ao em 1994, no Mestrado em Rela-
¢oes Interculturais. E no Centro de Estudos da Migracdes e Relagdes
Interculturais (CEMRI), criado em 1989, unidade de investigacdo
cientifica e de desenvolvimento, formalmente reconhecida pela entao
Junta Nacional de Investigagao Cientifica e Tecnoldgica, em 1994, que
se desenvolveu a investigacao, as praticas pedagdgicas e a produgao de
materiais de ensino de muitas Unidades Curriculares dos cursos de
Ciéncias Sociais. Isto é particularmente relevante para as disciplinas
referidas neste trabalho — Antropologia Visual, Métodos e Técnicas
de Investigagao Antropoldgica, Antropologia e Imagens, Antropologia
Geral, Dindmicas Sociais e Culturais na era Digital.

O Laboratério de Antropologia Visual ou grupo de Investigacao
em Antropologia Visual, uma drea de Investigagao/grupo de Investiga-
¢ao do CEMR], criado no inicio de 1998, orientou seus objetivos: para
a promogao e a utilizagao das tecnologias informdticas, do som e da
imagem, na pesquisa em Ciéncias Sociais (e em Arte e Comunicagio) e
asuafundamentagao tedrica, metodoldgica, ética e politica; a producao
de materiais audiovisuais, multimédia e hipermédia concebidos e/ou

realizados por investigadores em Ciéncias Sociais; o desenvolvimento
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de redes de cooperagao nacional e internacional. Estes trés objetivos
contribuiram para criacao das Unidades Curriculares acima referidas
e a produgao dos materiais de formagao — manuais, bases de dados,

produgao audiovisual.

7 Atitude ativa e empreendedora nos
processos de ensino on-line

O despertar de uma atitude ativa, da parte dos estudantes de
ensino on-line, depende de varidveis para nds ainda desconhecidas.
Refiro, de novo, as notas decorrentes da formagao inicial de docentes,
para o ensino on-line. Nao esquegamos, também, que ha varidveis a
considerar exteriores as disciplinas ou matérias a ensinar: 1) estas
sao frequentemente da responsabilidade da estrutura e nem sempre
estarao bem integradas nos cursos, de que fazem parte. Alguns autores
referem, que as mudangas no ensino exigem uma mudanga na cultura
institucional'’; 2) ndo esquegamos, também, que estamos em Portugal
com uma populagao adulta com um deficit de utilizagao das tecnolo-
gias, com habitos de focalizagao de interesse mais nos resultados da
avaliagdo, do que no saber, no desenvolvimento de competéncias [a
ndo ser as de realizagdo dos exames], no trabalho académico. E que,
na nossa época, hd uma acentuada mudanca de valores na sociedade
e na cultura, mas também nas geragdes. Caracterizamos essa mudanga

com alguns tépicos: 1) apeténcia para uma recompensa imediata de

10 A este respeito Beltran afirma “la UOC se ha configurado como una organizacién
fractal que da respuesta a las necesidades de innovacioén que requiere una orga-
nizacién universitaria en red y en la Red. Esta especificidad ha requerido nuevas
formas de relacion entre los actores universitarios, una concepcion diferente de la
administracion de los recursos, incluyendo el conocimiento, otras articulaciones
creativas entre investigacion y docencia, otras formas de aprehender y de relacio-
narse con el entorno, nuevos liderazgos, diferentes procesos de trabajo y formas
alternativas de gobierno” (BELTRAN, 2009, on-line).
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um esfor¢o, se o curso nao responde as necessidades sentidas e nao
se pressentem recompensas imediatas (emprego, saidas profissionais,
boas remuneragdes etc.) abandona-se, larga-se. Isto acontece em mui-
tas outras situagdes da vida social atual, tornando-se, de certa forma,
uma dimensao cultural da nossa época; 2) o entretenimento e o diver-
timento, sobretudo nos estudantes mais jovens, sao mais apelativos,
que o esforco, o sofrimento, o trabalho, mesmo que estes conduzam
a melhores oportunidades; o seu maior interesse estd mais orientado
para o imediato; 3) o trabalho e o ensino on-line, baseado nas tecnolo-
gias, vao ao encontro dos mais jovens, habituados a usa-las sobretudo
nos jogos. Desta situagao decorrem inimeras perguntas: A estrutura-
cao dos contetidos aproveita esta sinergia, esta disponibilidade, esta
capacidade instalada? O que sabemos e utilizamos como novas formas
de estruturacio de contetidos (menos monoliticos) serd uma forma de
“os modificar facilmente em resposta a necessidade dos estudantes? a
flexibilidade é um custo, a personificagao do produto é mais cara, que
a estandardizagao” (RIBEIRO, 2008); e 4) as tecnologias respondem
a necessidades e a motivagdes dos jovens e mesmo dos adultos, nas
sociedades atuais — interesse pela autoexpressao, autorrealizagao susce-
tiveis de serem exploradas no e-learning? (RIBEIRO, 2008).

Essas sao algumas das perguntas que nos parecem definir agendas
de investigacao e observacao de comportamentos e atitudes, perante o
ensino on-line. Algo parece 6bvio. Constatamos que os estudantes das
disciplinas obrigatorias sao percentualmente mais passivos, que os das
disciplinas optativas, os estudantes de 2° ciclo mais ativos do que os do
primeiro ciclo. No entanto, faltam instrumentos de andlise para estudar
essas situagOes e essa generalizagao altera-se de ano para ano, de turma
para turma, sem se saber quais sao realmente os fatores que contribuem

para essas situagoes.
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Nao poderemos esquecer o que Fischer refere acerca da antropo-

logia e da andlise cultural:

Exige esfor¢os generosos para dar conta do “ponto
de vista do nativo” de uma forma que os nativos
reconhecam como correta e que enseje o contexto
do trabalho dos intérpretes, nativos ou nao. Também
contribui para a poética e politica do crescimento
vital dos entendimentos culturais. ‘Os antropélogos
encontram-se entre aqueles que fazem contribui¢oes
deste tipo. Aspiram, ndo s6 a ampliar e a intensificar
a cultura popular, mas em justapor diferentes cultu-
ras — sejam elas culturas vocacionais, culturas de di-
ferentes religioes e do préprio secularismo, culturas
cientificas ou culturas nacionais — de forma que apor-
tem uma perspetiva critica, comparativa, algo que
permita, cada vez mais, tornar transparentes, visiveis
ou confidveis as redes de transposi¢des e mudangas,
que os pressupostos e reconhecimentos culturais so-
frem através das redes.... Trata-se de uma forma de
conhecimento infletida por um célido engajamento
com as pessoas e orientada por uma perspetiva de
joalheiro em dire¢do ao detalhe e a precisao. Trata-se
de uma forma de conhecimento caracterizada pela
abertura e pela alegria que Bergson identificava com
a ciéncia. Trata-se de uma forma de conhecimento,
sempre mutante, urgentemente necessirio no mun-
do de hoje (FISCHER, 2011, p. 72).

Conclusoes ou novas interrogacoes?

Serd que poderemos concluir alguma coisa a partir da reflexdo e
partilha com os colegas das inquietagoes e das préticas de ensino da an-
tropologia? Perante um modelo pedagégico de organizagao do ensino

on-line entende-se que hd mais algo a fazer no ambito das dreas cientifi-
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cas especificas. No caso da antropologia questionamo-nos sobre a natu-
reza e atualidade do saber antropoldgico, como este pode ser ensinado
e apreendido, como poderemos ligar a investigacao e o ensino, como o
saber antropolédgico rompe os contextos de ensino e cada vez mais se
torna um conhecimento disponivel para as pessoas, grupos e sociedades
estudadas. Prevalecem as interrogagoes e a procura de caminhos.

A natureza especifica da disciplina e do conhecimento, que se
deseja que os alunos possam desenvolver, cria alguma especificidade na
utilizacao das tecnologias digitais? Como podem as tecnologias digitais
contribuir para o desenvolvimento da formagao em antropologia, do en-
sino experiencial (baseado na experiéncia) de modo a ter em conta dois
dos mais importantes vetores de desenvolvimento desta drea de saber — o
trabalho de campo (experiéncia do trabalho de campo), a construgio
intercultural dos saberes e a consequente produgio textual (criagio/
produgio de narrativas multissemiéticas) —, a disseminagio e utilizagio
dos saberes? Esse processo de ensino remeter-nos-a para modelos ou
paradigmas antropolégicos ou de investigagao em antropologia?

E consensual que a utilizagio mais frequente das tecnologias
digitais se situa essencialmente no dmbito de consulta ou recolha de
informacao ja existente — utilizagdo da Internet ou das bibliotecas
e arquivos, e do armazenamento, organiza¢io e processamento da
informagao de modo a obter um produto final — preparagao para exame
ou produgao de um ensaio. Em situagoes mais elaboradas de utilizagao
das tecnologias digitais, estardo formas criativas de produgao visual,
audiovisual e a sua integragdo com a escrita (hipermedia, transmedia,
web-documentrio, storytelling).

Ainclusao das tecnologias digitais como forma inovadora capaz de
incorporar uma multiplicidade de estratégias interativas, que permitam o

desenvolvimento de um ensino/aprendizagem personificado e baseado

138



na experiéncia (mesmo que em parte diferida) passa, em nosso entender,
por criar e explorar modelos de ensino/aprendizagem, em que os dados
resultantes da investigagao possam ser partilhados com os estudantes.
Assim, o acesso aos dados (fonte primarias — notas de campo, registos
visuais e sonoros), o trabalho colaborativo em rede, a aprendizagem e
o trabalho criativo de utilizagio das fontes (e da teoria) na criagio dis-
cursiva estimulardo o pensamento critico, as estratégias analiticas e a
corresponsabilizacao pela obtengao e partilha dos resultados.

Essas conclusoes apoiam-se e inspiram-se em trabalhos recentes
de antropologia cognitiva e de teorias construtivistas em educagao
em que se abordam diversos modos de aquisi¢do do conhecimento
e do desenvolvimento conceptual (ULRICNEISSER, 1983; DAN
SPERBER; DIERDRE WILSON, 2001; JEAN LAVE; ETIENNE-
WENGER, 1991; MAURICE BLOCH, 1991; TIM INGOLD, 2000;
H. GARDNER, 1995; VYGOTSKY, 1974; SHNEIDERMAN, 2006)
e centram-se mais na aquisi¢ao de processos de cogni¢ao, de desenvol-
vimento de competéncias, de producao de conhecimento que na sua
transmissiao/ aquisi¢ao.

Os caminhos a percorrer, na criagiao de novos modelos e utiliza-
¢ao de recursos na formagao em antropologia, passam por uma estreita
colaboragao entre os professores e os especialistas em tecnologias ou
pela formagao dos antropélogos em tecnologias (a antropologia visual
desenvolveu no ambito da utilizagao da fotografia e do cinema essas
duas formas) e pela centralidade da investigacao (do processo de in-
vestigacdo — do terreno ao texto, ao discurso) ou desenvolvimento de
projetos no processo de aprendizagem. Refor¢amos a inseparabilidade
entre a investigagao e o0 ensino, mesmo que esta crie nas instituigdes
e na provavel atitude dos alunos, algumas turbuléncias ou mudangas

profundas (nimero de alunos, compatibilizagdo entre a investigagao
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e o ensino, capital humano e tecnoldgico, autoridade do professor,
responsabilidade do estudante, mentalidade decorrente do processo
autoritario de transmissio de saber).

Embora a antropologia utilize uma grande diversidade de méto-
dos (e técnicas) de pesquisa, o trabalho de campo e a observagao par-
ticipante continuam a ocupar uma insubstituivel centralidade, a que os
estudantes s6 residualmente acedem. Acresce ainda que esta atividade
central no processo de pesquisa é, por si so, responsével por uma gran-
de variedade de informagio (dados) suscetivel de poder ser utilizada
pelos estudantes como recursos de aprendizagem: notas interativas de
campo, entrevistas visuais (video), fotografias, didrios de campo, liga-
coes (links) a arquivos digitais e a literatura secundaria, organizadas de
forma interativa. Assim, as notas interativas de campo serao topicos na-
vegdaveis, que permitam aos estudantes descobrir processos, pelos quais
os dados brutos de campo sao transformados, pela andlise e sintese, em
formas publicéveis; as ligagoes a literatura existente serao estabelecidas
pelas notas de campo, tornando explicita a pertinéncia da etnografia
especifica de, por exemplo, uma cena da vida familiar quotidiana, a uti-
lizagao de um jogo, uma pratica ritual com o debate tedrico. Também
as diversas inscri¢des de terreno — fotografias digitais, entrevistas em
video, didrios de bordo e notas de campo, musica, modelo de design de
investigacao, poderao ser utilizados de modo a permitir que os estudan-
tes preparem melhor os seus trabalhos, adquiram, o mais aprofundada-
mente possivel, a experiéncia de trabalho de campo em antropologia
e criem ferramentas (conceptuais e tecnolégicas), que lhes permitam
desenvolver o seu trabalho de campo, identificar problematicas, criar
instrumentos analiticos de uma maneira mais ativa (interativa), mais

pertinente, mais significativa.
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ANTROPOLOGIA VISUAL, PERFORMANCES
Y HERMENEUTICA: EXPERIENCIA DE VER,
ESCUCHAR Y PARTICIPAR EN HUAUTLA
DE JIMENEZ (OAXACA, MEXICO)'

Gabriel O. Alvarez?

Resument: Este articulo aborda los siguientes temas: la antropolo-
gfa visual como estrategia metodolégica para la observacion parti-
cipante en el trabajo de campo; las performances como actualiza-
cion de la tradicion; la perspectiva de la antropologia, compartida,
como préctica de la traduccién cultural. El proyecto Mazatecos:
chamanismo y politica, tuvo entre sus prop6sitos comprender y
traducir la tradicién mazateca, privilegiando el andlisis de rituales
y performances. Este grupo, localizado en la sierra mazateca, entre
los estados de Oaxaca, Puebla y Veracruz, fue mundialmente co-

nocido a partir de la divulgacion de los rituales con “nifos santos”

1 Este trabajo es producto del proyecto Mazatecos: chamanismo y politica, desar-
rollado en colaboracién con el PPGAS/UFESC, CIESAS, y PPGAS/UFG. El
mismo contd con financiamiento parcial del PROCAD/ casadinho Antropologia,
Ciudadania y Diferencia (CNPq/CAPES). Agradezco a Jean Langdon, que fue mi
supervisora durante la estadia de p6s-doctorado en el PPGAS/UFSC y a Marga-
rita Dalton, mi supervisora durante mi vinculacién como investigador huésped
en el CIESAS Pacifico Sur, de Oaxaca. Un agradecimiento especial para Miguel
Bartolomé y Alicia Barabas del INAH y Mariano Bdez Landa del CIESAS por el
estimulo para realizar este trabajo.

2 Profesor Doctor (Programa de Pés-Graduagio em Antropologia Social de la Uni-
versidade Federal de Goias).

145



realizados por Maria Sabina. A pesar de la proyeccion de la figura
de Maria Sabina falt6 una reflexion sobre la tradicién mazatecay el
papel del chaman en esta tradicion, su lugar en la sociedad. Duran-
te la investigacion registramos diversos rituales civico-religiosos
en Huautla y prestamos especial atencién a la participacion de dos
chjota-chjine,-chamanes, hombres de conocimiento-: la abuela Ju-
lieta Casimiro y el Profesor Alfonso. Como método privilegiamos
las performances, registradas con una perspectiva de antropologia
visual, participante.

Palabras clave: Xamanismo. Performance. Antropologia Visual.

Antropologia de la experiencia y registro audiovisual

Las consideraciones de Cardoso de Oliveira (1998) sobre el
quehacer del antropélogo permiten reflexionar teéricamente sobre la
experiencia etnografica en el campo de la antropologia visual. En este
trabajo, Roberto Cardoso de Oliveira analizalos diversos momentos
interpretativos en la practica antropoldgica a partir de la metéfora de:
mirat, escuchar y escribir. El autor sefiala que el mirar es una mirada in-
formada tedricamente; el escuchar se relaciona con el proceso de fusién
de horizontes de comunicacién en el trabajo de campo; el escribir es
transformar la experiencia etnogréfica en una narrativa que después
de publicada crea un tercer momento interpretativo cuando llega a las
manos del publico.

Algunos de los colegas que desde el campo de la antropologia
visual dialogan con este planteo tedrico, has centrado sus reflexiones
sobre la cuestion imagética en el “mirar”. En este debate propongo
desplazar el eje para reflexionar sobre la prictica de la antropologia
visual para el “escuchar”, el momento interpretativo que acontece du-

rante el trabajo de campo. Cardoso de Oliveira, cuando nos habla del
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“mirar”, no se refiere a los datos sensoriales, ni a la cuestion imagética,
para ¢él, el mirar estd relacionado con la Weltanschauund de Dilthey,
la visién de mundo, informada por una tradicidn, en el caso del an-
tropblogo, por una tradicién tedrica (CARDOSO DE OLIVEIRA,
1988). Una tradicion tedrica, que implica una forma de ver el mundo,
una serie de cuestiones tedricas a ser respondidas en el trabajo de
campo, una forma de hacer antropologfa. En Alvarez (2016) reflexio-
né sobre el “mirar”, como tradicion tedrica, el estilo de hacer una
antropologia compartida a partir de la antropologia visual inspirada
en las experiencias de Jean Rouch, con la cimara participante, la im-
portancia del personaje y la edicién compartida.

En este trabajo me centraré en el segundo momento interpre-
tativo, el “escuchar”. Para Cardoso de Oliveira (1998), este escuchar
se relaciona con el proceso de fusién de horizontes de comunicacién
inspirado en la hermenéutica de Gadamer y en la logica de la accién
comunicativa de Habermas (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1998; CAR-
DOSO DE OLIVEIRA, R; CARDOSO DE OLIVEIRA, L. R., 1996;
HABERMAS, 1989). Como sefalé en otra oportunidad el problema
de este modelo es que trabaja en el plano del discurso y no contempla
otras formas de comunicacion, como los rituales y las performances
(ALVAREZ, 2000).

Esa dimension intersubjetiva, que implica una fusién de hori-
zontes de comunicacion dificilmente pueda ser realizadapor medio de
entrevistas y cuestionarios. Las entrevistas, que usamos en consultorias,
pueden permitir la creacién de etnografias sucias. Una verdadera etno-
grafia envuelve la fusion de horizontes construida durante la experiencia
del trabajo de campo, envuelve intercambios, sentimientos, empatia,
sufrimientos (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1998).
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La fusién de horizontes de comunicacion se da en el plano de
la experiencia. La experiencia envuelve pensamientos, sentimientos y
voluntad. La misma se relaciona con el Weltanschauund de Diltey, la
imagen de mundo, que implica creencias, conocimientos, envuelve
juicios de valor y significados. La tradicién — como vision de mundo
— es continuamente sujeta a revision a partir de performances, como
experiencias colectivas. Las personas participan de la tradicién y la
reevaltian a partir de las performances (TURNER, 1988).

Las performances como perspectiva analitica nos llevaron a tomar
en cuenta determinados elementos. Las performances son la actuacion,
la exhibicién de un comportamiento autorizado frente a un publico. Esto
implica, por un lado, la competencia comunicacional del performer. Por
otro lado, la evaluacién del publico, que juzga sila performance fue ejecu-
tada de forma cierta. Otro punto es la experiencia en relevo, la experien-
cia emergente de la performance, que envuelve intensidad, emociones,
placeres, una dimension estética. Finalmente, y no menos importante, los
marcadores de la performance, que indican el inicio y la finalizacién de
las mismas (BAUMAN, 1975; LANGDON, 2006).

La performance es estética mas es también politica. La perfor-
mance envuelve también las condiciones de acceso, que en ocasiones
envuelve una estructura institucional, criterios de inclusion. Esto en-
vuelve también la legitimidad del actor que ejecuta la performance y la
competencia (conocimiento) y habilidad para ejecutar la performance
con suceso. Finalmente, las performances envuelven valores que expre-
san lo que es importante para el grupo (BAUMAN; BRIGGS, 2006).

Este punto nos coloca, como antropélogos, otra cuestiéon, como
participamos de estas performances. Cualquier fotégrafo puede sacar
fotos de una procesion o de una fiesta, pero un antropélogo que realiza

observacién participante, tiene que saber quién son los participantes,
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cuales son los simbolos y sus significados. Cuando uno fotografia para
el grupo, son los participantes que nos indican a quien fotografiar: “esos
son los padrinos”, “aquel es pariente”, “ese otro tiene tal cargo’, o nos
explican el significado de los simbolos, su exégesis. Los intercambios
crean vinculos a partir de los cuales participamos del mundo social.

La experiencia de fotografiar para el grupo trae toda una serie de
informaciones que pasarian desapercibidas para un observador exter-
no. Si el grupo nos reconoce como su fotdgrafo, nos permite también un
acceso privilegiado para que podamos realizar el registro. Por otro lado,
este envolvimiento crea contrapartidas y obligaciones y el fotografo/
antropologo que se incorpora como participante, tiene que acompanar
todas las obligaciones de las fiestas o procesiones, que pueden durar
varios dias. El observador participante tiene la obligacion de participar
y la obligacion de retribuir por medio del producto de su trabajo, una
imagen digna del grupo.

Hacer antropologia visual, en mi entender, es hacer antropologia
usando los medios audiovisuales no solo como herramienta de regis-
tro, sino como forma de relacionamiento. El producto del trabajo del
antropdlogo se hace sensible para el grupo y permite entrar en una serie
de intercambios. En la forma en que trabajamos estos intercambios en
el trabajo de campo esta el arte de cada antropélogo.

Existe una discusion sobre el retorno del material a las comuni-
dades, que supone una expropiacién y restitucion de imégenes (RO-
CHA; ECKERT, 2015). En mis investigaciones, siempre que posible
hice entrega del producto al grupo con el cual trabajé. Restituimos una
imagen digna, una narrativa en la que el grupo se sienta representado a
partir de un horizonte de creacién de una antropologia compartida. El
tema en este apartado no es la restitucion, sino como nos relacionamos

con las personas a través del registro audiovisual.
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No se puede usar la cdimara como un arma. Las personas se inco-
modan al ser apuntadas con la lente de la cimara, por un desconocido,
que evidentemente no pertenece al grupo. Uno comienza a fotografiar
y después devuelve el producto para las personas del grupo. Cuando las
personas comienzan a ver los resultados preliminares y los resultados
comienzan a ser interesantes para el grupo se abren las puertas para
diferentes ciclos de intercambio. Son los intercambios que generan
relaciones sociales y nos permiten un didlogo mds profundo.

Fueron varios ciclos de intercambios que me abrieron la puerta
para diversos aspectos de la tradicién mazateca. El interés en la filma-
cion de las peleas de gallo me introdujo en el grupo de los galleros de
Huautla. El més afortunado de todos fue con la abuela Julieta. Ella me
pidi6 para que registrase la mayordomia del Senor de las Tres Caidas,
en la cual ella seria la hermandad principal. Como intercambio yo le
pedi que me ensenara como era el trabajo tradicional con “nifios san-
tos”, como ella lo habia aprendido con su suegra, Dona Regina. Este
intercambio me abri6 las puertas para dos campos importantes, uno el
sistema de cargos religiosos y sus performances, el otro, el conocimien-
to del linaje sobre los rituales con ninos santos. Acompané a la abuela
Julieta a lo largo de toda la mayordomia del Sefior de las Tres Caidas,
asi como varias otras mayordomias que hacen parte de la religiosidad
mazateca. Por otro lado, este intercambio me abri6 también las puertas
para los rituales con nifios santos y pasé a auxiliar a la abuela en mds
de una oportunidad. Este intercambio creé otro, en el cual todas las
mananas bajaba desde el barrio de La Cruz para lo de la abuelita en
el centro. En el camino compraba un pan calentito para tomar un café
de olla con la abuela Julieta, mientras comentdbamos los rituales de la

noche anterior y otras conversas.
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La performance tiene que ser “escuchada” para ser interpretada.
Podemos fotografiar o filmar estas performances a partir de la obser-
vacion directa, como fotdgrafos, mds para comprenderla tenemos que
adquirir la competencia comunicativa y esta solo se logra a través del
“escuchar” orientado por la busqueda de fusién de horizontes de co-
municacion. Necesitamos conocer la tradicion para interpretar los sim-
bolos de las performances. Las performances son la tradicién puesta en
escena, nos habla a partir de la manipulacién de simbolos.

Turner (1975) define el simbolo ritual como la menor unidad que
mantiene las propiedades del ritual. Entre sus caracteristicas destaca la
polisemia y la polarizacién de sentidos. Los simbolos, en las performan-
ces son objetos manipulados pelos actores sociales. Estos objetos-sim-
bolos permean las diferentes performances tradicionales, tienen una
gramaticalidad explorada en el filme. Los simbolos tradicionales, sus per-
formances, pasan de generacion en generacion, son menos susceptibles
de manipulacién que el discurso de una entrevista.

Una vez que tenemos el material bruto comenzamos el trabajo de
edicion durante el trabajo de campo. En este primer momento realiza-
mos los cortes y esbozamos una narrativa que testamos una y otra vez
conlos mazatecos que participaron en el proyecto. La performance tiene
una duracién que no puede trasladarse mecdnicamente para el publico.
Debemos realizar una traduccién, llevando en cuenta una compresion
del tiempo con la menor perdida de sentido. Los comentarios sobre
los clips presentados en el campo introducen también una dimensién
reflexiva. El publico mazateco comento, agregé informaciones, mostrd
aprobacion, realiz6 criticas, corrigio6 al antropologo video-maker a par-
tir de la interpretacién que hacen del material audiovisual.

Trabajamos cada clip como una unidad de sentido en la que in-

tentamos sintetizar la performance registrada en el trabajo de campo.
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Estos clips fueron testados a partir de la exhibicion, primero en el cam-
po y después en la academia, para realizar ajustes, ver donde reforzar el
sentido o traducir un simbolo mediante alguna frase escrita en el video.

Después de trabajar los clips individualmente, pasamos a mon-
tarlos para crear una narrativa. En este caso, iniciamos por rituales
individuales, -rituales de pedimiento y rituales con “nifios santos”, para
pasar después para performances colectivas: fiesta de los muertos,
mayordomias, marcha de reyes, la faena, informe de gobierno y termi-
namos con las elecciones.

Estas performances, manipulan simbolos, que se banan de sen-
tido en la tradicién mazateca. En este caso, la fotografia gana sentido a
partir del conocimiento de la tradicién cultural, una mirada informa-
da, tedricamente, mds principalmente a partir de la experiencia. En la
experiencia, en el registro desde una posicion participante, podemos
realizar un ejercicio de traduccion a partir de la narrativa audiovisual.
La performance necesita de traduccién. En el caso del film editado lo
resolvi por medio de legendas, sintéticas, que orientan la interpretacién
del espectador. Estas reflexiones apuntan a la necesidad de construir
una trama que envuelva el video con: los problemas teéricos de la inves-
tigacion; la contextualizacion del material a partir de la exegesis nativa;
y la evocacion del trabajo de campo. Los clips ganan otra dimension
interpretativa al ser explicitados los problemas teéricos confrontados
con la experiencia del trabajo de campo.

La fotografia/ video nos permitieron registrar la manipulacién
de objetos simbolos, que tienen que ser interpretados y traducidos para
un publico mas amplio. Esta traduccion se da en el plano del discurso, o
en un lenguaje natural, ni matematizado, ni imagético. Esto me llevo a
pensar en la necesidad de agregar una voz que agregue informacién, en

lenguaje natural. La voz del antrop6logo, no como narrador omnisciente,

152



sino como narrador experiente. Una narracién que agregue informacion
aprendida a partir de la experiencia de campo, del proceso de fusién de
horizontes de comunicacién a partir de la convivencia y la participacion.

En la segunda parte de este trabajo presentaremos el material
dividido en clipes y realizaremos una contextualizacion a partir de las
referencias tedricas y de la experiencia del trabajo de campo. Por una
cuestion de economia de tiempo con el lector seré sintético, una vez
que cada uno de los apartados mereceria un capitulo en si mismo, (que
estan en elaboracién). Al mismo tiempo me extenderé lo necesario

para hacer antropologia.

Huautla, tierra de aguilas y de chamanes

Diversos motivos nos llevaron a elegir Huautla para la realizacion
del trabajo de campo. Tanto por problemas teéricos como por la histo-
ria de la ciudad, Huatla se present6 como el lugar indicado para trabajar
el tema del chamanismo, en el contexto de una tradicion cultural y su
relacién con la politica.

Mircea Eliade [1951]fue el primero a sistematizar los relatos
sobre chamanismo para delimitarlo como un fendémeno especifico
diferente de la religion. El enfoque prest6 especial atencién al chama-
nismo como forma de éxtasis religiosos, que envuelve los suenos y en
ocasiones el consumo de alucindgenos. El marco analitico privilegio
la figura del chaman, que a través de sus viajes en el inframundo y el
supramundo, opera como intermediario con el mundo de los seres
sobrenaturales con propositos especificos. Esta caracteristica sirvio
como marcador para diferenciar el chamanismo de otros fenémenos
religiosos como los rituales de posesion. El chamanismo también
implica entrenamiento en las técnicas del éxtasis y el aprendizaje de

una serie de conocimientos tradicionales, técnicas, identificacion de
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los espiritus, genealogias, lenguajes secretos. El chamanismo envuelve
entrenamientos para acumular poder mistico para uso personal y so-
cial. El concepto de chamanismo se estructuro inicialmente a partir de
las experiencias de grupos siberiano. Como categoria pasé a aglutinar
una serie de experiencias diversas, como el chamanismo de las tierras
bajas sudamericanas y en México (BARTOLOME; BARABAS, 2013;
LANGDON, 1992).

El chamanismo no estd necesariamente relacionado con “socie-
dades primitivas”, ni puede ser reducido al campo de los fendmenos
religiosos. El chamanismo también es politico, como los registra la
literatura sobre diversos grupos tupi. Diversas sociedades que tuvieron
desenvolvimiento del estado en Mesoamérica también presentan la
figura del chaman como mediador con seres no humanos, duefios del
lugar. En diversas sociedades indigenas de México, como mayas, mix-
tecos y mazatecos el chaman ocupa también un lugar en la estructura
politica. En la practica, la categoria de chamanismo se transformé en
una clasificacion colonial que envolvia una serie de practicas diversas.
El chamanismo como modo performiético tiene que ser analizado al
interior de las diferentes tradiciones culturales (BARTOLOME; BA-
RABAS, 2013; LANGDON, 2003).

Los chamanes son depositarios de una serie de saberes tradi-
cionales y de précticas, al mismo tiempo en que son una construccién
ideoldgica de su propia sociedad. Los chamanes son actores del texto
de su propia cultura. Para Bartolomé y Barabas (2013), una de las cla-
ves del chamanismo en México son los suenios. Los suefios entendidos
como una realidad paralela, como un estado de conciencia con alto
valor emocional y afectivo. El suefio es considerado como un estado li-
minar que da acceso a otra dimension de la realidad. Una temporalidad

paralela que sobrepone presente, pasado y futuro, un espacio habitado
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por seres extrahumanos como los duenos del lugar. Los autores senalan
como otra de las caracteristicas del chamanismo en Mesoamérica, la
transformacion del chaman en su nahual, su transformacion en animal
que recibe poderes de los duefios del lugar. El chaman es el responsable
por la relacién entre los hombres y las entidades extrahumanas. Como
sefialé Barabas (2006) esta relacion, marcada por diversos rituales estd
orientada por lalogica del don, en que los hombres realizan sus ofren-
das a las entidades como forma de obtener reciprocidad. Los duefios
del lugar son entidades territoriales, seres extraordinarios, por veces se
manifiestan en forma antropomorfa. Son entidades ambivalentes, que
tanto pueden beneficiar como perjudicar a quienes se adentran en sus
dominios. Son cultuados en cuevas especificas en las montanas, en na-
cientes de agua y accidentes naturales (BARABAS, 2006; BARTOLO-
ME BARABAS, 2013; CARRERA GONZALES; VAN DOESBURG,
1992; INCHAUSTEGUI, 1977, 1994, 2000; MANRIQUE ROSADO
2010; FEINBERG 2003).

Enla década de 1960 el interés por el chamanismo fue renovado
a partir de las publicaciones de Carlos Castaneda ([1968] 2001) sobre
Don Juan y de la publicacién de los trabajos de Wasson (1957) sobre
Maria Sabina. Estos trabajos despertaron el interés de jovenes de secto-
res medios que exploraban estados de conciencia alterados en la época.
En tanto que el personaje de Don Juan aparece como un difuso cha-
man yaqui, Maria Sabina y sus rituales con “nifios santos” ganaron una
concretitud cuando se revelé que fueron registrados en Huautla. Nadie
conoce a Don Juan, pero millares viajaron a Huautla para experimentar
los nifios santos (LANGDON, 1992).

Algunos autores afirman que los mazatecos son una sociedad
chamdnica (BARTOLOME; BARABAS, 2013; BARABAS, 2006;
MANRIQUE ROSADO, 2013). ;Pero qué es ser chaman en Huaut-
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la? El chamanismo en Huautla es multifacetado. La traduccién mds
proxima para la categoria colonial de chaman seria la categoria nativa
de chjota-chjine, persona de conocimiento. Inchaustegui, nos habla de
tres tipos de chjota-chjine: el maestro, el que cura y el que ensena. El
maestro es el que participaba del consejo de ancianos y a partir de la
interpretacion de las fuerzas sobrenaturales, los chikones, establecia lo
que tiene que ser realizado por la comunidad. Los que curan por su vez
se dividen de acuerdo a las técnicas que emplean, los que trabajan los
ninos santos, los que hacen limpias con huevos, los que confeccionan
los bultos sagrados, los que hacen lectura de velas, los chupadores, los
hueseros. Los que ensefian, finalmente, es una caracteristica de todos
ellos, una vez que la traduccién de chjota-chjine literalmente significa
hombre de conocimiento. Creo que esta tipologia de Inchaustegui nos
llama la atencién para diversos aspectos de la labor de los chjota-chjines
y que los mismos no son excluyentes. Otra categoria que también esta-
ria incluido seria la de teeje, el brujo, aquel que utiliza este conocimien-
to para hacer el mal al irritar las entidades para indisponerlos con sus
victimas (BARABAS, 2006; BOEGE, 1988; INCHAUSTEGUI, 1977,
1994; MANRIQUE ROSADO, 2010, 2013).

La organizacion tradicional de los mazatecos contaba con un
Consejo de Ancianos, compuesto por los hombres que habian pasado
por todo el sistema de cargos. Este consejo de ancianos indicaba el pre-
sidente, que era confirmado en asamblea. Frecuentemente el principal
del consejo de ancianos era un chjota-chjine (BOEGE, 1988, p. 225;
NEIBURG, 1984; GARCIA DORANTES, 1996). Cuando pregunté
por el tema a la abuelita, ella respondid: “el consejo de ancianos traba-
jaba con mucho copal y muchas velas”. El consejo de ancianos, como
indica Boege (1988), al evocar lo sagrado, envuelve los antepasados,

muertos.

156



El chamanismo hace parte de la identidad de Huautla. No fue
dificil contactar diversos “chamanes” durante el trabajo de campo y rea-
licé diversas ceremonias que incluyeron limpias, rituales de pedimiento
y rituales con ninos santos con mas de una decena de chjota-chjines alo
largo del trabajo de campo. Por una limitacién natural, uno no puede
desdoblarse, se acaba priorizando una u otra familia, con la cual esta-
blecemos un intercambio mds profundo. En el caso especifico de esta
investigacion focalicé en dos chjota-chjines que presentan caracteres
diferentes y permitieron explorar diversos aspectos del chamanismo en
Huautla: el profesor Alfonso y la abuela Julieta.

Uno de los chjota-chjine que acompanamos durante el trabajo de
campo es la abuela Julieta. La abuelita, tiene més de 80 anos, fue con-
temporanea de Maria Sabina y es una de las chamanes mas prestigiosas
de Huautla. Fue una de las primeras, junto con Maria Sabina, a abrir los
rituales con ninos santos para los giieros — como son llamados los blan-
cos en laregion —. La abuela Julieta tiene reconocimiento internacional
y es una de las 13 Abuelas del Mundo, Consejo que retine chamanes
de diversas partes del mundo y que tiene el apoyo, reconocimiento de
la ONU (SCHAFER, 2012). Por su centralidad, y por el vinculo que
desarrollamos con ella, describiremos esta experiencia con mayor pro-
fundidad en otro trabajo, en elaboracién.

El otro chjota-chjine, profesor Alfonso tiene 55 anos y participa de
la vida politica del municipio. El estudié en las escuelas del INI y de joven
consiguié empleo como profesor. Se especializ6 en el drea de historia y
es casado con la profesora Beatriz, hija de un expresidente de Huautla.
El prof. Alfonso fue regidor de Educacién y Cultura, actualmente es
asesor del regidor; presidente de la Comisiéon Pueblo Magico; participa
de la vida politica de Huautla y es Secretario General del Partido de la

Revolucién Democratica, PRD. El mismo me repitié en més de una
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oportunidad que tiene S5 anos y estd hace 35 anos en el camino del cono-
cimiento. Durante la fiesta de los muertos, cuando visitamos el pante6n
de su familia me indicé el timulo de su madre y me confidencia: “fue
ella que me inicid en el camino del conocimiento”. A partir de ahi él fue
aprendiendo con diferentes chjota-chjines tradicionales, que viven en las
sierras, a varias horas a pie por senderos de montana. Las entrevistas que
me concedi6 fueron extremadamente diddcticas y salia de las mismas,
literalmente, con bibliografia abajo del brazo.

En el video iniciamos con la presentacién de un ritual de pedi-
mento y lainvocacién del ritual de los nifios santos. Los rituales son una
puerta de acceso a la cosmologia del grupo. Ritual y representaciones
son dos caras de la misma moneda (LEACH, 1966, 199;, TAMBIAH,
1985; BARABAS, 2006). El ritual de pedimiento en el nindon Tokoxo
indica algunas de las caracteristicas de esta civilizacion agricola. Entre
las mismas podemos indicar el uso del cacao como moneda tradicional,
uso del copal y velas, la orientacion a partir de cinco puntos cardinales,
el quinto es el que indica el eje inframundo-supramundo, la existencia
de los duenos del lugar.

Para los mazatecos, todo lugar tiene duefio y uno tiene que pedir
permiso a los duefios del lugar. Los rituales permiten la construccion
de una relacién dadivosa con las entidades. Uno tiene que pedir por
las plantaciones realizadas y agradecer por los frutos que va a colectar.
Con este motivo se encienden velas y se paga con granos de cacao. El
incienso comunica y purifica, lleva nuestras ofrendas y deseos. Durante
el ritual de pedimientos ofrecimos un guajolote. En la exegesis nativa, el
guajolote seria nuestro interprete “porque habla muchas lenguas”.

Estos rituales suponen una cosmologia. Para los mazatecos, el
mundo seria como una mesa con pilares en los cuatro puntos cardinales.

El eje Este-Oeste, marca el lugar de donde venimos, donde el sol apare-
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ce como metéfora que indica el camino del Este, con el nacimiento para
el Oeste, con la muerte. Cabe notar que los muertos son enterrados
con los pies para el este y la cabeza para el oeste. El quinto eje conecta
el supramundo con el inframundo. El supramundo estd compuesto por
13 mesas, que son una metafora de los niveles recorridos a lo largo de
la vida. Estos niveles aparecen representados en el arco del altar de los
muertos, que estd adornado con 13 ramos de cempasuchil. Los diver-
sos niveles del supramundo estarian habitados por los santos y dngeles,
siendo que en el 13 se encuentra el padre eterno con un guajolote
que danza sobre una mesa de plata. Inchaustegui senala que la figura
del padre eterno es prehispanica y que no debe ser confundida con la
representacién catélica Inchaustegui (1977). El inframundo est for-
mado por siete pisos o andares. Este inframundo estd poblado por los
chikones, los duenos del lugar y por el mundo de los muertos. Existen
portales que conectan estas dimensiones. Estos portales son los altares,
los cementerios, las montanas, en especial las cuevas en las montanas
(BARABAS, 2006). El ritual de pedimiento fue realizado en una de las
cuatro cuevas el cerro de la adoracién.

Durante el ritual se nombra diferentes montafas, como cerro
de la adoracién, cerro rabén, entre otros. En estos casos los lugares
son una forma de invocar los duenos del lugar, el cerro de la Adora-
cion, con el chikon Tokoxo, el cerro Rabén, chikon Chjo'onn’da
vj ‘e, esposa del chikon Tokoxo, también conocida como la vieja Isabel.
La cueva de las Regaderas es la residencia del chikon Chato, repre-
sentado como mitad hombre y mitad chivo; el chikon Njao Naé, del
viento, cultuado en la cueva del chivato; el chikon Mangui, dueno de
debajo de la tierra, guardian del mundo de los muertos. Para los ma-
zatecos, asi como para otros grupos mesoamericanos, los muertos no

van al cielo, ellos habitan en el inframundo. Los muertos emprenden
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el camino hacia el mundo de los muertos que demora siete anos, pues
son siete los niveles del inframundo.

La fiesta de los muertos en Huautla serd abordado con mayor
detalle en otro articulo, en elaboracién. Cabe destacar que estd fiesta
coincide con la época de la cosecha, un periodo de abundancia, donde el
intercambio de alimento entre familias, entre vivos y muertos, crea una
performances de la cosmologia mazateca. Los altares de muertos, las ve-
ladas en el pante6n y los huehuentones expresan la cosmologia mazateca.

Los altares tienen comida y bebida para alimentar el alma de los
muertos, que regresa del inframundo, pues llegan con hambre y sed
después de viajar por los siete niveles del inframundo. Las velas son
como bastones que dan soporte a los espiritus, para los muertos son
ofrecidas 13 velas, o mdltiplo de 13, lo que transforma as veladas en
el cementerio en un cielo de velas.Durante la fiesta de los muertos son
realizadas velas en el pantedn, el dia 1 para el alma de los que murieron
ninos, el dia 2 para los adultos y los viejos. Las veladas son realizadas a
la tarde hasta el atardecer y durante la noche hasta la madrugada.

Los huehuentones (del nahual huehue = viejo), o chajma (en ma-
zateco: gente del ombligo), representan el espiritu de los ancestrales,
este festejo comienza el 27 de octubre, dias antes de la fiesta de los
muertos (QUINTANAR MIRANDA, 2004; BARABAS, 2006). Esta
performances de los huehuentones, es abierta con un ritual en el pan-
tedn, al mediodia del 27 de octubre. Esa noche, los diversos grupos de
huehuentones salen del panteodn, y se dirigen ala iglesia en una procesion
encabezada por las hermandades. Las hermandades, en Huautla, son
la parte femenina de la iglesia, las mujeres que cuidan de los diferentes
santos y participan de las mayordomias. Una de estas hermandades esta
representada por la abuela Julieta. El profesor Alfonso, como politico

envuelto en el proyecto Pueblo Mdgico acompano toda la performance.
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Después de la misa en la iglesia, los huehuentones se dirigen al palacio de
gobierno, donde reciben la autorizacion de las autoridades. Las danzas
se inician en la presidencia y se dispersan por las diversas callecitas de
Huautla, visitando los altares de los muertos.

Fui convidado a participar de un grupo de huehuentones y recorri
las calles de Huautla performando un huehuenton. Las personas nos pa-
raban en la calle, pidiendo musicas e intercambiando comida y bebida.
A menudo nos convidaban para entrar en casa que no estaban en el tra-
yecto del grupo para cantar y danzar frente al altar de muertos. Después
de bailar y recibir alimentos, la danza de agradecimiento, que expresala
alegria de los viejos por la recepcién, retribuyendo la comida y bebida
en esa larga y festiva jornada. Como huehuentén dancé, bebi y comi en
esas performances. En determinado momento, con un pan de muertos
en la mano, me di cuenta que la comida que recibimos es la misma que
estd presente en los altares de muertos. “Claro giiero, si representamos los
espiritus de los viejos” me dice un colega del grupo.

El caracter colectivo de estas performances, con miles de per-
sonas participando dan un caricter social a estas performances. Los
huehuentones, los altares, los cuetes para saludar a los muertos son una
performance que coloca en escena la cosmologia mazateca. Queremos
evitar aqui el falso dilema de las culturas auténticas. Toda tradicion se
modifica, inclusive para permanecer siendo la misma. La performance
hace sensible la tradicion, nos permite registrarla. No podemos esperar
que la tradicién permanezca inalterada cuando mudan las condiciones
tecnolégicas y materiales. Bartolomé (2008) y Barabas (2006) colo-
can esto en términos tedricos al afirmar que los pueblos indigenas de
México pasaron por un proceso de reconfiguracion étnica, en el cual

una tradicién mesoamericana, pre-hispanica fue reconfigurada por la
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colonia con la introduccién de la iglesia y el municipio castellano, que
fueron reinterpretados a partir de la tradicion pre-existente.

Una sociedad que tiene una cosmologia orientada por la division
entre el supramundo y el inframundo, habitado por duefios del lugar,
chikones y muertos, contempla el lugar social del chaman como me-
diador con las entidades no humanas, en el caso de Huautla, ese lugar
se desdobla, con los rituales individuales y con lo colectivo en un plano
politico. El buen vivir mazateco se orienta por la relacione dadivosa, el
intercambio con las familias, el intercambio con los muertos, con los

chikones, los duefios del lugar.

CLIP 1 CHAMANISMO
https://youtu.be/Fb18H8B35SHw

clip 1 Chamanismo

Huautla y sus transformaciones

Barabas y Bartolomé (1999) proponen el concepto de configu-
raciones étnicas para describir la dindmica que modeld los grupos indi-

genas en México. Los autores senalan que el substrato tradicional me-
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soamericano sufrié transformaciones con las imposiciones religiosas y
politicas durante el periodo colonial y su integracion al estado nacional.
Entre las imposiciones coloniales, el catolicismo y el sistema de cargos,
inspirado en el municipio castellano del siglo XVII fueron reinterpreta-
dos por las poblaciones indigenas a partir de la tradicidn mesoamerica-
na (BARABAS; BARTOLOME, 1999; BARABAS, 2006).

Antes de la conquista espafiola los mazatecos sufrieron la domi-
nacion azteca. Las tradiciones mazatecas hablan de 12 familias, locali-
zadas espacialmente en los diferentes barrios de Huautla. Posiblemente
esas familias fueron la base sobre la cual los aztecas organizaron los cal-
pulli, clanes cénicos con una serie deobligaciones, entre ellas el trabajo
comunitdrio (AGUIRRE BELTRAN apud FABREGAS, 1997). Con la
Colonia se impuso el modelo del municipio, colaborando con la frag-
mentacion interna de los grupos y el refuerzo de las identidades locales.

Los sistemas de cargos, o cargo system, fueron largamente discuti-
dos en la antropologia. Para Wolf (2003 ), el sistema de cargos estaba en
la base del campesinado mexicano como grupo corporado, cerrado al
exterior. El sistema de fiestas era visto como un mecanismo nivelador,
que consumia el excedente y evitaba la acumulacién. Otros autores
apuntaron a que el sistema en realidad operaba realizando una transfe-
rencia de recursos de los campesinos para los comerciantes y la iglesia.
Una de las principales caracteristicas del sistema es el deber de ocupar
diferentes cargos en servicios laboriosos para poder asumir puestos
mds altos a partir del reconocimiento de su desempeqio. Lo que diver-
sos actores senalaron es la orientaciéon comunitaria de los sistemas de
cargos y laimportancia que tienen las fiestas y ceremonias (CHANCE;
TAYLOR, 1985; GONZALEZ DE LA FUENTE; SALAS QUINTA-
NAL, 2012; GUARDINO, 2000; WOLE, 2003).
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El sistema de cargos combina una serie de obligaciones civi-
co-religiosas, que las personas desempenan a lo largo de su vida. En
la juventud ejercian el cargo de topil o mensajero. Todos los hombres
tenfan la obligacion de participar de las faenas anuales organizadas por
el municipio. Entre los cargos religiosos estaba el cargo de mayordomo,
con la obligacién de organizar las fiestas para cultuar el santo, ala moda
mazateca. Otro cargo religioso eran las hermandades religiosas, las
mujeres que tienen a su cargo el cuidado de los santos de la iglesia y la
obligacion de participar, junto de los mayordomos y el consejo parro-
quial, de la preparacion de las mayordomias. Los cargos politicos eran
los de regidores y presidentes del municipio. La asamblea se presenta
como el drgano soberano.

Tradicionalmente existia entre los mazatecos el consejo de ancia-
nos, formado por los principales de las diferentes familias, aquellos que
habian pasado por todo el sistema de cargos. El consejo de ancianos
tenia un importante papel politico-religioso para definir los rumbos
politicos y elegia el presidente, que era confirmado en asamblea.

Varios de los autores mencionados centraron su atencién en la
estructura del sistema de cargos. Bartolomé (2008) sefial$ la impor-
tancia del sistema de cargo para la formacién de la persona en las so-
ciedades indigenas. Un anciano es aquel que pasé por todo el sistema
de cargos. Nuestro interés fue en como los cargos son performados,
mads antes tenemos que contextualizar las mudanzas por las que paséd
Huautla en los ultimos cincuenta anos.

Sobre ese Huautla de antes de 1960, la abuelita Julita cuenta que
su hijo mas viejo, Jorge, — hoy con 60 anos — iba descalzo a la escuela
hasta los cinco afnos. En Huautla no habia camiones ni automdviles,
todo era a pie 0 en lomo de burro. Para entrar y salir de Huautla eran

utilizados los “caminos reales”, senderos en la montana que eran reco-

164



rridos a pie o con burros y el trayecto demoraba mds de un dia para lle-
gar en Tehuacin, en la zona de la cafiada y dos dias o mds para Tuxtepec
en la mazateca baja. En esa época las principales diversiones eran las
corridas de caballos y las luchas de gallos. Las mayordomias marcaban
las obligaciones religiosas.

Huautla, que era una villa mazateca de 8.000 habitantes a 1.700
m de altitud, aislada, a la que solo se llegaba a pie 0 lomo de burro pasé
por importantes transformaciones a partir de la década de 1960. Uno
de los actores centrales en esta transformacion fue la creacién del Cen-
tro Regional del INI, fundado por Carlos Inchaustegui en 1960. Los
informes describen las acciones ejecutadas para la implementacion de
acciones en las dreas de salud e higiene; educacion; infra-estructura,
como construccion de caminos, energia eléctrica, agua corriente; orga-
nizacién de cooperativas de productores de café.

Inchaustegui, en sus informes, describe ese Huautla de casa de
adobe y piso de tierra. Las cabanas no tenian sanitarios y el agua era
transportada desde el rio por medio de burros. En sus informes recla-
ma de la dificultad de encontrar una vivienda adecuada para el fun-
cionamiento del Centro del INI, y las dificultades para transportar los
materiales de construccién. El presidente municipal y algunos pocos
mazatecos eran bilingiies.La mayor parte de la poblacién era monolin-
giie, solo hablaba mazateco. (INI/Inchaustegui).

A partir de la década de 1960, los trabajos de Wasson colocan
Huautla en el centro del debate de sobre chamanismos y alucinégenos
a partir de la descripcién de los rituales de Maria Sabina (FEINBERG,
2003; GARCIA CERQUEDA, 2014; WASSON, 1957). Con la divul-
gacion de los trabajos de Wasson, millares de hippies fueron a Huautla
en busca de experiencias psicodélicas, inclusive astros del rock como

John Lennon, los Rolling Stones, Led Zepelin, Jim Morrison segin
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cuentan los populares. En esa época Huautla tenia una pension y el
Hotel Olimpico. Frente a la resistencia de la poblacién local los hippies
acampaban en Puente de Hierro, a 11 km de Huautla, cerca de las
cascadas y de la cueva del chato. Algunos mazatecos iban hasta puente
de hierro para vender productos para los extranjeros (ALCANTARA,
2015; GARCIA CERQUEDA, 2014). Dofia Julieta en esa época era
conocida como Mam4 Julia y bajaba a vender camisas bordadas, miel y
ninos santos. Muchas veces eses intercambios no envolvia dinero.

Dona Regina, suegra de la abuelita Julieta también trabajaba con
los ninos santos, inclusive fue con ella que Inchaustegui y su esposa
experimentaron por primera vez los “nifios santos”. Omar, uno de los
hijos de la abuela Julieta, cuenta Wasson lleg6 en Huautla procurando
Dona Regina, mas que el presidente municipal llevé los investigadores
con Maria Sabina. La abuela Julieta fue una de las primeras a abrir los
rituales para los muchachos, esos giieros que venian de tan lejos para
experimentar los nifios santos.

Entre 1967 y 1974, las autoridades expulsaron los hippies y el
ejército creo retenes para impedir la llegada de extranjeros en Huautla,
solo los mazatecos podian pasar. A pesar de los retenes, muchos hippies
encaraban largas caminadas para llegar a Huautla. Esta restriccion fue
levantada a inicios de la década de 1980 (GARCIA CERQUEDA,
2014; FEINBERG, 2003).

Otras mudanzas, en el campo politico, acompanaron estas trans-
formaciones. En Huautla el consejo de ancianos entr6 en crisis en la
década de 1970, cuando la poblacidn se polariza entre el PRIy el PPS
y la ciudad pasé a decidir el acceso a los cargos civicos por medio del
sistema de partidos politicos. En Huautla un sistema de cargos bien
amarrado hasta la década de 1970 comenz¢ a ser erodido. Este sistema

envolvia cargos civico-religiosos. Con la introduccién del sistema de
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partidos politicos, por un lado se rompi6 formalmente con la relaciéon
entre cargos civicos y cargos religiosos, por otro lado se erosioné el
Consejo de Ancianos. Con la introduccién del sistema de partidos, la
polarizacién llevé primero a una divisién del Consejo de Ancianos, con
un Consejo del PRIy un Consejo del PPS. Posteriormente las decisio-
nes pasaron para el sistema de partidos con la desarticulacion de los
consejos. Al abordar la performance de los cargos politicos volveremos
sobre este punto.

Por otro lado, el sistema de cargos estaba apoyado en los hom-
bres del municipio, con su aflojamiento, las mujeres ganaron participa-
cién en el escenario politico. Los sistemas de cargos tradicionales no
permitian la participacién de las mujeres en los cargos de gobierno. En
los sistemas normativos internos en la actualidad, las mujeres tienen
mayor participacién y han desempenado cargos politicos antes reser-
vados a los hombres (DALTON, 2003).

A pesar de los cambios, existen ciertas continuidades, las tradicio-
nes mudan para permanecer las mismas. A pesar de los cargos no estar
firmemente amarrados como en el pasado, en Huautla contintian exis-
tiendo cargos religiosos con las mayordomias y sus fiestas, asi como car-

gos politicos, que son performados siguiendo un calendario tradicional.
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CLIP INI
https://youtu.be/bymb4S4ciYk

clip 2 Cambios en Huautla

-«

Las mayordomias

En Huautla contintian los cargos religiosos y los cargos civicos.
Los cargos son actuados en performances, en esta seccién analizaremos
las performances de los cargos religiosos. Las mayordomias para los
mazatecos, envuelve una forma tradicional de entender el poder: estar al
servicio de la comunidad. Esto se hace evidente en las mayordomias y en
laimportancia que dan ala convivencia como forma de cultuar al santo.

Existe en Huautla todo un sistema de mayordomias. A lo largo
del ano son realizadas las mayordomias de los diferentes santos de la
iglesia, entre los que podemos mencionar San Juan Evangelista, patro-
no de Huautla; de la Virgen de Guadalupe; natividad de Maria; San
Pedro; Santa Cruz; San Isidro Labrador; el Senor de las Tres Caidas

entre otras. Existen también varias mayordomias de la Santa Cruz, de

168


https://youtu.be/bymb4S4ciYk
https://youtu.be/bymb4S4ciYk


la virgen de Juquilla, el Cristo Negro y otras realizadas en las iglesias de
las distintas comunidades y poblados.

La mayordomia es la forma que tienen los mazatecos de adorar el
santo. La misma incluye la liturgia, procesiones, limpias y purificacio-
nes, la convivencia yla fiesta. La mayordomia, asi como las procesiones,
supone un momento liminar, mas la liminaridad tiene una estructura
(TURNER, 1974). Centrémonos en las mayordomias relacionadas
con la iglesia de Huautla. La organizacién de las mayordomias revela
una estructura formada por el consejo parroquial; las hermandades
(de mujeres) y los mayordomos. El concejo parroquial, con el consen-
timiento de los padres y del ayuntamiento designa a los mayordomos
y distribuye las diferentes hermandades. Las hermandades son la rama
femenina de esta organizacion. Las hermandades son las mujeres, una
docena, que se organizan para cuidar de los diferentes santos, asi cada
una de las hermanas cuida del santo que le es designado por el consejo
parroquial. El consejo designa también a los mayordomos que partici-
paran de la mayordomia anual.

Durante el trabajo de campo pudimos observar las fases preli-
minares y la mayordomia propiamente dicha. En la fase preliminar
son designados los mayordomos en la iglesia, donde reciben el titulo.
Después acontecen las reuniones de organizacion. Registramos la re-
union que ocurri6 en la casa de la Hermandad. Una vez acertados los
detalles de la organizacién de la mayordomia, tiene lugar la publicidad,
donde los mayordomos recorren el pueblo para colocar los carteles con
la programacion. Ellos van acompanados por una banda de vientos y
aprovechan la ocasién para pedir donativos para la fiesta. Durante este
periodo previo se organizan también otras actividades para colectar

dinero, como rifas, vendas de comida, peleas de gallos.
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La mayordomia se inici6 con la visita de las hermandades ala casa
del mayordomo principal para adornar la cruz. En esta oportunidad, las
hermandades se encuentran en la iglesia y se dirigen en procesion a la
casa del Mayordomo primero, donde los mayordomos las esperan con
un arco de carrizo adornado. Las Hermandades llegan y comienzan a
elaborar los ramos de flores en forma de cruz que adornaran el altar.
El Mayordomo coloca la primera cruz de flores en el altar, después las
diferentes hermandades pasan a adornar el altar, cada una colocando su
ramo de flores. A continuacién los mayordomos encienden las velado-
ras, que son colocadas frente al altar. Después del rosario se comparte
la comida entre los presentes, unos tamalitos que encierran el intercam-
bio entre hermandades, mayordomos y el santo. Estd todo pronto para
lalabra de velas que acontecerd al dia siguiente. Un dia antes se realizd
la matanza, donde los mayordomos abatieron dos cabezas de ganado
para ser consumidas durante la fiesta.

La labra de cera si inicia con la primera misa del dia. Ese dia, des-
pués de la ceremonia religiosa, el mayordomo recibi6 un crucifijo que
después de la misa es llevado, en procesién a la casa del mayordomo.
Una banda, tocando dianas, acompana el cotejo, que es anunciando
con cohetes. Alllegar en la casa del mayordomo, son recibidos con una
lluvia de pétalos de flores.

Las velas de cera virgen de abeja tienen un significado especial
para los mazatecos. Estas velas son usadas en procesiones religiosas y
en rituales tradicionales. La vela tiene el simbolismo de la luz, que sirve
para orientar los espiritus. Durante rituales chamdnicos son usadas cua-
tro velas en cruzero que simbolizan los puntos cardinales. Una quinta
vela es colocada en el medio para simbolizar el quinto punto cardinal,
que conecta supramundo e inframundo. Para trabajar con los muertos

son usadas 13 velas de cera de abeja.
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La convivencia, la musica, la comida compartida con el santo y
con el pueblo esla forma como los mazatecos cultuan al santo. En la co-
cina las mujeres que participan de la mayordomia preparan la comida.
En un lugar un poco mas resguardado, es realizada la labra de cera. En
la casa y en la calle se montan mesas para recibir al pueblo. Una banda
de musica suena de fondo. La comida es servida por los mayordomos.

Después de la labra de velas, que seran distribuidas el ultimo dia
de la mayordomia, se inicia el culto con la imagen milagrosa. El culto al
Senor de las Tres Caidas, se originé en Otatitlan y se celebra también
en Santa Marfa Ixcatlin (BARABAS, 2006; GARCIA DORANTES,
1996). En 1943 vecinos de Huautla encomendaron una réplica de la
imagen para la Catedral de la ciudad. El presidente municipal de la
época no queria la imagen por temor de que deje a Huautla sin lluvia,
porque el culto proviene de una ciudad de la zona de la Canada, calien-
te y seca. “Tuvieron que ir a Oaxaca, a hablar con el obispo, para traer la
imagen a la iglesia” — cuenta abuela Julieta. La imagen del Santo, es una
réplica, tamano natural de Jesus, caido, con la cruz, rumbo al calvario.

Vestir al Santo. La concentracion se realiza en la casa del mayor-
domo principal. Encabezados por la Hermandad, los mayordomos
parten en procesion para la iglesia cargando las ropas nuevas para el
Santo. Después de la misa, reciben la bendicion del padre y retiran la
imagen de la vitrina en que estd expuesto cotidianamente. Con pro-
funda fe y reverencia, tocando la imagen milagrosa, cambian las ropas
del Santo y de la réplica. Se forman largas filas de fieles para tocar el
santo. Unos llevan ramas de plantas aromaticas, utilizadas para limpias
y purificaciones, otros llevan algodén, para curar los enfermos. El
contacto con la imagen acttia por contagio, las personas tocan al santo
para impregnar su poder milagroso. Después de renovar las ropas, la

imagen es colocada en un altar de destaque y la réplica, algo menor,
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pasa a ser objeto de culto durante el novenario. Barabas (2006) llamé la
atencion para las religiones étnicas, cuando los simbolos catdlicos son
interpretados a partir de tradiciones mesoamericanas més antiguas. En
esta interpretacion los santos se bafian de sentido a partir de los duefios
del lugar. El culto a las entidades territoriales esta en la base del culto a
los santos patronos.

Durante el novenario, la imagen, precedidas de estandartes es
llevada en procesién por las calles de la ciudad. Durante nueve dias la
imagen sale de la iglesia después de la misa y es llevada en procesién ala
casa donde serd realizado el Rosario. Después de la adoracion el santo
retorna a la iglesia para volver a salir en procesion después de la liturgia.
En las casas es recibido con comida y bebidas, tamales, pozole, caldos.
Una banda de musica acompana la procesion por el espacio publico de
la ciudad. A medida que avanza el novenario aumenta el numero de
participantes. Los tltimos a recibir el santo son la casa de la herman-
dad, donde tiene lugar una convivencia antes de que el santo parta para
la iglesia y la casa del mayordomo principal, donde se encierra el culto
con una gran fiesta.

La convivencia es el momento liminar de la fiesta. La casa y la
calle se transvisten para recibir al santo y al pueblo. Abundante comida
es compartida con el santo y los participantes. En la casa de la abuelita
fueron preparados 250 kg de pollo con mole y centenas de tamales.
Pasé un millar de personas, campesinos, cargadores del mercado,
feriantes, profesores, autoridades municipales. Las personas llegan y
van hasta el santo para realizar su purificacion, después van a las mesas
para compartir la comida. Toda la familia colaboré para el suceso de la
fiesta, inclusive conté con apoyo financiero de un amigo de la familia.
Cuando la abuela Julieta recibi6 el cargo de la hermandad, consult6 a

sus hijos antes de aceptar la responsabilidad. La decision fue tomada
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con el apoyo de sus seis hijos que viven en Huautla y participaron del
trabajo sirviendo a los participantes.

Después del novenario hay una noche de vigilia y una gran fiesta
publica, con fuegos artificiales. Una gran torre de fuegos fue montada
frente a la iglesia, una manifestacién del arte popular mexicano. Toritos
soltando fuegos corretean entre el publico en la plaza. Esa es una noche
de fiesta en homenaje al santo.

Después del novenario es realizado el via cruci, con la imagen
original, recorriendo las diversas estaciones distribuidas en la casa de
vecinos de Huautla. En esta oportunidad la imagen es acompanada
por los padres y una multitudinaria procesion con fieles de diversos
origenes. Barabas (2006) apunta el caracter multiétnico del culto y su
importancia para la creacién de redes territoriales. Nuestra observa-
cion reveld también que el nucleo duro de la organizacién — consejo
parroquial, hermandades y mayordomos — son mazatecos y parte del
culto durante la liturgia tiene que ser realizado en la lengua.

La mayordomia del Senor de las Tres Caidas fue una gran perfor-
mance en que los cargos religiosos fueron actuados y deben ser actua-
dos por mazatecos. La entrega de los mayordomos y las hermandades,
de servir al pueblo como forma de servir al santo envuelve un tipo de
poder, de entrega por el otro. El poder como el ejercicio de la capacidad
organizativa delegada por la comunidad.

El catolicismo es interpretado a partir de la tradicién mesoa-
mericana. No es extraio que en una lectura de la biblia un chaman
interprete que cristo fue un gran curador. Para los mazatecos no existe
contradiccién entre chamanismo y catolicismo. En el caso analizado, la
hermandad principal fue performada por la Abuela Julieta, la chaman
mas conocida de Huautla. A continuacién veremos que los cargos poli-

ticos también son performéticamente actuados.
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CLIP MAYORDOMIA
https://youtu.be/tmOEejCaK41

clip 3 cargos religiosos. .

Performances de los cargos politicos

Toda sociedad performa el poder por medio de ceremonias y
rituales. Las performances tienen un cardcter estético mas también son
un acto politico, tienen que ser ejecutadas por la persona que ocupa
una posicién determinada (BAUMAN; BRIGGS, 2006). A pesar de
las mudanzas en el sistema de cargos civico-religiosos, en Huautla,
continuan existiendo los cargos y los mismos son performados en
ceremonias que aparecen inscritos en el calendario agricola-ritual ma-
zateco: la marcha de reyes; la faena; informe de gobierno (GARCIA
DORANTES, 1996).

La marcha de reyes es una performance que entrelaza los cargos
civicos y religiosos. Al finalizar la mayordomia del Nino Dios, en el dia
de Reyes, la imagen es llevada en procesion a la iglesia. Esta procesion

es encabezada por el presidente municipal y los regidores. Las auto-
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ridades participan, cargando sus bastones de mando. Estos bastones,
en la tradicién mazateca, simbolizan el apoyo del consejo de ancianos
(BOEGE, 1988). Después de la misa, el presidente municipal realiza
un discurso en la iglesia, en el que pide unién para trabajar por el bien
comun y que reine la paz en el municipio (GARCIA DORANTES,
1996). Despusés de la misa es repartida la rosca de reyes y juguetes para
los ninos. Esta marcha representa el inicio del ciclo de gobierno.

Tradicionalmente en Huautla el presidente municipal era de-
signado por el consejo de ancianos, confirmado en una asamblea y el
cargo tenia una duracién anual. En 1953 la duracién de los cargos civi-
cos pasé a ser de tres anos (GARCIA DORANTES, 1996). Durante el
periodo en que el PRI tuvo hegemonia en el sistema politico mexicano,
el sistema tradicional se articul6 con el sistema de partidos. El candida-
to indicado por el consejo de ancianos era inscripto en la lista del PRI,
conciliando la indicacién del consejo con las formalidades del sistema
politico nacional.

Este sistema entré en crisis en la década de 1970 con la polari-
zacién politica que dividié el consejo de ancianos: un consejo de an-
cianos del PRI y otro consejo de ancianos del PPS. El Partido Popular
Socialista, de inspiracién comunista, que era oposicion al Partido de
la Revolucién Institucional. Algunos relatos apuntan que Inchaustegui
fue quien promovié o apoyo el PPS en Huautla.

A pesar de las mudanzas en el sistema politico, tanto en la du-
racién del mandato, como en la forma de acceso al cargo, la marcha
de reyes es performada anualmente. El registro de la performance en
el video indica que el bastén de mando es el simbolo dominante de
la marcha. Puede estar ausente algun regidor o su suplente, pero los
bastones estan presentes, cargados por algun auxiliar. Los bastones

representan la autoridad construida con el apoyo de los ancianos. An-
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tiguamente era el Consejo de Ancianos quien entregaba el bastén de
mando a las nuevas autoridades, hoy son los expresidentes. De acuerdo
a nuestra interpretacion, la marcha de reyes performa la relacion entre
los cargos civicos y religiosos.

La segunda performance registrada en el video es la faena, el
trabajo colectivo XA-BAZEN. El trabajo comunitario es una tradicion
prehispanica que adquirié diversas formas en México. En algunas loca-
lidades de la ciudad de Oaxaca la participacion de los vecinos es obliga-
toria, o pode ser dispensada mediante algun pago en dinero. En Huautla
existen diversas faenas, como por ejemplo las que son convocadas para
limpiar el barrio antes de las fiestas; para limpiar el mercado, realizada
por los que mantienen sus puestos en la feria; la faena para limpiar el
pantedn antes de la fiesta de los muertos. En este video focalizamos la
gran faena anual que se realiza a inicio de ano para limpiar los linderos
del municipio. La primera faena, registrada en el video, limpia el lindero
con Chilchotla, una segunda faena limpia los linderos con Mazatlan.

En Huautla, la faena moviliza millares de mazatecos. El simbolo
dominante es la concha, el sonido del caracol que convocala poblacién,
para el trabajo colectivo. En otros contextos, el sonido de la concha
también indicaba el llamado para la guerra. El dia de la faena, antes de
la salida del sol, se retinen los hombres que participaran del trabajo.
Después de un pan con café se organizan los dos grupos. El que va pri-
mero, con los machetes, y el que le sigue con las azadas, limpiando. Los
grupos avanzan coordinadamente, al sonido de conchas y cuernos que
marcan esta jornada de trabajo comunitario.

Durante la faena, prevalece la fusion entre el pueblo y las autori-
dades, todos tienen que participar y demostrar empeno en el trabajo. En
ese hormiguero humano se mesclan autoridades, vecinos de la ciudad

de Huautla y los caracterizados de las comunidades. Tradicionalmen-
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te, participar de la faena era una de las condiciones para participar del
sistema de cargos. La movilizacion y participacion en la faena, también
expresa el apoyo de los ancianos para las autoridades que estan en los
cargos civicos. Silos bastones de mando representaban el apoyo de los
linajes, ese compromiso se hace sensible con la participacion de los
hombres de la familia en la faena. Boege (1988) sefialo que sin el apoyo
de los cabezas de los linajes no seria posible movilizar la poblacién para
participar de la faena.

El ciclo anual de performances del sistema de cargos politico se
cierra con el informe de gobierno, realizado a finales de diciembre. En
esta performance el lugar central es ocupado por las autoridades, que
prestan cuentas de las realizaciones de afo fiscal frente a la asamblea
formada por los ciudadanos, tanto de la ciudad, como de las agencias
municipales en la parte rural. En la abertura se saluda la presencia de
expresidentes en la plaza. En su informe, como en una prestacién de
cuentas frente al pueblo, el presidente enumera las realizaciones en las
diversas dreas de gobierno. La vestimenta, el baston de mando, mar-
can la oposicion entre el pueblo y el ocupante del cargo, que tiene su
performance evaluada por sus realizaciones. Este momento también
comporta las performances de la oposicion.

En su discurso el presidente enumerd los caminos construidos,
las escuelas, las obras de la red de agua, y la politica de desarrollo ancla-
da en la tradicién mazateca. En este punto gané destaque el proyecto
Pueblo Migico, programa de la Secretaria de Turismo que incluy¢ la
ciudad en un nuevo proyecto turistico. Este programa pretende pro-
yectar Huautla como polo de turismo mistico y religioso. El comité es
presidido por el profesor Alfonso. La abuela Julieta fue prestigiada en el
discurso del presidente, lo que inicia la importancia del lugar social del

chamain en la sociedad mazateca.
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El informe de gobierno aparece como a performance de una
asamblea, un simulacro, si comparado con las asambleas tradicionales
delos indigenas mexicanos, que pueden durar dias. A pesar del cardcter
de simulacro, son también una oportunidad para que la oposicién per-
forme su papel. Durante el informe de gobierno registramos también
un protesto de los partidarios de MORENA, que no incluimos en la
version final del clip por cuestiones de tiempo y narrativa.

Es innegable que acontecieron cambios importantes en el sistema
politico. A pesar de estas transformaciones los cargos fueron performa-
dos en un idioma simbdlico tradicional. Los simbolos/objetos, como
bastones, conchas, velas, tienen un valor estético y un significado poli-
tico. La manipulacién de estos simbolos/objetos permite comprender
las performances de los cargos. Las ceremonias, por su vez, expresan
diversas dimensiones del ejercicio del cargo. No es gratuito, que el presi-
dente inicie ciclicamente su mandato como mayordomo y se iguale a Ia
poblacién en la faena. Esta actitud contrasta con la asamblea, el informe
de gobierno, cuando empuna el bastéon de mando para dar cuenta de las
realizaciones, una prestacién de cuentas a la poblacién.

Sobre la participacion de Dona Julieta y del profesor Alfonso,
podemos destacar por un lado la participacion de Alfonso en el gru-
po politico de la presidencia. El ya ejercio el cargo de corregidor y en
el momento del trabajo de campo, era presidente del Comité Pueblo
Migico. En relacion a la Abuela Julieta, destacamos que fue citada
en el discurso del presidente durante el informe de gobierno, lo que
confirma la importancia de la figura del chamén para la identidad de
Huautla. Cabe senalar que durante el trabajo de campo acompanamos
diversos homenajes a la Abuela Julieta, lo que refuerza su importancia

en el espacio publico.
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CLIP DE CEREMONIAS POLITICAS
https://youtu.be/bVRnRcXRIlg

p 4 performance dos cargos civicos

Las elecciones para la presidencia municipal

Las elecciones marcan la principal mudanza politica. A lo largo
del texto enumeramos algunas de las mudanzas en el sistema de cargo,
como la duracién de los mandatos, la introduccién del sistema de par-
tidos politicos y la polarizacién que llevé a la disolucién del Consejo
de Ancianos. En Huautla, las elecciones por el sistema de partidos
politicos son realizadas desde 1971. En las agencias y en las rancherias
continuan organizando el gobierno de acuerdo alos usos y costumbres

Esta opcidn gana un nuevo contexto cuando en 1995 el estado
de Oaxaca reconoce el derecho de los pueblos indigenas a organizar su
gobierno de acuerdo al sistema de usos y costumbres, hoy conocido
como Regimenes Normativos Internos. Las poblaciones indigenas de
México distribuidas en diversos municipios con poblacién mayoritaria-

mente rural estin gobernados por lo que se denomina como Sistemas
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Normativos Internos o “usos y costumbres”. El gobierno por Sistemas
Normativos Internos consiste en un sistema tradicional, de influencia
hispanica, incorporado y resinificado por las poblaciones tradicionales.
Esta forma de organizacion reconoce el sistema de cargos por el que pa-
san los habitantes del poblado y las asambleas como érgano soberano
(BARABAS, 2006; BARTOLOME, 2006; BRISSAC, 2008; CANEDO
VASQUEZ, 2008).

El sistema de usos y costumbres fue reconocido oficialmente en
el estado de Oaxaca en el ano de 1995. Entre los municipios mazatecos
13 eligieron mantener el sistema de cargos y 8 eligieron el pleito elec-
toral por el sistema de partidos politicos (BRISSAC, 2008). El sistema
de usos y costumbres en el caso de los Mazatecos, estaba organizado en
torno de un consejo de ancianos, que habian pasado por todo el sistema
de cargos. En el caso de Huautla, este sistema entré en crisis al ser po-
larizado por el sistema partidario, creando un consejo de ancianos del
PRI y otro del PPS, lo que llevé a su posterior disolucién (BRISSAC,
2008; BARTOLOME, 2006, p. 87). En cuanto a la relacién con otras
esferas de poder, como el gobierno estadual o federal, Bartolomé senala
que las mismas estdn marcadas por la ambivalencia entre el caciquismo,
andlogo al coronelismo brasileno y la procura por autonomia por parte
de las comunidades (BARTOLOME, 2006).

Elhecho de Huautla no adherir a la reforma politica abierta para
las poblaciones indigenas abre diversas cuestiones. ;Los huautlecos son
menos indigenas por haber mantenido el sistema de partidos politicos?
La respuesta es una rotunda negativa. Huautla es un centro urbano de
una civilizacién tradicional campesina. Como agrupamiento urbano
enfrenta nuevos desafios que intenta resolver en sus propios términos
simbdlicos. A pesar de Huautla ser una ciudad de mas de 30.000 habi-

tantes, es en la region de Huautla donde mejor se conserva, por tradi-
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cién oral, el calendario agricola tradicional, es donde las mayordomias
tienen mayor participacién de la poblacién (CARRERA-GARCIA et
al, 2012; CARRERA GONZALES; VAN DOESBURG, 1992; QUIN-
TANAR MIRANDA; MALDONADO ALVARADOQO, 1999). Antes de
juzgar a partir de un deber ser, nos preguntamos: ;en qué idioma habla
el sistema de partidos en Huautla?

Acompanamos el proceso electoral en 2016. El mismo fue pola-
rizado entre el candidato de la situacién, del PRD/PAN y la oposicién
que se aline6 con el candidato de MORENA. Otros candidatos del PRI,
del PT y de MILPA, agrupacién independiente también participaron
del pleito. En el video focalizamos el cierre de campaiia de los dos prin-
cipales partidos, més performances similares a las registradas también
fueron ejecutadas por los candidatos de los otros partidos politicos.

La principal diferencia entre los candidatos estaba dada en el
plano del discurso, con el candidato del PRD/PAN invocando la
uniény el trabajo colectivo, encuanto que el candidato dela oposicién
criticaba la suntuosidad de la mansién construida por el presidente
municipal e insinuaba desvio de recursos. Cabe destacar que ambos
centraron sus discursos en valores tradicionales, el trabajo colectivo
y la austeridad. Otra diferencia fue que en cuanto el candidato de la
oposicion centr6 sus esfuerzos en la poblacidn urbana, el candidato
de la situacion foco sus esfuerzos en el pueblo de las agencias, las po-
blacién campesina tradicional.

Priorizamos la performances por sobre el discurso, por entender
que la performances nos es solo estética, ella es politica y tiene una
intertextualidad que se apoya en los simbolos tradicionales. Ambas
campafas cerraron con una marcha civica. La marcha se transformé

en una demostracion publica de apoyo por parte de los electores, esto
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se hizo mds evidente cuando los mazatecos asistian las filmaciones y
comentaban la participacion de los que estaban registrados en el video.

Las marchas civicas tuvieron un recorrido similar, se iniciaron en
el plano de salida, la carretera que lleva al nindon Tokoxo y se dirigieron
hacia la plaza frente al palacio municipal. Al trabajar estas performances
en la edicidn, se destacan aspectos simbdlicos, presentes en también
en las otras performances analisadas. La marcha civica con las mujeres
abriendo el camino, asi como las procesiones religiosas con las her-
mandades; las mujeres vistiendo los huipiles con los colores clasicos de
Huautla; el caracol, como llamado al trabajo colectivo y al combate; el
discurso en la plaza, mismo lugar en que se realiza el informe de go-
bierno, la presencia de antiguos presidentes, que ecoan el consejo de
ancianos. Las performances de la campana de los partidos politicos en-
vuelven objetos simbolos presentes en las performances tradicionales,
simbolos de una tradicion cultural, que se transforma, para permanecer
mazateca.

No consegui registrar, mas fui informado que los candidatos
realizaron rituales de pedimento en el nindon Tokoxo. El presidente co-
mento en una conversa informal, que en la época de las elecciones pasé
dos meses sin mantener relaciones sexuales, debido a “los trabajos” Los
rituales de pedimento, asi como los rituales con nifios santos envuelven
restricciones sexuales, uno debe mantener el cuerpo limpio.

Después de las elecciones subi el nindon Tokoxo y encontré algo
extranio entre las ofrendas en la cueva. Entre las ofrendas, que tienen un
padrén producto de la performance ritual, aparecieron algunas como
simbolos invertidos. Enla cueva habia una ofrenda en que los granos de
cacao estaban dentro de un saco pldstico y con excrementos de perro
depositados encima del saco. Entre las velas me llamo la atencién unas

veladoras invertidas. Las veladoras no podrian ser encendidas, el cacao
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no se disolveria, no llegarian al Tokoxo. Esos simbolos eran un indice
de brujeria. Esta lectura fue confirmada en conversas en el patio de la
abuela Julieta y en la casa del profesor Alfonso. La brujeria, los Teej ‘e
trabajan haciendo un ritual invertido, en nombre de la persona que
quieren perjudicar. Desaconsejan hacer eso, porque a largo plazo, todo
tiene un precio, no se puede jugar con los duefios del lugar.

Durante la campania, el profesor Alfonso, como secretario general
del PRD ocup6 un lugar central, al lado del candidato de la alianza del
partido. El fue responsable por la movilizacién de millares de campe-
sinos mazatecos de las agencias. Acompan¢ al candidato durante toda
la performance, envolviendo su familia. Su esposa realizé uno de los
discursos mas emocionantes en el palco.

La abuela Julieta estaba atenta al debate politico. A sus ochenta
anos acudié a las urnas para depositar su voto. Ella se puso feliz cuando
el presidente, ahora como candidato a diputado se refirié a ella en su
discurso, como una de las abuelas del mundo, representante de México
en el Concejo Mundial de las 13 Abuelas. Un reconocimiento de su
prestigio en una performances politica, la identidad de Huautla estd
entrelazada con la figura del “chaman”. Coloco el término entre aspas
porque los resultados de esta investigacion revelan una multiplicidad
de papeles desempenados por los “chamanes”.

La observacién a lo largo del afio, nos permitié identificar que
los candidatos del PRD/PAN y MORENA participaron de las perfor-
mances que tradicionalmente eran condiciones de acceso al sistema
de cargos: la faena y la mayordomia. Esto indica que, a pesar de las
transformaciones con la introduccién del sistema de partidos politicos,
la politica, en Huautla es actuada con simbolos y performances maza-
tecas. A pesar de las mudanzas en la tradicion, las estrategias performa-

ticas emplearon simbolos tradicionales y su gramdtica. Si conseguimos
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entender este despliegue de simbolos conseguimos “escuchar” las

performances, comprenderlos mazatecos y su vision de mundo.

CLIP ELECCIONES
https://youtu.be/cel4jvkXqHc

clip 5 camapanha eleitoral

El video hizo sensible la tradicién por medio del registro de las
performances, mas necesit6 de la voz experiente, que colocamos como
contexto. Esta voz fue construida con una mirada tedrica y escuchada,
balbuceada en el trabajo de campo.

Retomamos la metéfora de Cardoso de Oliveira. El mirar se rela-
ciona con el problema tedrico, con el mirar informado por la tradicién
antropolégica. El escuchar no se da en el plano del discurso, se da en el
plano de la experiencia. El saber intersubjetivo no es intersubjetividad
pura, es una intersubjetividad mediada por la experiencia.

El video antropolégico implica mucho mds que el haber estado

alli. La antropologia como arte de la traduccién cultural implica que el

184


https://youtu.be/cel4jvkXqHc
https://youtu.be/cel4jvkXqHc

antropdlogo tiene que aprender los simbolos de una tradicién cultural
por medio de la experiencia y traducirlos para un publico més amplio.

Las performances registradas y editadas con técnicas de audio
y video aparecen como una narrativa susceptible de diversas camadas
de significados. Los simbolos, sean palabras, objetos, ofrendas ganan
sentido al interior de una tradicion cultural, mas tienen una intertex-
tualidad que permite trasmitirlos para un publico mds amplio.

Existe una continuidad entre rituales, ceremonias y fiestas, to-
das ellas son performadas, actuadas, envuelven discursos, emociones,
simbolos, envuelven el cuerpo de los participantes. Trabajar estas per-
formances con los recursos de la antropologia visual permitié abordar
la materialidad de los simbolos, como los objetos-simbolos son mani-
pulados durante las performances, como orientan redes de relaciones
sociales. Al mismo tiempo, enfrentamos las limitaciones del video para
realizar una traduccién mas profunda de estos simbolos, por lo que en
la segunda parte de este trabajo recurrimos a un estilo hibrido, un ensa-
yo antropoldgico-videogrdfico en el que articulamos el discurso escrito y
el video para traducir la tradicién mazateca para un publico mas amplio.

Las tradiciones son actualizadas en las performances, lo que
permite diluir el problema de la autenticidad. Feinberg (2003, 2006)
analiza las diferentes formas de invocar el pasado entre los mazatecos.
En su trabajo compar6 el discurso de Garcia Dorantes, que invoca el
caracter tradicional campesino de los mazatecos, con el discurso de
Juvenal sobre los hippies en los anos dorados de Huautla. Ambos son
igualmente auténticos. La tradicion es viva, se transforma. A modo de
ejemplo, la musica tradicional de los casamientos mazatecos, “La flor
de naranjo’, tiene autor y estd histéricamente datada, fue escrita por
José Guadalupe Garcia Parra en 1910. La tradicional mayordomia del

Senor de las tres Caidas es realizada en Huautla desde 1944. Alcantara
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(2015) afirma que el neo-chamanismo se inicié cuando Wasson experi-
mento los nifios santos con Maria Sabina. Compartimos con Langdon
(2007) la critica el uso de la categoria neo-chamanismo como forma de
estigmatizar diversas practicas chamédnicas como no tradicionales. De
acuerdo con la autora debemos encuadrar estas practicas como otras
modalidades de chamanismo.

Existen diversos chamanismos. A nivel individual encontramos
una gran variacion en la ejecucion de las performances chamadnicas. En
Huautla el chamanismo fue representado a partir de la figura de Maria
Sabina. En el dmbito publico la Abuela Julita performa esa represen-
tacion del chaman. En la tradicién mazateca el chamanismo también
es politico, en el sentido de participacion en el sistema de gobierno,
el profesor Alfonso representd este papel. En la tradicion mazateca
existen diversas representaciones del chamanismo. Mas que preguntar-
nos sobre el falso dilema chamanismo vs neo-chamanismo, debemos
preguntarnos por la intertextualidad del chamanismo en Huautla. Este

tema sera desenvuelto en un préximo trabajo.
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Resumo: Este trabalho propde debater questoes sobre estratégias
metodoldgicas num campo que poderiamos chamar de “cinema
indigena” e terd como ponto departida a etnoficgao intitulada:
“Procurando o sono”, produzido em 2012, cuja realizagao foi
compartilhada com um grupo de professores Baniwa e Kuripako
do Curso de Licenciatura em Educagdo Indigena da Universida-
de Federal do Amazonas (UFAM) do Campus de Siao Gabrielda
Cachoeira. O filme foi gravado em Tunui, aldeia Baniwa do Rio
I¢ana e as filmagens aconteceram em julho de 2011, e a edicao final
realizada em abril de 2012. Esta foi mais uma produgao filmica que
se enquadra no modelo que chamamos de “narrowcasting’, que se
contrapde ao broadcasting da industria do cinema. O texto procu-
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Preambulo

Este trabalho propoe debater questoes sobre estratégias metodo-
légicas num campo que poderiamos chamar de “cinema indigena’, tal
como jé discutido por outros autores, France (2000); Himpele (2008);
Pelegrino (2008), e tera como ponto de partida o filme Procurando o sono,
produzido em 2012, cuja realizagao foi compartilhada com um grupo de
alunos do Curso de Licenciatura em Educagao Indigena da Universidade
Federal do Amazonas (UFAM) do Campus de Sao Gabriel da Cachoei-
ra. O filme foi gravado em Tunui, aldeia Baniwa do Rio I¢ana.

As filmagens aconteceram em julho de 2011 e a edigao final rea-
lizada em abril de 2012. Esta foi mais uma produgao filmica que se en-
quadra no modelo “narrowcasting”, que se contrapde ao broadcasting
daindustria do cinema, pois, dificilmente essas produgdes audiovisuais
atingem um publico muito grande. De acordo com Flera (2003), as
produgdes que se enquadram nessa categoria de “narrowcasting” tem
sido tradicionalmente entendido como a divulgacao de informagoes
(geralmente via Internet, radio, jornal ou televisio) para um publico
restrito e especializado. Produgdes visuais nao destinadas para uma
grande audiéncia. Estas produgoes filmicas visam, em geral, grupos
especificos e sao realizadas para serem usadas principalmente por gru-
pos interessados em produgoes audiovisuais sobre os povos indigenas.
Geralmente, sao veiculadas pela televisao, porém, quase sempre em
horarios fora dos picos de audiéncia.

Mas, o que nos interessa aqui seria abordar as questoes que en-
volvem a produgao desse tipo de material imagético. Portanto, funda-
mentalmente, desde seu viés metodoldgico, este trabalho procura con-
tribuir com uma discussao sobre a utilizagao das técnicas audiovisuais
como instrumento de observagao, transcri¢ao, tradugao e interpretagao

antropologica de processos rituais, bem como, a transformagao de his-
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torias orais, recitos mitoldgicos em uma narrativa audiovisual para ser
visualizada em meios digitais. Uma demanda do que podemos chamar
cinema antropoldgico, do ponto de vista da pesquisa e do envolvimen-
tos de grupos dos interesses de grupos indigenas e pesquisadores no
campo da etnologia.

O cinema indigena, ou Etnofic¢ao como estamos classificando,
nesse texto é um filme cujo texto estd sendo narrado em primeira pes-
soa com atores indigenas. Entao os indigenas participam na construgao
do texto que foi transformado em imagens e que sao visualizados em
diferentes espagos.

Devo dizer que a primeira “etnofic¢ao” como chamamos aqui
neste texto foi realizada por Edward S. Curtis e por membros da etnia
Kwakwaka'wakw, da regiao do Estreito Queen Charlotte, na costa cen-
tral de British Columbia, Canada. O filme foi intitulado: “In the Land
of the Head Hunters”, porém, também conhecido “In the Land of the
War Canoes”. Esse filme foi exibido pela primeira vez em 1914, com o
som ao vivo de uma orquestra. Em 1999, foi selecionado pela Bibliote-
ca do Congresso para preservacao no National Film Registry dos EUA
como sendo “culturalmente, historicamente e esteticamente significa-
tivo”. Pode-se dizer que este filme foi o primeiro longa-metragem cujo
elenco consistiu inteiramente de indigenas da América do Norte. Esse
é o primeiro longa-metragem feito na British Columbia, é o filme mais
longo e mais antigo realizado no Canadd. O segundo filme, oito anos
mais tarde, foi o Nanook do Norte de Robert Flaherty, que, creio, é
mais conhecido por estar sempre presentes nos cursos introdutérios
de antropologia Visual.

O filme “In the Land of the Head Hunters” foi exibido em Nova
York, Seattle, Washington, em dezembro de 1914, com uma orquestra

ao vivo de uma obra musical de John J. Braham. Pois, ele teve acesso
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a gravagoes musicais em cilindros de cera de musicas originais dos
Kwakwaka'wakw, e a campanha promocional na época sugeriu que sua
partitura era de sons originas do referido dos Kwakwaka'wakw. Embora
elogiado pela critica na ocasiao, o filme foi um fracasso comercial.

Em 1911, Edward Curtis tinha ji4 muita experiéncia com o ci-
nema, pois anos antes ele havia criado uma apresentagao com slides/
imagens e a musica, como acompanhamento ao vivo das imagens. Ele
chamou de “The Indian Picture Opera”. Ele usava projetores estereosco-
picos, onde dois desses projetores estavam estrategicamente colocados
passando as imagens em uma tnica na tela. Esse foi, talvez, o preludio
para Curtis entrar na era do cinema.

No Brasil, acredito que foi a partir da década de 1990 que a
organizagao “Video nas Aldeias” comegou a produzir esse género de
filmes e trabalhar especificamente com narrativas orais indigenas, com
a participagao de indigenas na produgio do filme e das performances.
Poderiamos aqui registrar o filme de Dominique Galois e Vicent Car-
relli intitulado “Segredos da Mata”, que mostra as histérias orais trans-

formadas em narrativas imagéticas.

Consideracoes etnograficas

De inicio, apresento algumas consideragoes etnograficas que sao
relevantes e que nos ajudam a compreender essa produgao visual e seu
contexto cultural e étnico. Para isso, vou me valer de um conjunto de
informagdes presentes na tese de livre docéncia do Prof. Robin Wrigth
(1996). Segundo o autor, os povos que habitam a regido do Rio I¢ana
dabacia hidrografica do Alto Rio Negro, pertencem a familia linguistica
Arawak: os Baniwa sao em maior nimero, em seguida vém os Kuripako,
por fim vem outros grupos menos numerosos. Cada um desses povos

possui um territério proprio indicado pelo criador e demiurgo Nhiape-
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rikuli e também por Kuwai. Esse processo de territorializagao é muito
comum entre os povos indigenas dessa regiao, onde o transformador
do mundo organiza cada povo, cada grupo e subgrupo (chamado tam-
bém de fratria) em um lugar determinado nesse imenso territério. Por-
tanto, cada fratria, além de ter um nome préprio, esta territorializada,
ou seja, suas terras estio associados aos irmaos ancestrais, fundadores
miticos das fratrias e dos clas, e a organizacao que Nhiaperikuli criou
para serem seguidas pelos atuais Baniwa e Kuripako.

Todos esses povos tém suas organiza¢des sociais voltadas para
um territério determinado e possuem uma nogao peculiar de hierarquia
que se faz presente no cotidiano, em geral dada pela ordem de nasci-
mento dos irmaos. Em cada aldeia encontram-se todos os irmaos com
suas mulheres, estas, por sua vez, sio provenientes de outras aldeias e
de outros clas, indo morar na aldeia de seu marido. Essa caracteristica
mostra um grupo social que faz parte de um sistema patrilinear, cada
um com um nome proprio, altamente hierarquizado e territorializado.

O conhecimento, o saber, é especifico e pertence a cada da um
dos clas. Sao compartilhados com outros apenas em situagoes deter-
minadas. O conjunto de histérias que compoe o entendimento cos-
mogonico dos grupos Baniwa e Kuripako estd associado a vérios mitos
envolvendo as aventuras dos hero6is miticos Nhiapiriculi e Kuwai nesse
mundo. Essas narrativas mitolégicas dao base ao conhecimento e ao
entendimento desses povos. E essas narrativas sao muito especificas de
cada grupo, havendo sempre mudangas na ordem dos acontecimentos
dependendo daquele que estd narrando.

O filme Procurando o sono é a representagao do entendimento
dos Baniwa e dos Kuripako sobre o aparecimento da noite no mundo
atual. Essas histérias possuem vdrias versoes, e cada um dos grupos

tem a sua propria, de modo que nao existe uma versao “candnica” desse
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mito. Assim, cada grupo procura difundir, contar, narrar utilizando
elementos que fortalecem o cla daquele que narra. Para realizar o filme,
os alunos Kuripako e Baniwa, que participaram da produgao, passaram
muitas horas reunidos, procurando uma versao comum que iria ser re-
presentada e, posteriormente, filmada. Esse aspecto é interessante, pois
na versao filmada percebem-se principalmente os elementos comuns
as diversas narrativas. Em relagdo a esse processo de negociagao das
versOes para se chegar a uma narrativa comum, é interessante refletir
sobre a questao da identidade, levando-se em consideragao o que Car-

los Brandao j4 assinalava em Somos as dguas puras (1994):

O que estd por baixo de tudo é a maneira como as
religides de um mesmo campo compartilham desi-
gualmente uma mesma légica de simbolos e senti-
dos do sagrado. Penso que o que importa considerar
é como cada uma delas enfrenta, na outra, a questao
de sua prépria identidade (BRANDAO, 1994, p.
187).

Cinema e Antropologia Visual

No presente texto, a categoria cinema indigena estd em questao, e
o que aqui tenho colocado no mesmo patamar que a categoria de “etno-
ficgao”, outros autores colocariam em uma outra categoria, denominada
“Media Indigena Global’, utilizada em varios artigos, principalmente
a partir dos anos 1980, fortemente marcados pela forma como lidam
com a construcao e o fortalecimento da identidade étnica e a relacao
com o Estado na producio filmica — que me parece ser a tonica dos
capitulos organizados por Wilson e Stewart no livro Global Indigenous
Media: Cultures, Poetics, and Politics (2008) e que eventualmente a

produgio dos filmes de Video nas Aldeias (embora nio todos), am-
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plamente conhecidos, poderiam se enquadrar nessa categoria “midia
indigena”. Certamente, esse movimento do cinema indigena tem a ver
com as novas tecnologias, com as possibilidades atuais, como alguns
antropologos tém colocado em suas observagoes. No caso do Brasil,
penso que estd, sobretudo, associado as possibilidades de se manifes-
tarem publicamente que surgiram depois da Constitui¢ao Federal de
1988. Essa, talvez, seja a principal motivagao para o crescimento das
produgdes indigenas no Brasil.

A produgao de filmes por indios também tem sido analisada atra-
vés de paradigmas dos estudos culturais, em que o foco central recai
sobre as questdes relacionadas a globalizagio (KNOPF, 2008). Sao
também objeto das Ciéncias Sociais e mesmo da Comunicagao Social,
aspecto que nao nos interessa debater aqui. Interessa menos ainda com-
parar essas produgoes umas com as outras, o que nao é, evidentemente,
o caso - tarefa que, alids, acredito ser realmente de dificil realizacao,
sobretudo quando as produgoes sao de povos completamente diferen-
tes linguistica e culturalmente.

Chamo a atengao para o debate em torno do Cinema Navajo, ja
amplamente comentado por Worth e Adair (1972), e as perspectivas
que essas produgdes puseram para a antropologia visual a propdsito de
um cinema em primeira pessoa. Talvez a categorial Cinema Indigena
esteja mais associada a produgao de imagens em primeira pessoa, a
uma discussao sobre o que os indios colocam para eles mesmos. Dai a
necessidade de ver tais produgées dentro da perspectiva de “Narrow-
casting”. Na realidade, sao produgdes filmicas que tém um endereco, e
sao feitas muito mais para dentro do que para serem visualizadas fora
do espago social do grupo.

Assim, nosso principal argumento é que as produgdes compar-

tilhadas indigenas, categorizadas em cinema indigena ou etnoficgao,
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estao voltadas para o interior do grupo. Discutem ideias, visdes e enten-
dimentos entre os indigenas que participam da produgao, e, sobretudo,
negociam as versdes e o entendimento através das imagens. Pode-se
dizer que as etnoficgoes sao propriamente organizadas e desenvolvidas
para dentro, com uma linguagem apropriada dos processos de nego-
ciagdo de versdes e visdes sobre um contexto e sobre um aspecto do
cotidiano que merece uma discussao mais ampla.

Tais produgdes colocam-nos, ainda, a possibilidade de discutir
o que entendemos por “ponto de vista’, ou a perspectiva indigena na
producao visual. Nesse ponto, nos aproximamos da concepgao discuti-
da por Cliford Geertz (1989) no capitulo intitulado “Pessoa, tempo e
conduta em Bali”, que integra o famoso Interpretagdo das Culturas. Nele,
o autor insiste no “ponto de vista dos nativos”, e inicia o capitulo dis-

cutindo a “natureza social do pensamento”. Como ele mesmo assinala,

O pensamento humano é rematadamente social: so-
cial em sua origem, em suas fungdes, social em suas
formas, social em suas aplicagdes. Fundamental-
mente, é uma atividade publica — seu habitat natural
é o patio da casa, o local do mercado e a praga da
cidade (GEERTZ, 1989, p. 149).

Em sua obra O Saber Local (1997), Geertz nos convida a conhe-
cer uma abordagem antropoldgica singular, desde o ponto de vista dos
interlocutores, insistindo em uma questao epistemoldgica, isto é, na
necessidade de os antropélogos “verem o mundo” do ponto de vista
dos nativos. E ai se dd uma descri¢ao dos processos de negociagao so-
bre aquilo que os indios desejam mostrar aos antropdlogos ou a outros
pesquisadores. Nesse sentido, o cinema indigena traz o ponto de vista
dos indios que o produzem, tal como descrito em A Sociologia do Rito,

de Jean Cazeneuve (1971), e as performances no rito.
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“Procurando o sono”

Este foi o titulo dado pelos participantes Baniwa e Kuripaco
no processo de discussao e realizagao do filme. Como apontado an-
teriormente, a grande discussao durante o processo de realizagao foi
justamente a negociagao para encontrar uma versao do mito de cria-
¢ao que pudesse ser aceita por todas as fratrias dos povos Kuripako e
Baniwa, presentes no processo. Nesse sentido, para dar uma dimensao
performética ao mito, também foram necessdrios varios momentos
de discussao na elaboragao de um roteiro em que se pudesse ver essa
performance. Gostaria de poder colocar muito mais detalhes nessa
descricdo, tal como sugere Geertz (1980), sobre a escrita etnogrifica e
a autoridade etnografica, porém o contetido aqui colocado coloca em
evidéncia o que se considera importante para o debate, alguns aspectos
assinalados por Reyna (1996).

O roteiro elaborado conjuntamente levou em conta a forma
como os pdassaros e os “bichos” iriam estar postos no processo de
apresentagao e as capacidades de cada um para trazer a noite. Nesse
aspecto, nao se trata somente de falar, mas de representar, ou seja, de
atuar a histéria. Cada um dos personagens representa um péssaro que
se encontra com o dono da noite e depois a trazem para as suas aldeias,
momento em que comegam a existir noite e dia, separadamente. Por
conseguinte, o aspecto dramdtico tem uma importincia fundamental
nesse tipo de filme.

A dramatizagao, a performance foi um espeticulo de gestos, de
objetos e manipulagoes feitos para que fosse compreendida a histdria
que havia sido negociada entre eles. Nesse sentido, as palavras, as ves-
timentas, o cendrio, os gestos precisam igualmente passar por um pro-

cesso coletivo. Quanto ao figurino, tendo em vista a situacdo em que
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nos encontravamos na aldeia, nao teria sido melhor do que o escolhido,
dando, assim, vida aos animais.

Ainda considerando a dimensao da performance, acredita-se que
aimagem em movimento, o filme, é um instrumento mais apto para dar
conta de uma discussao e provocar reagdes nas pessoas que o assistem.
E a narrativa dramdtica do tema do filme permite colocar os obser-
vadores, a audiéncia, em uma posi¢ao de compreender o que se estd
propondo na narrativa negociada, nesse caso, da histdria mitoldgica da
separagao entre o dia e a noite.

Apos assistir varias vezes o filme, percebi que a narrativa imagéti-
ca construida pelos Baniwa e Kuripako permite registrar e, sobretudo,
reconstituir uma delimitagio espago-temporal de um continuum em
que as manifestagoes se dao, através dos gestos, das palavras, do cenrio,
criando um didlogo com o que Geertz designa como “entendimento do
entendimento cultural” E esse aspecto é perceptivel nas imagens que
integram Procurando o sono. A descrigao, aimagem daquele que é filma-
do, adquire uma interlocugao e poe em evidéncia aspectos simbdlicos
presentes na sequéncia filmica. O importante, diz Geertz (1997, p. 89),
“é descobrir junto com eles, que diabo eles estao fazendo”.

Os filmes produzidos por indios que contam uma histéria basea-
da em um mito, tal como esse que estamos analisando, evidenciam a
abertura de uma nova rela¢ao na troca de informagoes entre os pares.
Isso gragas as potencialidades do novo “meio”, que, segundo Claudine
de France (1998), d4 origem a uma nova proposta na “chamada antro-
pologia exploratdria’, possibilitando o entendimento das performances

segundo trés fatores.
Sio eles: a) a existéncia de processos repetidos; b)

a possibilidade técnica de repetir o registro conti-
nuo destes processos; c) e de repetir, no préprio
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local da filmagem, o exame da imagem, ou seja, a
observagio diferida do processo estudado (FRAN-
CE, 1998, p. 342).

Filme e Performance

A andlise desse filme nos permite também discutir as questoes
colocadas por Claudine de France sobre a anilise filmica, em que se
codificou chamar de inser¢do, primeira etapa de uma metodologia ana-
litica e de observagao de filmes. Com relagao ao aspecto da inser¢ao,
pode-se perceber como a performance foi elaborada e como é desen-
volvida no contexto maior da realizagio do filme. E possivel perceber
ainda que essa performance faz parte de uma narrativa cuidadosamente
preparada, mesmo tendo um figurino adaptado a uma compreensao
minima sobre os personagens. Evidentemente, essa questao nos leva a
pensar em um equipamento que fosse ligeiro e que ficasse fixo, uma vez
que os participantes estariam atuando, representando um texto.

Um outro aspecto, j& convencionado, da andlise filmica diz res-
peito a observar a composigao da fase liminar e a sua “mise-en-scene”.
Em produgdes do cinema indigena, tal como definimos, concerne ao
modo pela qual se dd a encenagao, a maneira como os indios atuam no
cendrio e como os personagens desenvolvem a narrativa relacionada
com a agao, ou seja, os movimentos coordenados dos atores, incidentes
que precisam acontecer em torno deles, cendrio, objetos, acessérios etc.
A encenagao, que regulamenta todos os detalhes, tem o efeito de garan-
tir o jogo de cada ator e a harmonia geral da representagao da narrativa.
Usualmente, alcanga-se um resultado a custa de grande habilidade e
experiéncia, inimeras repeti¢oes e confianga mutua, que se da entre

atores postos para jogar juntos. No entanto, as repeti¢des para realizar
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Procurando o sono nao foram muitas, isso porque todos conheciam a
histdria e possuiam um conhecimento acumulado sobre esse mito.

Uma consideragao importante se refere as filmagens deste géne-
ro de documentdrio, que deve possibilitar que qualquer movimento
do cinegrafista esteja associado a narrativa, melhor dizendo, aos mo-
vimentos dos seres participantes dela. Sao procedimentos que o foto-
grafo deve adotar como observador da performance. Logo, decisoes,
acertos e erros sao deliberagoes do grupo com qual se esta trabalhando.
Jean Rouch (1975) ja havia mencionado esse aspecto ao discutir seus
filmes, principalmente aquele voltado para o rito de circuncisao.

Estar com a cdmara na producio de Procurando o sono foi pos-
sivel, especialmente, por ter conhecimento dos detalhes da histéria e
ter visto as repetigdes. A camara ficou solta, buscando enquadrar os
personagens e o desenvolvimento da performance tal como havia sido
discutido na elaboragao roteiro. Nesse caso, privilegiou-se o ritmo, os
momentos, a forma de encadeamento e ordenamento da representa-
¢ao do mito. Isso nos levou realizar certos registros que permitissem
mostrar todos os agentes, impedindo a fragmentagdo e as sequéncias
espetaculares. Procuramos fazer coincidir o tempo filmico com o tem-
po da narrativa, de forma a dar uma possibilidade de interpretagao, em
outras palavras, os cortes foram minimos.

Nao foram feitas muitas observa¢des sobre o impacto desse
filme numa audiéncia indigena. O que pudemos perceber, quando da
primeira exibigao, foi um grande siléncio, que mostrou o interesse geral
da audiéncia em relagio a narrativa da separagao entre a noite e o dia. E
possivel imaginar o interesse, pois era a primeira vez que uma narrativa
oral, que sempre fora contada por uma pessoa, tinha os personagens

animados. Esse fato suscitou muitos comentarios sobre como se con-
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seguiu fazer com que um grupo de adultos e criangas permanecesse em

siléncio durante a construgao imagética de uma histéria mitoldgica.

Produgao Antropoldégica

O filme Procurando o sono permite discutir alguns elementos
sobre pratica antropoldgica e a presenga no campo, entre os indios. Ele
nos estimula a pensar em formas novas de coletar dados antropolégi-
cos, e que, diante da situagao atual, seria preciso abandonar as formas
tradicionais da pesquisa antropoldgica e buscar novos procedimentos,
que as imagens filmicas permitiriam desenvolver. Na produgao aqui
analisada, perguntamo-nos o que este suporte pode oferecer para nos
levar a interpretagoes sobre as narrativas miticas, nesse caso, sobre a
separagao entre o dia e a noite entre os Baniwa e os Kuripaco.

Esses anos, ao longo dos quais procuramos trabalhar essas ques-
toes, nos levam a buscar maneiras de lidar com o didlogo e os pontos
de convergéncia entre esses dois territorios: o cinema e a antropologia.
Essa produgao nos possibilitou langar alguma luz sobre a seguinte
questao, jd formulada por outros pesquisadores, notadamente por Jean
Rouch: Como podem os filmes fornecer informagoes que escapam a
antropologia escrita?

Procurando uma resposta para essa pergunta, vimos que o cinema
pode introduzir a uma visio nova sobre os diferentes aspectos da pesqui-
sa antropoldgica, sobretudo com relagao as possibilidades de registro e
ao estudo das performances coletivas, além de possibilitar a participagao
de um niimero maior de colaboradores, para além do mero informante.
Construir a narrativa desse filme implicou entender como os processos
de compreensao mitica sao vividos pelos indios — no grupo havia muitas
mulheres que, sem duvida nenhuma, conheciam o mito, no entanto, elas

nao estavam a par de muitos detalhes que os homens possuiam. Esse tipo
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de filme pode captar as sutilezas, e estas poderiam ser apreendidas por
todos aqueles que conheciam a narrativa negociada para a encenagao. De
outra parte, a filmagem permite a preservagao da integridade dos gestos,
das atitudes, das reacoes, e dos ritmos.

Com essa produgao, ficou demonstrada também a maneira como
as imagens animadas apresentam os diversos espagos onde os animais,
representados pelos atores, se situam no mundo humano, enfatizando
as relagdes sociais presentes nos comportamentos animais, pois, no
mundo mitico, animais e humanos utilizam-se das mesmas estratégias,
nao havendo, portanto, uma “separa¢ao” entre comportamento animal
e humano. Nesse sentido, a filmagem garante o registro que a observa-
¢ao direta, ndo instrumentalizada, dificilmente poderia realizar. E isso
nos langa para a discussao sobre as vantagens da observagao filmica
comparada ao resultado de uma observagao direta, o que nao significa
desprezar a observagao direta. Entretanto, a cdmera e o trabalho com
ela, juntamente com o grupo com o qual se esta trabalhando, leva-nos a
uma profundidade que “um informante” nao teria como superar.

Talvez outro aspecto importante sobre o qual essa produgao
visual me levou a pensar diga respeito aos desdobramentos provoca-
dos pela narrativa imagética em questao. Esse registro visual pde em
evidéncia uma versao consolidada de um mito que tem muitas versoes.
Assim, da mesma forma que a escrita do mito se limita a uma unica
versao, uma produgao visual sobre um mito pode levar a um congela-
mento de uma unica versao.

Essas sao algumas das questoes suscitadas pelo filme Procurando o
sono, e que nos pareceram ser importante compartilhar a fim de contri-

buir para o debate sobre o cinema indigena e a produgao antropoldgica.
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Filme Renato Athias
VIDEO: https://youtu.be/2giYHf8dYFk

FILME RENATO ATHIAS
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O PROCESSO DOCUMENTAL:
UMA EXPLORACAO AUDIOVISUAL
DA ISICATHAMIYA!

Alex Vailati?

Resumo:Nos anos quarenta, na Africa do Sul, se intensificou a
estruturagao do regime segregacionista chamado de apartheid. Os
migrantes negros vindos das dreas rurais que chegavam as cidades
eram obrigados a morar em espagos urbanos separados, determi-
nados por raga. Nesses espagos era presente também a separagao
baseada no sexo, entdo, homens e mulheres tinham que morar em
bairros separados. Neste contexto foi criada a Isicathamiya, uma
performance baseada na danga e no canto coral, em que bandas
de homens, cada sibado a noite, competiam entre eles. Essa per-
formance continuou a ser praticada em toda a época do apartheid,
que acabou com a transigao democratica em 1994. Hoje em dia
a Isicathamiya é ainda amplamente praticada, e estd sendo ressig-
nificada em relagio as transformagdes da sociedade sul-africana
contemporanea. E aqui proposta a exploragio da Isicathamiya,

realizada por meio da etnografia da produgao do documentdrio

1 Este artigo é uma reedigio do trabalho publicado em VAILATI, A. Baixar ou le-
vantar a voz. Uma exploragao audiovisual da Isicathamiya. Visagem, v. 2, n. 2, p.
186-198,2016.

2 Doutor. Universidade Federal de Santa Catarina. Professor Doutor, Programa de
P6s-Graduagio em Antropologia, Departamento de Museologia e Antropologia,
Universidade Federal de Pernambuco.
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etnogréfico Slow Walker, realizado entre 2011 e 2012, no centro
da cidade de Durban. Por meio da produgao do audiovisual e da
sua restitui¢ao, foi possivel analisar a dificil relagdo entre a conti-
nuidade da Isicathamiya com o seu passado e a sua transformacao,
necessdria aos olhos de varios performers, para adapté-la ao mer-
cado musical contemporaneo. Além disso, a andlise da recepgao
evidenciou a potencialidade que o audiovisual tem de se inserir em
redes urbanas e de possibilitar uma reflexao sobre o conflito social.

Palavras-chave: Documentario. Africa do Sul. Zulu. Isicathamiya.

1 INTRODUGAO

Um dos marcos histéricos mais significativos pela performance
analisada neste artigo foi provavelmente a cerimoénia de conferir o
Prémio Nobel a Nelson Mandela, que aconteceu em 1993. A banda
musical escolhida para acompanhar o leader antiapartheid do African
National Congress foi Ladysmith Black Mambazo, os mais conhecidos
performers de Isicathamiya.

Os Ladysmith Black Mambazo, nome traduzivel como “O Ma-
chado Negro da cidade de Ladysmith”, sao uma banda globalmente re-
conhecida como testemunha da musica sul-africana e africana. Seja do
ponto de vista nacional, em particular em relagao ao sucesso entre os
africanos negros, seja internacionalmente, os Ladysmith Black Mam-
bazo se afirmam como os representantes da musica negra na época do
apartheid. Nos anos oitenta, o periodo mais conflitante da luta antia-
partheid, os Ladysmith eram uma banda que tocava capilarmente nas
cidades e nos contextos rurais do pais. Por intermédio da colaboracao
com o musico estadunidense Paul Simon e a realizagao do famoso dis-
co Graceland, eles ganharam um sucesso internacional que ainda hoje

continua, em particular no contexto norte-americano.
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Figura 1 - Os Ladysmith Black Mambazo, o mais famoso grupo
de Isicathamiya, com o cantor americano Paul Simon

EDDIE MURPHY, PRINCE , THE JUDDS, THE HE‘U’ILI.E BHHTIIEIIS

Fonte: ROLLING STONE, 1987.

Comegando com esse tipo de circulagio mundial, o objetivo
deste artigo ¢ assumir como ponto de observagao os contextos onde a
Isicathamiya é hoje praticada na Africa do Sul. A transigao democrética
que comegou em 1994, depois do fim do regime do apartheid, teve
claramente amplas consequéncias na sociedade sul-africana. Se por
um lado o ideal de “nagao arco-iris”, proposto pelos lideres atuantes no
partido African National Congress, permitiu uma transigao pacifica, por
outro lado essa transi¢ao foi necessariamente ligada a uma forte abertu-

ra ao mercado internacional e com este ao neoliberalismo.
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Esses processos se refletem na dimensao local da Isicathamiya.
Longe das luzes das midias internacionais encontramos hoje, seja nas
dreas rurais, seja em contextos urbanos, muitos espagos sociais onde
essa performance tem forte relevancia simbélica. O ponto de obser-
vagao proposto neste trabalho serd um desses espagos localizado na
cidade de Durban, terceira cidade sul-africana e capital do estado de
KwaZulu-Natal, na costa oriental da Africa do Sul. Como nas outras
metrépoles, em Durban acontecem com regularidade, na noite de
cada sdbado, competi¢oes entre bandas. Normalmente realizadas em
espagos marginais, essas competi¢des sao uma das herangas contempo-
raneas mais relevantes desse género musical.

Entre o ano 2011 e 2013 realizei um documentario sobre um
desses espagos que, como veremos, é talvez o mais relevante da histdria
de Durban. Neste artigo, a Isicathamiya é analisada através da autoet-
nografia da produgao audiovisual. A realizagao do documentario, além
de permitir o compartilhamento da descrigao etnogréfica, é também
uma ferramenta para visibilizar os conflitos presentes nas multiplas
narragoes construidas sobre um especifico objeto cultural. Além disso,
o lago entre produgao e etnografia da produgao permite uma reflexao
sobre a polifonia da narragio (BACHTIN, 2010) e sobre a relagio en-
tre independéncia das vozes dos personagens e as dindmicas de poder

sao ligadas a produgao de um audiovisual.

2 ISICATHAMIYA

A metrépole de Durban ainda conserva a heranga da época do
apartheid, dos bairros divididos com base na etnicidade dos seus habi-
tantes. A transigdo politica e o fim do regime segregacionista transfor-

maram essa infraestrutura urbana, impondo, como acontece na maioria
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de espagos urbanos, as diferengas econdmicas como novo pardmetro
de diferenciagao dos espagos urbanos.

Antigamente, o centro da cidade de Durban era um espago “bran-
co’, onde os negros s6 podiam entrar com uma permissao oficial, que
lhes consentia trabalhar. Nos anos quarenta foi criado o primeiro espago
de agregacao para negros no centro da cidade: o Durban Bantu Social
Centre’. Este foi criado num momento de movimentagao sindical com o
objetivo de regulamentar — e controlar — a agregacao de negros. Todavia
esse espago se tornou um lugar de intensa atividade politica. Por meio de
entrevistas nao gravadas em audiovisual, descobrimos que reunides clan-
destinas organizadas por varias entidades politicas eram realizadas nas
salas do prédio. Muitas vezes eram disfarcadas com atividades culturais
desenvolvidas no salao: exibigoes de cinema, encontros de boxe e, para

voltar ao tema deste artigo, competicdes de Isicathamiya.

Figura 2 - O Durban Bantu Social Centre nos anos trinta

X

) ‘1&’“‘: P, R

Fonte: CELE, 2011.

3 Bantu é uma palavra que em vdrias linguas significa humanidade. Na retorica ra-
cista do apartheid esta era traduzida pela palavra “negro” e geralmente era utiliza-
da em sentido depreciativo.
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Como na maioria dos contextos urbanos sul-africanos, os traba-
lhadores migrantes moravam em bairros caraterizados por uniformida-
de de “raga” denominados, na linguagem comum, “townships”. “Ragas”
que eram simplificadas por uma classificagao racialista, eram na realida-
de caraterizadas por uma enorme diversidade e complexidade cultural.
Nos anos quarenta, comegou a se desenvolver esse estilo de musica e
danga que hoje é chamado de Isicathamiya. Essa performance, como
aconteceu em outros casos (MITCHELL, 1956), era uma reelaboragio
de vérias dangas diferentes praticadas na drea rural, que no mundo ur-
bano eram ressignificadas. Nao s6 os simbolos dos povos africanos en-
travam nesse processo, mas também aqueles do dominador, o branco,
cuja roupa social foi adotada pelas primeiras bandas. Sem a pretensao
de analisar historicamente as transformagoes deste género, o objetivo
aqui é contextualizd-lo na contemporaneidade.

A palavra Isicathamiya significa, literalmente, “caminhar com
passos de gato” para nao ser ouvido. Também o estilo de musica, a
capela, é caraterizado para ser cantado quase murmurado, mantendo
a uniformidade das vozes dos coros. Coros geralmente eram constitui-
dos de S até 20 cantores, divididos em vérias tonalidades. Essa ideia de
nao fazer barulho nasce nos albergues onde a Isicathamiya foi praticada
na época do apartheid. As performances aconteciam, como hoje, de
noite. Dai a necessidade de “nao levantar a voz” para deixar dormir os
trabalhadores que nao participavam como performers ou como publi-

co nas competigoes.
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Figura 3 - O YMCA Hostel na contemporaneidade

Fonte: VAILATT, 2012.

O Durban Bantu Social Centre, que nos anos setenta passa
para a gestao da associagao crista Youth Male Christian Association
(YMCA), ¢ hoje um albergue para trabalhadores de baixa camada
social. Todavia, no salao utilizado para vérias atividades, todos os saba-
dos a noite aconteciam competi¢oes de Isicathamiya, que chegavam a
agrupar pelo menos cem performers por sibado. O investimento, seja
econdmico, de tempo dos performers, da maioria das pessoas de baixa
camada social que se dedicam a essa musica, é impressionante. Enten-
der as dimensoes simbolicas e materiais desse investimento e investigar
a abrangéncia dessa sugestiva performance foram as justificativas que

sustentaram a produgio do documentério Slow Walker (2012).
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3 TROUBLE-SHOOTING

A tentativa de criar uma representagao audiovisual dos perfor-
mers de Isicathamiya foi, todavia, um grande desafio. Nao obstante a
relevancia que essa performance teve no exterior, sendo os Ladysmith
Black Mambazo os mais importantes representantes desse estilo, na
Africa do Sul foi uma musica colocada geralmente em segundo plano.
O mercado musical, ja voltado a outros estilos de musica mais hetero-
ndémicos, deixou a Isicathamiya na drea da musica “tradicional”. Neste
sentido, embora o género seja amplamente praticado, ele dificilmente
consegue ter uma visibilidade social e medidtica ampla. Como conse-
quéncia, a Isicathamiya, além de alguns eventos como a competicao
anual nacional, continua sendo marginal aos canais de financiamento
cultural, estadual e de particulares.

Essas reflexdes, que encontramos nas palavras dos performers,
foram fundamentais para pensar o documentdrio como uma ferra-
menta em primeiro lugar construtiva de um imaginario global, cons-
truido através de narragdes heterondmicas. A Isicathamiya, género
muitas vezes associado a ideia de “tradicionalidade” e de “africanida-
de”, aparece varias vezes no cinema hollywoodiano. Neste sentido é
suficiente lembrar o famoso filme de animagao da Disney, The Lion
King (ALLERS; MINKOFF, 1994), que tem como trilha sonora uma
musica escrita nos anos trinta por Salomon Linda, um famoso Isica-

thamiya performer de Durban.
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Figura 4 - Os Evening Birds, 1941 (da esquerda):
Solomon Linda, Gilbert Madondo, Boy Sibiya, Gideon
Mkhize, Samuel Mlangeni e Owen Sikhakhane

Fonte: ERLMANN, 1996.

Se no imagindrio essa musica se liga & imagem de Africa Rural,
normalmente veiculada nas propagandas turisticas, no documentario
é utilizada para acompanhar a trajetdria, uma camera-car, que sai dos
bairros ricos da cidade de Durban e chega até as periferias, onde os
performers da camada social baixa moram.

Todavia essas tentativas de quebras foram recebidas em sentidos
contrastantes pelos mesmos performers que aparecem no documentario.
Isso se tornou muito claro no momento da primeira restitui¢ao do docu-
mentdrio. A minha tentativa de respeitar a polifonia que se encontrava
entre os performers, sobre o que este estilo teria que ser para se tornar

mais relevante, criou vérios conflitos no momento da restituicao. Essas
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vozes diferentes propunham diferentes projetos politicos pela Isicatha-
miya, que se refletiam no estilo musical-performativo adotado. Em uma
entrevista, sucessiva a restitui¢do do documentdrio, um dos protagonis-
tas questionou essa necessidade de manter a Isicathamiya como algo
“tradicional”. Se antigamente, na época da apartheid, os cantos eram de
volume baixo, porque eram feitos em lugares onde outros trabalhadores

estavam dormindo, hoje em dia é necessario “levantar as nossas vozes”.

Figuras S e 6 - Duas bandas de Durban: os Real Solution e os Messanger A

Fonte: Vailati, 2012.
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A narrativa do filme sublinear mostra a diferenca entre varios
grupos, alguns mais “tradicionalistas” e outros cujo objetivo é “moder-
nizar” a Isicathamiya. Um foco sobre duas bandas, os “Real Solution” e
os “Messanger A”, nos permite ver as diferengas musicais que refletem
essas escolhas e as diferenciam entre os projetos politicos das duas
bandas. Os primeiros, dependendo de um reconhecimento institucio-
nal, de natureza quase museal, e os outros querendo uma afirmagao da
Isicathamiya no mercado musical e do entretenimento.

A restituicdo, entdo, foi um momento de conflitualidade e de
manifestacdes. No plano dos contetdos, a ética etnografica que adotei,
colocando as multiplas posi¢des e opinides no mesmo plano, lidou
com as criticas ao documentario. Nao adotar uma posigao clara gerou
reprovacao da maioria dos performers. Em segundo lugar, no plano
linguistico, a adogao de um estilo baseado na cimera a mao e a total
auséncia de efeitos visuais, que contrasta com os clipes autoproduzidos
pelas bandas, foi percebido como uma diminuigao da forga sonora e
visual da Isicathamiya. Se o objetivo do trabalho de estimular o debate
social sobre um objeto foi atingido, o documentdrio, que foi positiva-
mente recebido no mundo da academia e do cinema, nao foi utilizado

pelos atores sociais como meio de reivindicagao politica.

4 CONCLUSOES

Se o filme pode ser considerado como um objeto “em si” e estu-
dado por multiplos reflexos que o receptor projeta nele, também tem
que ser considerado um artefato, feito para ser visto, que tem agéncia
e consequéncias politicas. Em particular nos estudos urbanos, esse
resultado cada vez mais complexo considera os aspectos relativos a re-
cepgao das imagens. Na época da fluidez e da liquidez é mais complexo

investigar a audiéncia dos audiovisuais. A partir dessa observagao serd
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depois possivel contextualizar reflexdes mais amplas sobre a circulagao

do audiovisual. Como reporta Herzfeld:

A visio tem consequéncias praticas: é a nossa
orientagdo ética que ird determinar, pelo menos em
uma certa medida, se esta ird beneficiar as pessoas
com quem nos trabalhamos ou se ird reproduzir as
rigidas dicotomias através das quais e os privilégios
e os status quo sao mantidos. Entre varias barreiras,
provavelmente a mais perigosa é aquela que separa
as nossas preocupagdes académicas do mundo no
qual este sio embutidas (HERZFELD, 2011, p. 330,
tradugao minha). *

A necessidade de tornar complexa a anélise dos multiplos con-
tatos com o objeto audiovisual que circula, complica e problematiza
também a prética da autoetnografia da producgao, que todavia é aqui
pensada como um ponto de partida para qualquer reflexao mais ampla
e menos indexical, em sentido peirceano, em relagiao ao contexto de
produgao das imagens.

Claramente, como a histéria da Antropologia Visual demonstra,
as consequéncias de uma producao documentdria tém que ser analisa-
das alongo prazo. Mas a importincia da utilizagao da ferramenta antro-
poldgica no momento da producao e nas fases sucessivas da divulgagao
é bem evidenciada neste parcial percurso autoetnografico, pritica que

teria que ser ligada a qualquer producao audiovisual. A drea das repre-

4 Vision has practical consequences; it is our ethical predilections that will deter-
mine, at least to some extent, whether these will benefit the people with whom
we work or reproduce the rigid antinomies through which privilege maintains
the structural status quo.Among those barriers, perhaps the most dangerous is
that which separates our academic preoccupations from the world in which they
are embedded. (Original)
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sentagoes visuais, nesse momento historico, parece ser cada vez mais
um campo de batalha relevante pelos processos politicos e sociais, e
s6 por meio de uma interconexao entre contexto de realizagao e imagi-
nario global, em que as imagens sao jogadas, serd possivel propor uma

conscientizagao ética do universo da produgao.

Slow Walker
CLIP https://youtu.be/bhOebpjvqLw

Slow walker
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GUERRA DE IMAGENS

Carmen Rial’

Resumo: O capitulo aborda um dos grandes siléncios da midia
global: o caso dos estupros de mulheres nas guerras. Trata também
das representagoes estereotipadas de diferengas sociais na midia,
analisando o caso dos estupros de mugulmanas por soldados e
mercendrios norte-americanos no Iraque, através da andlise das
imagens dessas violéncias. O mediascape contemporaneo é um
dos mais prolixos. No entanto, siléncios permanecem como estes —
e outros — estupros de guerra. Com uma abordagem antropoldgica
do significado da guerra, o artigo enfoca também a participagio e
as imagens das mulheres neste espago masculino que é a guerra.

Palavras-chave: Midia. Fotografia. Género. Esteredtipo. Guerra.

Estupro. Violéncia.

Revisito aqui duas incursdes que fiz a andlise da midia, através
dos artigos: “Japonés estd para TV assim como mulato para cerveja - es-
teredtipos raciais na publicidade brasileira” (RIAL, 1995) e “Guerra de
Imagens, imagens da guerra” (RIAL, 2007), este ultimo sobre os estu-
pros no Iraque e seu quase siléncio na midia. Embora tratem de temas
muito diversos, ambos apontam para as representagdes estereotipadas
de diferencas sociais na midia, no primeiro caso de raga, no segundo de

género, etnia e religiao.

1 Professora do Departamento de Antropologia da Universidade Federal de Santa
Catarina.
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A anélise de publicidades® — e de como elas acionam esteredtipos
de género, raca, geragao — tem sido um tema bastante explorado na
antropologia, desde o estudo precursor Gender and Advertisements de
Goffman (1979). Para ficar apenas com alguns trabalhos importantes
realizados na Unicamp, lembro o de Guita Debert, que analisou os es-
tereotipos da velhice, em 2003, e o de Iara Beleli sobre as construgoes
de género, sexualidade e raga na publicidade, em 200S. No Brasil, como
apontou Debert (2003), jovens aparecem mais nos antncios, ficando
os/as velho/as praticamentes reduzidos a anuncios de seguros ou de
convénios de saide, ou simbolizando a solidio (como em antncios
de telefonia) e a incompeténcia (ndo conhecem um novo produto),
ao contririo de outros paises, europeus principalmente, nos quais
aparecem plenamente inseridos na vida cotidiana. Com o passar dos
anos, Debert (2003) notou mudangas nesse padrio: realizou um video
sobre a presenga dos velhos na publicidade brasileira e nele aparecem
algumas excegoes, como o comercial de uma marca de margarina em
que a “vovd” ¢ flagrada pela familia na cama com um desconhecido e
se justifica dizendo: “nés vamos casar...” J4 Beleli (2007, p. 194) buscou
apreender “como a propaganda reifica ou desestabiliza nogoes de gé-
nero e sexualidade percebidas como tradicionais”, analisando antncios
publicados em revistas de entretenimento e vencedoras de concursos
de publicidade. E conclui que “a propaganda distingue categorias de
pessoas e orienta modos de ser e viver, centrando sua eficicia na aten-
cdo que ela desperta no consumidor” (BELELI, 2007, p. 211).

Iniciei o texto “Japonés estd para TV assim como mulato para
cerveja: imagens da publicidade no Brasil” (RIAL, 1995) reconhecen-
do, como Goffman (1979), os limites das andlises de pecas publicita-

rias e concordando com sua afirmagao de que o sucesso de um estudo

2 Publicidade e propaganda sao usadas aqui como sindnimos.
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assim exigiria somente um pouco de “perversidade e asttcia, e um lote
importante de fotografias” (GOFFMAN, 1979, p. 24, tradugio minha).
Goffman (1979) vai mais além quando diz que as anélises ndo sio mais
do que uma “reagao puramente subjetiva’, saldo de uma “subjetividade
flutuante”, o modelo resultado é “nao representativo’, e que “pode-se
dizer qualquer coisa de uma colegao de imagens”, pois “uma colegao
deste tipo nio prova nada sobre o social” (GOFFMAN, 1979, p. 36-
37). E assim continua. Essas observagdes antecipam possiveis criticas
e parecem autodefesas diante de colegas socidlogos preocupados com
representatividade da amostra e uma objetividade extrema. Hoje soam
datadas, pelo menos entre os que reconhecem a subjetividade, como
parte do método na antropologia. Embora devam ser consideradas, nao
impediram que o estudo de Goffman (1979) - e os das autoras citadas
acima — tenham chegado a conclusoes instigantes. Nao hd duvida que
a subjetividade esteve presente na leitura das imagens que escolhi para
analisar — e poderia ser de outro modo?

Para além dos limites apontados por Goffman (1979), existem
outros a serem considerados nas andlises de imagens publicitrias e de
textos da midia em geral. Por exemplo, muito pouco pode ser deduzi-
do acerca do efeito (ou “influéncia’, como preferem alguns) que essas
imagens publicitdrias tém ou poderiam vir a ter sobre outros leitores;
e ainda menos sobre que se passa no mundo real, com as pessoas, nos
seus comportamentos, praticas, estilos de vida e construgoes de subje-
tividades. Isso demandaria uma pesquisa de recep¢do, pois sabemos que
imagens e textos de modo geral — as imagens sendo uma forma possivel
de um texto, podem ser lidas diversamente por diferentes receptores
(ECO, 1968). Acrescento, portanto, essa outra adverténcia: nos dois
ensaios aqui evocados na3o ha nada sobre a recep¢ao, pois nao estava

interessada em analisd-la. Considero que esse é um campo bastante
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desenvolvido na América Latina — especialmente na comunicagao,
bem menos na antropologia — e que estudos de recepcao devem ser
levados adiante, até para matizar conclusoes de andlises como as que

aqui proponho.
Japoneés...

O pressuposto do artigo “Japonés estd para TV assim como mulato
para cerveja — esteredtipos raciais na publicidade brasileira” era a admis-
sao da importancia heuristica da publicidade como um meio de entender
imagindrios sociais. Ou seja, aideia de que os textos publicitdrios — com-
postos por signos iconicos e mensagens linguisticas (BARTHES, 1964)
- nao resultam de absolutas arbitrariedades dos/as seus/suas autores/
as. Ao contrario, sao expressoes de valores sociais mais do que “criagoes”
absolutamente idiossincraticas individuais. Ou seja, reconhecia que a
constru¢ao de um texto publicitirio, como Barthes bem demonstrou na
Réthorique de I'image de 1964, é sempre intencional.

A eleigao ao acaso de um grande nimero de pegas publicitarias
nao procurava alcangar uma legitimidade estatistica, tornando sua in-
terpretagao mais persuasiva, pois sabemos que a andlise de uma tnica
imagem pode ser valiosa. Usei vdrias ocorréncias do mesmo tema para
mostrar ndo a mesma coisa como pregavam os frankfurtianos (ADOR-
NO; HORKHEIMER, 1969), que viam nos produtos da industria
cultural sempre o mesmo, enfatizando a repeti¢do, mas para atentar para
as diferengas sutis que o tema apresentava e os seus significados. Estava
interessada em perceber as variagoes nas séries, tal como propoe Umber-
to Eco (1989), o que se mostrou revelador das lentas, mas perceptiveis,
transformagoes durante o periodo estudado.

A primeira constatagao de minha leitura de andncios televi-
sivos no periodo (1994-1995 e 1998-2000) era previsivel. Indios/
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as, negros/as, mulatos/as ficavam de fora da esmagadora maioria de
nossas pegas publicitdrias. Os comerciais veiculados em rede nacio-
nal privilegiam brancos/as.

De fato, sabia disso antes de comegar, pois numa entrevista sobre
a globalizagao com um publicitario da MacCan-Erickson em Sao Paulo,
ele tinha me dito que o principal empecilho 4 importagao de textos publi-
citarios norte-americanos nao era de ordem legislativa, e sim o fato de os
anuncios americanos incluirem quase sempre pretos/as em um padrao
julgado inaceitdvel no Brasil. Isso obrigava as sucursais brasileiras das
agéncias publicitdrias a adaptarem os antincios a um suposto racismo do
consumidor brasileiro — os regravavam-nos branqueando-os.

Evidentemente, estava diante de valores étnicos/raciais diversos
e era impossivel nao os relacionar com as ricas discussdes nos Estados
Unidos em torno da necessidade de se redesenhar o espago social dan-
do voz a minorias (étnicas, sexuais, e outras), que antes eram abafadas
pelos representantes hegemonicos da nagao. Vejamos rapidamente
como se expressavam essas diferengas raciais nas publicidades brasilei-
ras pesquisadas.

Indio/as foram quase totalmente esquecidos: apenas duas vezes
observei sua presenga, e nas duas tratava-se de caricaturas. No primeiro
comercial, havia um “indio” (cocar, seminu) entre pessoas de diversos
locais no mundo, que desciam correndo uma duna, atraidos pelo
barulho dos chicletes Adams. No segundo, a caricatura era ainda mais
grosseira. O “indio” era configurado seguindo convengdes pictéricas
do séc. XVI. Pele levemente escura, quase nu, rosto pintado de branco,
andava aos pulos com as pernas abertas em arco, perseguindo um
grupo desesperado de homens e mulheres brancos. Havia um caldeirao
ao fundo que indicava: era um canibal. Os brancos se perguntavam por

que nao haviam pensado antes em adquirir um seguro Bamerindus...
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O riso era o objetivo do comercial e, para obté-lo, se langou mao de
esteredtipos colonialistas’.

Ja os/as pretos/as foram representados em comerciais em situa-
¢Oes nas quais o corpo era o central: apareciam geralmente como forga de
trabalho — carregadores, motoristas, empregadas domésticas. Ou como
maes. Eram trabalhadores: nao havia pretos/as em comerciais de auto-
movel, mas eram mecanicos de revendedoras de pneu; nao havia pretas
como manequins anunciando roupas, mas lavando-as; nao havia pretas
comprando nos supermercados, mas cozinhando, e assim por diante.

As mulheres pretas, quando nao estavam num trabalho domés-
tico, apareciam invariavelmente representadas ao lado de uma crianga.
A crianga atestava sua condi¢io de mae, a maternidade sendo outra
das imagens tradicionalmente ligadas & mulher preta no Brasil desde
4 escravidao e ao uso das negras como amas de leite para os brancos,
amantes ou/e reprodutoras de forca de trabalho escravo®.

Havia algum espago para os pretos/celebridades — futebolistas,
atores, cantores. Sendo 1994 um ano de Copa do Mundo, mas nao
apenas por isso — a grande maioria dos pretos aparecia em antncios
testemunhais, relacionados com o futebol. Eram bem conhecidos, ce-
lebridades da bola — o que nao era novo, pois remonta as publicidades
com Leonidas da Silva, o primeiro futebolista e o primeiro preto a fazer

propaganda no Brasil, por ter vendido, em 1939, seu apelido Diamante

3 As representagdes de indios na publicidade continuam sendo caricatural. Um
anuncio recente da rede de postos Ypiranga os mostra a cavalo, vestidos como
indios de filmes norte-americanos, com lan¢a na mao, cocares de penas, jaquetas
e calcas com franjas.

4 Por exemplo, em um anuncio da Poupanga da Caixa Econdmica Federal, uma
mulher preta, jovem aparecia ao lado de uma crianga. A mesma campanha colo-
cou no ar mulheres brancas, mas elas apareciam desacompanhadas. Dispensavam
criangas, pois sua presenca no espago publico ndo gerava suspeita, como no caso
das pretas e mulatas na rua.
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Negro para a marca de chocolate Lacta, na que é considerada a primeira
operagao de marketing no pais, em que o jogador recebeu um caché de
2 ou 3 mil réis (cerca de 3 mil reais em 2015, diferentes fontes apontam
diferentes valores na conversao). Na televisio brasileira, o primeiro
preto em comercial foi o cantor Wilson Simonal, contratado pela Shell
no final dos anos 1960.

Anuncios multiétnicos/raciais — como, mais tarde, os da Ben-
neton (FINCO, 1996) — nio tinham espaco entre os que analisei. Os
poucos pretos e mulatos sé apareciam no que era ideologicamente
considerado seus dominios — futebol, musica, dancga, bebida, comida.
E com mais frequéncia um pouco antes, durante e logo depois da Copa
do Mundo. Ou seja, o Brasil do cotidiano era mostrado com uma fron-
teira racial claramente definida. Porém, quando se tratava de represen-
tar a “nacdo brasileira”, os pretos/as entravam em cena misturando-se
aos brancos. E a Copa do Mundo era um desses momentos. Como
bem refletia a musica de fundo usada no anuncio das sandélias Rider,
filmado em Los Angeles em 1994 (Copa nos EUA) e em Paris em 1998
(Copa na Franga): “Chegou a hora dessa gente bronzeada mostrar seu
valor” — “bronzeada” sendo uma metéfora conhecida para se referir a
outras cores de pele que nio a branca.

Quer dizer, a presenca constante em momentos em que se evoca
a nacionalidade e o expurgo sistematico do preto/a e do/a mulato/a da
publicidade parece mostrar que o Brasil que se confronta com outros,
esse era preto, branco e mulato; e o Brasil que vivenciamos todos os dias,
que compra pasta de dente e refrigerante, neste, o lugar dos/as pretos/
as era o de trabalhadores bracais ou de estrelas futebolisticas e musicais.

Em outras palavras, no Brasil de todos os dias a publicidade bra-
sileira estava imersa nas teorias racistas do inicio do século passado,

bem expressas em uma quadrinha popular, citada por FREYRE (1984):
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“Branca é pra casar, mulata pra fornicar, e negra pra cozinhar” Nao esta-
vamos longe da classificacao das ragas segundo determinadas aptidoes
elaboradas por Gobineau (1967), na qual os/as negros/as aparecem
como inferiores aos/as brancos/as nos itens de “intelecto” e “manifesta-
¢Oes morais’, mas superam os/as brancos/as em “propensdes animais”, 0
que, colocado em termos contemporaneos, seria maior capacidade fisica.
Nos momentos especiais, quando o Brasil precisava se representar como
uma nagao, tinhamos a contraface dessas teorias, o pensamento mistifi-
cador de uma democracia racial, visao idilica de um encontro de ragas.

E os japoneses? Se os mulatos/as e pretos/as, apareciam sempre
movendo o corpo em gestos amplos, japoneses/as eram representados
numa quase imobilidade: mexiam a cabega apenas. O comercial da
Sharp ¢, nesse sentido, exemplar. Cinco cabecinhas japonesas apare-
cem na tela — o resto do corpo permanece invisivel.

Japoneses/as, mulatos/as e pretos/as apareciam assim em si-
tuagdes opostas no discurso publicitdrio. Mulatos/as e pretos/as sao
representados antes de tudo como corpo, um corpo com capacidade
fisica superior ao do branco (“dionisfaco se opondo ao branco apoli-
neo” — como nos diz FREYRE (1945, p. 432) em outra passagem) e
que ingressa em desvantagem numa hierarquia social na qual o valor
maior estd relacionado a razao. Por isso mesmo, quando a hierarquia
social dominante se inverte em momentos ritualisticos como é o caso
da Copa do Mundo (e poderia ser o do carnaval, que ficou de fora aqui),
o/a preto/a e seu corpo se distingue.

Isso mudou nos ultimos anos? Penso que sim, consequéncia pre-
visivel de uma atengao crescente a politica de representagao por parte
de grupos organizados e do movimento social. Hoje seria dificil imagi-
nar um comercial como o da Petrobras — e termino esta parte com um

antncio da Petrobras porque, pelos esteredtipos raciais e de género que
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aciona, o considero um escindalo: o antincio mostra um frentista que,
ao abrir o capé de um caminhio, se depara com minusculos homens
musculosos, predominantemente mulatos e pretos, que aparecem no
lugar das pecas do motor. O frentista lhes pergunta “que dleo vai2” A
resposta é um primor de machismo (“o dleo tal, vocé pensa que nds
somos mulherzinha?”). Em seguida, o de pele mais escura entre eles
completava, com uma conotagao sexual explicita: “Também, olha s6
o tamanho do pistao’, e a continuavam nas falas finais, cantando: “Em

cabina pequena, sempre cabe uma morena”.

A invisibilidade dos estupros

Nesta segunda parte, gostaria de tratar de outro artigo, que inte-
grou uma pesquisa mais abrangente sobre as imagens televisivas no pés
11 de setembro, na qual comparei as transmissoes dos acontecimentos
transmitidos globalmente e ao vivo por diferentes canais televisivos,
nacionais e estrangeiros. Estarei, pois, tratando de uma leitura de ima-
gens, enfocando especialmente relagoes de género, em um género, o
jornalistico, que tem sido pouco abordado, porque em geral as analises
das representagoes de relagoes de género na midia tém privilegiado
o cinema narrativo, as telenovelas e as publicidades seja por meio da
metodologia que for: estudos de audiéncia, pesquisas de produgao,
andlises de texto, etnogréficas de tela, ou outras (RIAL, 2004).

A cobertura jornalistica do evento 11 de setembro é tomada aqui
como um ponto de ruptura no mediascape (APPADURAL 1990), na
medida em que instaura modos de lidar com as noticias, guiados por
interesses externos ao campo jornalistico. E isso, especialmente, nos
Estados Unidos, onde se promulga o chamado USA Patriotic Act, acro-
nimo para Uniting and Strengthening America by Providing Appropriate

Tools Required to Intercept and Obstruct Terrorism. O que me importa
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enfatizar neste texto é que essa lei de “seguranga nacional” alterou
profundamente as relagdes dos jornalistas com os acontecimentos,
especialmente com guerras, pela instauragao de censuras diversas e re-
tiradas de prerrogativas (como o direito dos jornalistas de acompanha-
rem qualquer missdo militar). Seria longo desenvolver aqui, mas nao
sa0 poucos os que apontam a importancia da divulgagao das imagens
da Guerra do Vietna para o fim da guerra, o mesmo nao tendo sido
possivel nas guerras norte-americanas posteriores.

“Alguém aqui foi estuprada e fala inglés?”. A frase é uma citagao
da autobiografia do jornalista norte-americano Edward Behr, e, ironi-
camente, aponta a pressa de jornalistas enquadrados no que se costuma
chamar de sensacionalismo. Lendo-a, se poderia pensar que os estu-
pros de guerra fossem noticias recorrentes. Bem ao contrario, eles se

constituem em um dos grandes siléncios da midia.

A guerra®

O binémio mulher e guerra nao remete exclusivamente ao rapto,
como em muitas sociedades tradicionais, mas também ao casamento

e 2 domesticidade forgada, a troca de favores sexuais por prote¢ao ou

5 Tratarei basicamente de guerras em sociedades moderno-contemporéineas. A
bibliografia antropoldgica sobre a guerra em sociedades tradicionais é extensa.
H4 menos desses estudos por antropologos em sociedades complexas moder-
no-contemporaneas — o fabuloso On War, de Carl Von Clausewitz (1982), livro
classico sobre guerra, insere-se no campo da sociologia politica —, mas é preciso
assinalar que etnografias foram apropriadas por Estados em guerra, sejam a re-
velia de seus autores (CONDOMINAS, 1957) ou com sua concordancia (BE-
NEDICT, 1972). A ponto de, reconhecendo a ameaca dessa apropriagio e suas
consequéncias nefastas para as populagdes etnografadas, a respeitada Associagao
Americana de Antropologia (AAA), em uma de suas reunides que coincidiram
com a guerra no Vietn3, sugeriu aos seus associados medidas para evitar que os
conhecimentos etnograficos sobre o Vietna e o Camboja pudessem vir a ser usa-
dos contra as populagdes daqueles paises.
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bens necessdrios a sobrevivéncia, a prostitui¢ao obrigatéria e ao estu-
pro®, tal como observados em diversas situagdes, tempos e em regides
do mundo tao diversas quanto Uganda, Libéria, Angola, China, Coréia
e América Latina. O livro de Karima Guenivet (2001) fornece indme-
ros exemplos de constrangimentos afligidos as mulheres em situagoes
de conflito armado, em diferentes momentos historicos e contextos
culturais. Em Angola, jovens raptadas sao dadas em casamento aos re-
beldes, como retribuicao as suas contribui¢cées ao combate; se 0 com-
batente morre, a jovem é casada com outro e assim por diante. Grupos
rebeldes, como o Sendero Luminoso, na América Latina, utilizariam as
mulheres para cozinhar, cuidar dos feridos e lavar a roupa. Elas podem
também ser constrangidas a contribuir sexualmente ao “esfor¢o de
guerra’, prostituindo-se — uma prostituigao forcada em que, diferen-
temente da escravidio sexual, o combatente se torna um proxeneta e
ganha dinheiro que serd reinvestido na guerra.

Se por um lado nao ha novidade no fato de as mulheres conti-
nuarem sendo objeto de agressoes por parte dos inimigos (e também

dos aliados), por outro, é uma extraordinaria novidade o seu recente

6 Entendemos estupro aqui tal como é definido em um relatério das Nagoes Uni-
das: “aintrodugio pela forga, pela imposi¢ao ou violéncia de um objeto qualquer,
entre os quais, mas nao exclusivamente, um pénis na vagina ou no anus da vitima,
ouum pénis na boca da vitima, esta podendo ser tanto em um homem como uma
mulher” (COOMARASWAMY, 1998, tradugio minha). Desse modo, estupro
refere-se aqui ao que em inglés se diz rape e em francés viol. Nao corresponde,
portanto, & nogao juridica brasileira de estupro (artigo 213 do Cédigo Penal) se-
gundo a qual estupro é “constranger mulher 4 conjun¢io carnal, mediante violén-
cia ou grave ameaga’, mas em que estd prevista a introdu¢do do pénis na vagina,
desconsiderando outras formas de violagao, como a introdugao de outros objetos
na vagina ou do pénis, no 4nus ou na boca. Essas outras formas de agressao sexual
sdo consideradas pelo Cédigo Penal como “atentado violento ao pudor” (artigo
214). “[...] durante a invasdo da Bélgica, as agressdes sexuais cometidas por sol-
dados alemaes foram tao frequentes que levaram a conclusao de que foram nao
somente toleradas pelos oficiais, mas encorajadas” (TESCAR], 2005, p. 39).
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protagonismo na luta. Os estudos realizados sobre guerras entre nagoes
e conflitos armados mostram a ascensao das mulheres ao palco de luta,
nao mais como butim e sim integrando e dirigindo exércitos. Inicial-
mente como enfermeiras, para depois pegar em armas, como quando
de sua participagao na luta armada da esquerda em alguns de paises na
América Latina (WOLFF, 2006), incorporando-se em exércitos nacio-
nais (o de Israel, muito cedo) dirigindo prisdes (EISENSTEIN, 2004),
como martires em atentados a bomba (na Palestina e na Chechénia) ou
em cargos de chefia (Ministra da Defesa na Franga e no Chile, Ministra

de Seguranga Nacional nos Estados Unidos).

O estupro

Também nao é um fato novo os estupros de guerra, nem a sua alta
frequéncia. Porém, o que espanta é o grande siléncio em torno do tema,
mesmo quando se trata de estupros perpetrados por homens em uni-
formes conhecidos e préximos, como os do exército norte-americano,
ocorridos no Iraque. Estupros nessas circunstincias aos poucos estao
sendo denunciados, ainda assim, em relatdrios pouco lidos das Nagoes
Unidas, livros e artigos académicos, muito mais do que no mediascape
(APPADURAL 1990).

Durante a Primeira Guerra Mundial, os soldados alemaes utili-
zaram o estupro, entre outras atrocidades, para impor terror as popu-
lagdes locais’. Apesar de terem sido apontados estupros em massa de
mulheres francesas e belgas, “no interesse da diplomacia na Europa”
(TESCARYI, 2005, p. 40), esses atos nunca foram a julgamento. Du-

rante a Segunda Guerra Mundial, a utilizagao do estupro foi corrente,

7 Pouco se sabe sobre esses estupros, pois “a maior parte dos depoimentos disponi-
veis é oriunda dos julgamentos de Nuremberg, no qual somente as poténcias do
Eixo foram julgadas” (TESCAR]I, 2005, p. 29).
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na Francga, na Russia e nos outros territérios ocupados. Porém, esses
atos foram divulgados de maneira maniqueista, negando-se terem sido
praticados pelos dois campos, pelos paises do Eixo tanto quanto pelos
paises aliados. Tanto é assim que estima-se que entre vinte e cem mil
mulheres tenham sido violadas quando da tomada de Berlim pelos
soviéticos em 1945°.

Muitos estupros cometidos por soldados nazistas contra mu-
lheres judias ficaram na obscuridade, pois, dada a lei para Protegao
do Sangue e da Honra Alemaes promulgada em 1935, era vedado o
contato entre alemaes e judias. J, entre os aliados, o ato chegou a ser
oficializado, pois, nos contratos dos mercenarios marroquinos que lu-
taram no exército francés na Itdlia, era explicitamente dada a permissao
para pilhar e estuprar em territorio inimigo (TESCARI, 2005, p. 46).

O estupro e a escravidao sexual foram correntes também na Asia,
e até hoje aguardam reparagao as mais de duzentas mil chinesas, co-
reanas, filipinas, malaias, indonésias, tailandesas, birmanas, mulheres
da entao Nova Guiné, de Hong Kong e de Macau, que serviram como
“confort women” para os integrantes do exército japonés.

O Tribunal Militar Internacional para o Extremo Oriente, estabe-
lecido pelos aliados em Téquio para julgar os criminosos de guerra, jul-
gou 28 casos de estupro e pela primeira vez estabeleceu “o estupro como
um crime de guerra. Comandantes foram considerados responsaveis por
agressoes sexuais cometidas por soldados sob seu comando’, mas nao se
considerou nenhum caso de confort women (TESCARI, 2005, p. 46).

8 No dia 27 de junho de 1996, pela primeira vez na histdria, o tribunal penal inter-
nacional da Haia qualifica a violagao contra as mulheres cometida em tempos de
guerra como “crime contra a humanidade” na sequéncia do processo de Foca. Vé-
ronique Nahoum-Grappe, antropdloga do Centro de Estudos Transdisciplinares
(CETSAH), trabalhou sobre os lugares do genocidio e testemunha sobre esses
novos crimes de guerra.
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No caso mais tragico, que ficou conhecido como “the rape of
Nanking”, cerca de vinte mil mulheres foram estupradas e mutiladas
em Nanking durante o primeiro més de ocupagao japonesa na China,
em dezembro de 1937 (TESCAR], 2005, p. 41). O modo encontrado
entao pelo governo japonés para evitar novos estupros em massa foi
estabelecer prostibulos nos territérios ocupados, recrutando prosti-
tutas, mas também mulheres enganadas por promessas de trabalho,
raptadas ou coagidas, que eram assim estupradas diariamente (COO-
MARASWANY, 1998).

Os japoneses nao foram os tnicos a adotar essa pratica. Os ame-
ricanos, durante a Guerra do Vietna e antes no Japao, estabeleceram
bordéis para os militares, incentivados pelo Pentdgono. Isso se somava
a violéncia sexual cometida pelos soldados americanos de modo gene-
ralizado no Vietna, onde, segundo testemunho de veteranos, “o estupro
de vietnamitas era ‘procedimento operacional padrio” (TESCAR],
2005, p. 48).

Durante a guerra de independéncia, em Bangladesh em 1971,
entre 250 e 400 mil bengalesas teriam sido violadas por soldados
paquistaneses, das quais, cerca de 30 mil engravidaram (UNITED
NATIONS, 1995); na Indonésia, o esporte favorito dos soldados mo-
bilizados no Timor era violar as mulheres diante de seus maridos e de
seus filhos (GUENIVET, 2001, p. 46).

Durante a invasao do Kuwait pelo Iraque, em 1990, calcula-se
que mais de cinco mil kuwaitianas tenham sido violadas (UNITED
NATIONS, 1992). Na Nigéria, outras mulheres conheceram o mesmo
massacre em nome da Jihad (GUENIVET, 2001, p. 12). Na luta pela
independéncia de Mogambique, em meados dos anos 1970, mutila-
goes e violéncias sexuais cometidas pelos guerrilheiros aterrorizaram

a populagao civil; mulheres foram raptadas, escravizadas e tiveram
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filhos de seus algozes. Na Libéria, as agressoes sexuais da guerra civil
iniciada em 1989 sao ainda praticadas; em Serra Leoa, soldados do
governo e rebeldes tém raptado e escravizado sexualmente mulheres e
meninas, e médicos estimam que cerca de 80% delas contraem doengas
sexualmente transmitidas (UNITED NATIONS, 2002; TESCARI,
2005, p. 4). Na Republica de Ruanda (onde as estimativas de mulheres
estupradas variam entre 15 mil e 500 mil), no Congo, na Republica da
Guiné, no Timor Leste e no Timor Oeste... Os casos se sucedem em um
intermindvel rosdrio de atrocidades raramente denunciadas na midia.

O estupro de mulheres tornou-se arma de guerra. Foi assim na
Guerra dos Balcas, onde pela primeira se teve conhecimento de um
projeto estatal incentivando o estupro como um projeto de “limpeza
étnica”, inicialmente denunciado por Roy Gutman (1992). De fato,
a guerra na ex-Iugusldvia ensinou a0 mundo que o estupro poderia
ser ndo apenas o ‘repouso’ e o butim do guerreiro — o que ji é, em
si, insuportavel —, mas se tornar objeto de um programa sistemitico,
constituindo-se numa arma de guerra e um elemento de uma estratégia
militar desejada, consciente e determinada. Assim como Gutman, a an-
tropéloga francesa Véronique Nahoum-Grappe (2003) tem refletido
sobre esses estupros e mostrado que a violagao sistemdtica constitui,
hoje, um dado novo e inaceitavel:

As atrocidades “habituais” cometidas por todos os exércitos
do mundo (violagdes, torturas, pilhagens...), o regime de Milosevic
acrescentou a violagdo organizada em campos previstos para esse
efeito, e de acordo com modalidades precisas (NAHOUM-GRAPPE,
2003, p. 32).

No caso dos estupros perpetrados nos conflitos da ex-Ioguslavia,
o objetivo era bem preciso: apagar a linhagem natural da populagao per-

seguida, introduzindo o sangue estrangeiro conquistador sob a forma de
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uma crian¢a que a mulher nao desejou e que nao pode suprimir. Trata-se
no sentido estrito de apagar uma linhagem fazendo na mulher a crianga
do inimigo. Nos “campos de violagao’, como ficaram conhecidos os lo-
cais onde esse crime era perpetrado de modo sistematico, tratava-se de
conservar a mulher violada em vida e de impedi-la de abortar. Elas eram
mantidas prisioneiras ali até atingirem os seis meses de gravidez (GUE-
NIVET, 2001), num genocidio de uma nova espécie, e paradoxal, no qual
se busca matar uma identidade nao apenas pela exterminagao direta, mas
também e, sobretudo, preservando a vida da vitima mulher.

Voluntarios ou forgados, os torturadores de Milosevic aplicaram
escrupulosamente esse principio. Tratava-se, por meio da violagao
politica, nio somente “serbacisar” o sangue nao sérvio, mas também
destruir a identidade e a honra das populagdes visadas, sujando o que
elas tinham como o mais caro’. “O violador diz 8 mulher Bdsnia que
viola: “Terds uma crianga sérvia™ (TESCARI, 2005, p. 16). Como os
fascistas espanhdis que pichavam sobre os muros: “Morreremos talvez,
mas as vossas mulheres dardo nascimento a criangas fascistas!” (NAH-
OUM-GRAPPE, 2003).

Num caso como no outro, o estupro é uma mensagem dos vence-
dores aos vencidos. Desse modo, se novidade ha nos estupros de guerra
é o fato de essa agressao ser usada politicamente, a sua “estatizagao’, o
fato de serem geridos por autoridades militares. Esse tipo de violagao tem
uma intengao perfeitamente genocida — e é assim exatamente porque
nao se mata. Ele atinge diretamente a mulher estuprada, e gera vitimas
indiretas, pois atinge a honra de toda a familia, ou mesmo da nagao.

Estupros por parte de militares ocorreram e se efetuam também

em lugares mais proximos de nds. Durante as ditaduras militares na

9 Sobre a participagio das mulheres na luta armada no Brasil, ver Wolff (2006);
Goldenberg (1997); Costa et al.(1980)
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América Latina, nas décadas de 1970 e 80, o estupro era uma das pra-
ticas de tortura sistemadtica e as agressoes sexuais nao se restringiam as
mulheres — também homens militantes de esquerda foram metodica-
mente estuprados e até castrados. O siléncio em relagao as agressoes
sexuais envolvendo homens foi e é ainda maior do que os estupros
implicando mulheres, como se, nesses casos, a vergonha da vitima
fosse ainda maior, e ¢ significante que, entre os numerosos estupros
de homens que se imagina terem ocorrido, s6 tenha vindo a publico
o caso de um padre — ou seja, de um homem, porém, sem uma honra
viril a exibir'®. Com a militarizagao de Chiapas a partir de 1995, tém
sido denunciados frequentes estupros da parte das tropas governistas
contra populagées indigenas.

L4 como aqui, estamos inseridos em l6gicas de honra e nas quais
muitas vezes as vitimas impoe-se um siléncio constrangido, pois revelar
sua vitimizagao poderia ser insuportavel para os seus companheiros de
esquerda, eles também compartilhando os mesmos cédigos de honra e
virilidade dos torturadores''. Um caso cabal de nao imagem, de silén-
cio no mediascape; mas também ai nao hd novidade.

Dificil entender esse siléncio no mediascape, dado os intensos

fluxos de informagdes contemporineos; um siléncio que contrasta

10 Gabeira (1980a, b). Agradeco a Miriam Grossi por esse (e outros) comentarios
a este artigo. Como mostra Wolff, a propésito das relagoes e género entre guerri-
lheiros e guerrilheiras, “o fato de os homens comegarem a ajudar na cozinha, re-
nunciando a um dos simbolos maximos de seu papel de ‘macho), e de as mulheres
comegarem a ter uma sexualidade mais livre, ndo alterava tdo significativamente
assim as relagdes de poder entre homens e mulheres” (WOLFF, 2008, p. 128,
tradugio minha).

11 Isso quando nao hd uma reversao total do significado do ato, com os estupradores
passando a ser vistos como herdis, como ocorreu com os jogadores de futebol do
Grémio Foot-Ball Porto-Alegrense, presos por estupro na Suica, na década de
1980, e recebidos como herdis em Porto Alegre depois de obterem a liberdade
(RIAL; GROSSI, 1987).
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com a ampla divulgagao de imagens e narrativas de torturas na prisao
de Abud Grahib ou com a divulgacio (nio tio ampla) das torturas
no campo de concentragdo de Guantinamo. Nos dois casos, quando
de caréter sexual, foram tratadas sob o termo menos contundente de
“humilhagoes”. Dificil de compreender o siléncio, nao fosse ele per-
versamente o eco do siléncio das proprias vitimas. O siléncio parece
ser 0 escudo dos estupros e sua dupla violéncia, pois ao abuso fisico
soma-se a autoculpabiliza¢ao da vitima, fazendo com que prefiram, elas
também, o siléncio protetor dos estupradores'.

Ou seja, tudo se passa no siléncio e no anonimato, bem ao con-
trario do que ocorreu com a célebre afro-mugulmana Mina, quando os
ocidentais foram clamados, em campanhas humanista em sua defesa
com ampla repercussao no mediascape, a salvi-la da brutalidade dos
homens afro-mugulmanos prontos a lapidé-la, tendo assim seu nome e
sua histéria amplamente difundidos.

Nao ¢, portanto, o estupro que é silenciado, mas alguns estupros.
Bem ao contrario, os tropos do estupro (e do resgate) foram calcados no
imagindrio ocidental pelo cinema, desde os seus inicios: O nascimento
de uma nagdo, O ultimo dos moicanos, Ao rufar dos tambores, Rastros de
ddio apresentam todos cenas nas quais as mulheres sao ameagadas de
estupro e resgatadas das maos de homens negros. Como bem mostram
Ella Shohat e Robert Stam: no 4mbito do discurso colonial, os tropos
do resgate ocupam um lugar estratégico em relagao a batalha da repre-
sentagao. O imagindrio ocidental nao apenas vé metaforicamente a ter-
ra colonizada como a mulher que deve ser resgatada da sua desordem
mental e da desordem do meio ambiente, mas prioriza narrativas de

resgate mais literais, sobretudo de mulheres ocidentais e nao ociden-

12 “Em uma cena do filme O Sheik, mulheres drabes — algumas delas negras - literal-
mente lutam para conquistar o homem oriental” (SHOHAT; STAM, 2006, p. 63).
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tais sob o dominio de drabes poligamos, negros libidinosos e “machos”
latinos (SHOHAT; STAM, 2006, p. 63).

Ou seja, nao sao todas as mulheres em risco de serem estupradas
e merecedoras de resgates. As mulheres orientais nao necessitam salva-
Gao, pois sao vistas e retratadas como apresentando um enorme apetite
sexual®?, 0 que torna o estupro impossivel:

A dicotomia quente/frio sugere trés axiomas interdependentes
em relagao a politica sexual do discurso colonial. Em primeiro lugar,
acredita-se que a interagdo sexual entre homens negros e drabes e
mulheres brancas somente pode acontecer através do estupro (visto
que, naturalmente, mulheres brancas nao desejam homens negros ou
arabes). O segundo axioma afirma que a interacdo sexual entre homens
brancos e mulheres negras ou arabes ndo pode resultar em estupro
(pois mulheres negras ou drabes sdo naturalmente “quentes” e desejam
o senhor branco). Finalmente, a terceira premissa sustenta que a inte-
ragao entre homens e mulheres de descendéncia negra ou drabe nao
pode resultar em estupro visto que ambos sdao “quentes” por natureza
(SHOHAT; STAM, 2006).

Os estupros na guerra do Iraque

Quem ouviu falar do estupro de uma inglesa quando de sua visita a
parentes em Bagdd? Ou do estupro de uma menina de apenas nove anos

perpetrado por soldados norte-americanos (ou por mercenarios do exér-

13 Contrariando a tradi¢ao de siléncio, duas mulheres sunitas revelaram na TV ira-
quiana seus estupros por soldados xiitas na zona militar controlada pelos ameri-
canos e pela policia iraquiana. Harith al-Dhari, cabega da Associagao Sunita de
Escolas Mugulmanas, revelou conhecer centenas de casos de estupro que nao fo-
ram a publico nos dltimos dois anos: “As familias das vitimas estao preocupadas
com sua honra e reputagio, entdo elas se preservam e oram para que deus um dia
as vingue”, disse a televisdo iraquiana Al-Sharqiya” (http://www.estadao.com.br/
ultimas/mundo/noticias/2007/fev/23/86.htm).
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cito norte-americano)? H4 dezenas de narrativas, a maioria proveniente
das préprias mulheres estupradas no Iraque, com descrigoes detalhadas
das agressoes e precisdes dos abusos sexuais, em relatérios de observa-
dores das Nacdes Unidas e de ONGs (como a Cruz Vermelha e a Human
Rights Watch) que, estranhamente, permanecem ausentes do tao loquaz
mediascape. Muitas das mulheres iraquianas (4rabes e mugulmanas) estu-
pradas por homens ocidentais, no entanto, ndo tém nome, nao se fala das
atrocidades cometidas contra elas e seus algozes permanecem incognitos
embora vistam uniformes com insignias reconheciveis. A violéncia con-
tra as mulheres nos conflitos armados aparece como uma preocupagao
restrita a uma parte bem localizada da comunidade internacional, préxi-
ma do idedrio do movimento feminista.

A midia eletronica e impressa cala, com fugazes excegoes. A re-
vista norte-americana Newsweek, em maio de 2004, revelou e forneceu
precisoes sobre a existéncia de fotos mantidas em segredo que incluem
“um soldado americano fazendo sexo com uma prisioneira iraquiana,
e soldados norte-americanos assistindo a iraquianos terem sexo com
jovens homens”. Essas fotos teriam sido vistas pelos congressistas ame-
ricanos quando das investigagdes iniciais do escindalo dos abusos de
Abu Ghraib. Consideradas mais impréprias do que as das outras tortu-
ras, nao foram abertas a imprensa.

Ora, 0 material que usei na pesquisa sobre os estupros no Iraque
estava disponivel para qualquer um que quisesse acessa-lo na internet.
As fotos (sim, ha fotos desses estupros) circularam no espaco ciberné-
tico, difundidas a partir de sites pornogréficos localizados na Hungria
e nos Estados Unidos. Eu as acessei através do site de um servidor bem
conhecido, 0 AOL, que manteve o link no ar por um dia antes de reti-
ra-lo, mas elas foram publicadas também no site de um jornal antiame-
ricano do México, La Voz de Aztlan (CIENFUEGOS, 2004 ), no dia 6
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de maio de 2004. E republicadas no The Boston Globe, jornal do grupo
New York Time, no dia 12 de maio de 2004 - e quase imediatamente
desacreditadas pelo editorial de Martin Baron, que considerou sua pu-
blicagao um erro por nao terem sido “autentificadas pelas autoridades
norte-americanas’.

Conforme lemos nas matérias desses jornais, centenas dessas
e de outras horriveis fotos de estupro circularam no Iraque, entre os
soldados ocidentais, trocadas como se fossem inocentes baseball cards,
figurinhas de jogadores de basebol.

O que vemos nas seis fotos? Como analisi-las?

Uma das fotos mostra o estupro de duas mulheres vestidas de
preto, cometido por trés homens com uniformes de soldados norte-a-
mericanos, um dos soldados seria reconhecivel como da inteligéncia
norte-americana e ou outros dois como soldados mercenérios a servico
do exército dos Estados Unidos no Iraque, segundo o jornal. Portanto,
os estupros foram realizados por, no minimo, quatro pessoas: os trés
homens que aparecem na imagem e uma quarta pessoa, que bateu a
foto, a uma distincia muito préxima por se tratar possivelmente de uma
camera digital.

Minha primeira observagao, o que primeiro me fere — o punctum,
diria Barthes (1981) —, é a absoluta serenidade emocional dos ho-
mens, revelada por suas posturas corporais. Estao calmos, controlados,
como se estivessem realizando uma tarefa burocratica. Nao se trata
aqui, portanto, de soldados tornados momentaneamente insanos pelo
dlcool, pela onipoténcia e ou pela impunidade garantida; nao se trata
do esteredtipo disseminado que associa o estupro aos impulsos dos
soldados sexualmente frustrados por uma longa abstinéncia sexual. Ha
uma tranquilidade bizarra nos seus gestos, uma sobriedade que con-

trasta fortemente com o desespero registrado no rosto das mulheres.
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E que contrasta também com a satisfagao sddica que liamos nos rostos
dos soldados que torturavam em Abu Ghraib. Aqui, ao contrério, nio
hd irrupgao de uma irracionalidade extatica, a libido nao parece ter se
apossado de seus corpos; hd moderagao, refreamento. O foco perma-
nente preciso, vemos o contorno dos seus corpos, como se 0s movi-
mentos fossem comedidos e econémicos. Essa indiferenga que beira o
aborrecimento me interpelou agudamente, causando uma estranheza
profunda. Ela contrasta com o desvairado sofrimento das mulheres,
cabelos desalinhados, olhos semiabertos, boca escancarada.

Minha segunda observagao nas fotos a que tive acesso é a pro-
ximidade dos corpos masculinos, a relagio homoerética que se esta-
belece ali. Na primeira foto, vemos dois homens em pé, um em frente
ao outro, a mulher agachada entre eles, a mao de um deles segurando
a cabeca da mulher contra o sexo do outro homem. Essa proximidade
aparece igualmente em outras fotos. Na segunda foto, de novo, amao de
um homem segura a cabega da mulher contra o sexo de outro homem.
Enquanto na foto que numerei como seis, um dos homens penetra a
mulher por trés, outro a obriga a fazer sexo oral com a ajuda das maos
de um terceiro. O ritmo do primeiro, cada vez que a penetra, repercute
no segundo e no terceiro. O corpo objetivado da mulher é mediagao de
uma relagdo homoerdtica entre eles.

Um terceiro ponto que convém ressaltar nas fotos concerne
um detalhe que me intrigou por muito tempo: por que nas fotos que
encontrei de mulheres estupradas elas estao sempre vestindo preto?
A pergunta seria irrelevante para um pais onde a religidlo mugulmana
predominasse. Mas nao era o caso. O Iraque, antes da invasao norte-
-americana, era um Estado laico. As mulheres eram livres para usarem
trajes, muitas eram formadas em universidades e ocupavam postos

importantes na academia de ciéncias e no governo, sendo o porte do

247



véu e do chador pouco comum durante o regime ditatorial de Sadam
Hussein. Entao, por que as mulheres estupradas eram sempre escolhi-
das entre as mugulmanas mais ortodoxas?

Os relatos das vitimas que li nos relatérios das Nagoes Unidas e
de agentes de ONGs nao explicavam muito. Eles indicavam que nos es-
tupros a escolha da vitima parecia ter sido feita ao acaso: por exemplo,
a mulher que seria vitima de estupro estava conversando com outras
mulheres na porta de sua casa, era abordada por soldados em uniforme,
os soldados a raptavam na frente das outras mulheres e partiram em
um jipe do exército, sem explicagdes. As mulheres desapareciam por
algumas horas ou por dias e depois, se retornavam, vinham feridas e
com marcas de tortura.

Por que entdo a escolha das mulheres vestidas com o chador nas
fotos?

As hipoteses a que cheguei também nao me contentaram ple-
namente. Poderia ser uma coincidéncia fundada na precaugao de nao
serem apanhados: os soldados prefeririam sequestrar mulheres nos
bairros populares, de periferia, por serem dreas menos vigiadas pelas
forcas de seguranga, exatamente onde as que usam o chador estao mais
presentes.

Seria porque era mais facil raptd-las do que no centro de Bagds,
teoricamente sujeito a um maior controle? Ou serd que a escolha se de-
via ao fato dessas mulheres, por serem provenientes de familias ortodo-
xas, presumivelmente seriam mais submissas, se calariam temendo as
represalias dos homens da familia? Sabe-se que em sistemas fundados
em cddigos de honra masculinos, as mulheres estupradas podem vir a
ser sacrificadas pelos proprios familiares, muitas preferindo cometer o
suicidio, e fornecendo assim uma garantia maior de seguranga para os

seus algozes.
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Essas suposigoes, fundadas em uma logica de ordem pritica, nao
me eram suficientes, ndo pareciam, de fato, justificar a escolha. Foi s
mais tarde que percebi que os estupradores precisavam dessa roupa,
marca religiosa e étnica, para localizar o seu ato sadico. O chador fun-
cionava aqui como simbolo do Iraque, marca diacritica de identidade
cultural. Antes de tudo, o traje preto servia para territorializar o estu-
pro. Tinha assim uma fun¢ao préxima das torres de mesquita, ou as
palmeiras e plantas exdticas, usadas pelos jornalistas estrangeiros no
Iraque como fundo nas suas reportagens ou os coletes beges cheios de
bolsos a la Indiana Jones, que vestem para indicar que estao em paises
do Terceiro Mundo, poeirentos, de uma natureza excessiva, perigosos.
O chador, somado ao uniforme dos soldados, localiza o estupro: trata-
-se de um ato de guerra, em um pais drabe - religiao e etnia sendo aqui,
como em muitas outras vezes, confundidas.

Ok. O preto da roupa das mulheres e o uniforme fazem do estu-
pro um ato de guerra. Ainda assim, caberia perguntar: o que ganham os
estupradores estabelecendo essa violéncia como um estupro de guerra?
E o fotografando?

A roupa preta, mugulmana, atribui ao estupro o seu cardter tnico,
o seu hic e nunc. Nio se trata de um estupro qualquer (se é que é possivel
pensarmos nesses termos em relagao a uma violéncia tio aguda), come-
tido em uma rua deserta ou mesmo no interior do espagco doméstico,
como os milhares que ocorrem diariamente no mundo hoje. O chador
transforma a foto em algo Unico, um troféu, e com isso lhe acrescenta
valor. Tudo se passa como se, por nao se tratar de um estupro qualquer,
por sua raridade, o ato ganhasse valor no campo dos bens simbolicos
(BOURDIEU, 1974). Um valor que ndo é apenas simbdlico, mas
também de troca, uma vez que no sérdido mercado semelhante ao dos

snuffs (filmes de assassinatos reais) essas fotos ganham valor ao serem
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assim identificadas. A Guerra do Iraque torna as fotos simbolicamente
mais carregadas de sentidos e, consequentemente, economicamente
mais lucrativas. Tornam-se um bem com valor econémico.

Outra consequéncia ndo menos perversa da veiculagdo nos sites
pornograficos é a renovagao perpétua da violéncia sofrida fisicamente.
Sim, pois a cada acesso aos sites essas mulheres sio novamente vitimas
do estupro, agora de modo virtual, um estupro voyeuristico cometido
pelos milhares de receptores ativos das imagens. E como as imagens
sao disponibilizadas em sites de acesso pago, as mulheres continuem a
trabalhar para os seus algozes, tal qual o génio dalampada de Aladim na
evocagio precisa de Leach (1980).

A foto-troféu é lembranga do triunfo sexual, de um poder filico
absoluto, numa relagao de substituigao. E, mais do que isso, é troféu
que, ad infinitum, multiplicando os estupros, multiplica as vitérias na
forma de dinheiro e de prestigio, pois, nao nos esquegamos, elas circu-

lam entre os soldados como figurinhas raras de beisebol.

O sacrificio

Mas, e as mulheres estupradas, por que se suicidavam, como
constava em alguns dos relatérios?

Entendo o suicidio das mulheres iraquianas como um sacrificio,
no sentido antropolégico do termo atribuido por Leach (1980, p. 312-
6), no qual o ato de sacrificio serve para limpar o sacrificador da sujeira
na qual se encontra momentaneamente. Como todo sacrificio, esses
suicidios apresentam os elementos de uma operagao que purifica, que
purga o imundo, que extirpa o que contamina. Quando a sujeira pene-
tra de modo profundo, como a que atingiu essas mulheres, quando é

incorporada, é o seu proprio corpo que tem de ser dado ao sacrificio.
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Honra, sacrificio. E sobre esse imagindrio que o feminismo, en-
quanto cosmopolitica libertdria, deve agir, sabendo, no entanto, que
nao conta com a cumplicidade dos meios de comunicagao, pois, ainda
que o mediascape seja fragmentado e lugar de lutas politicas identitdrias
de representacio, ele encerra grandes siléncios. O estupro no Iraque,

estupro em guerras, é apenas um dentre eles.

Poés-escrito

Escrever sobre temas da atualidade revela-se uma tarefa especial-
mente dificil pelo constante movimento dos acontecimentos. Ainda
que tenha tentado manter atualizado o texto acima, alteragoes impor-
tantes ocorreram desde a data do final de sua escritura, em 2005. A mais
significativa, certamente, foi a condenagao do grupo de soldados ame-
ricanos (Steven Green, James Barker e Paul Cortez) que participaram
do estupro de AbeerQassin al-Janabi, uma menina de 14 anos, poste-
riormente assassinada junto com sua familia na cidade de Mahmudiya,
ao sul de Bagda." O julgamento desses soldados americanos recebeu
cobertura mundial, o que incluiu uma apari¢ao no Jornal Nacional, da
Rede Globo, sob a manchete estridente de uma condenagao exemplar
de 100 anos de prisao. O que nao foi dito é que, por um acordo prévio,
o estuprador condenado a pena centendria nao ficard mais do que 10
anos recluso e que a “prisao” é, de fato, uma base militar onde possi-
velmente ele poderia estar morando se continuasse a prestar o servigo

militar. Seja como for, vitimas (e algozes) finalmente comegam a ter

14 “O prefeito iraquiano, Sr. Fadhil, disse que o corpo da vitima de estupro, Abeer
Qasem Hamzeh, tinha maultiplos ferimentos de balas e queimaduras. Sua irm3,
Hadeel, foi baleada na cabega, disse ele, lendo um informe do hospital; seu pai,
Qasem Hamzeh Rasheed, que estava perto de seus 45 anos, sofreu trauma crania-
no; e sua mie, Fakhariya Taja Muhassain, foi baleada varias vezes” (CLOUDE-
SEMPLE, 2006, traducio de Maria Isabel de Castro Lima).
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nomes. A dentincia desses estupros no mediascape, porém, permanece

eventual e fugaz.
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POR UMA ANALISE DO ATOR NEGRO NO
CINEMA: NOTAS SOBRE A INTERPRETACAO
DE GRANDE OTELO EM RIO, ZONA NORTE'

Luis Felipe Kojima Hirano?

[...] sem ele, Espirito da Luz Soares, por assim dizer,
nio existiria, [..] sem a sua compreensio desse
personagem, profundamente humano, o filme nao
valeria nada. Otelo soube dar os necessérios e indis-
pensaveis matizes ao drama de um homem que sofre
e que é a0 mesmo tempo, a expressao da alegria de
seu povo. (Nelson Pereira dos Santos, 1957)3

Resumo: Esse artigo propoe uma andlise dos atores e atrizes no
cinema tendo como estudo de caso o didlogo entre Nelson Pereira
dos Santos e Grande Otelo no filme Rio Zona Norte. Busco, as-
sim, em um primeiro momento apresentar um método de analise

do ator/atriz no cinema. Posteriormente examino detidamente

1 Esse capitulo é uma versiao modificada e reduzida do artigo intitulado O gestus
social em Rio Zona Norte: notas para um didlogo entre ator e diretor na andlise cine-
matogrdfica, publicado na Revista Tomo, n. 25, jul./dez. 2014.

2 Professor Adjunto da Faculdade de Ciéncias Sociais da Universidade Federal de
Goids, Coordenador do Programa de Antropologia Social da mesma universida-
de. Bacharel em Ciéncias Sociais e Doutor em Antropologia Social pela Universi-
dade de Sao Paulo.

3 Entrevista que Nelson Pereira dos Santos concedeu a Giovanni para o Jornal Di-
drio da Noite apud FABRIS, 1998, p. 198.
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a interpretacio de Grande Otelo no filme Rio Zona Norte e a
recepgao da critica. Apds esse percurso, conclui-se a importancia
do ator como co-autor do filme Rio Zona Norte, trazendo quiga
novas contribui¢des para andlises filmicas que partam também do
intérprete de cinema.

Palavras-chave: Anilise do ator. Rela¢des raciais. Grande Otelo.

Nelson Pereira dos Santos.

Abstract: This article aims to analyze the role of the actors in cin-
ema utilizing as a case study the dialogue between Grande Otelo
and Nelson Pereira dos Santos in the feature film Rio Zona Norte.
First of all, I present a method of analyses of the actors in cinema.
Secondly, I analyze in detail Grande Otelo’s interpretation in his
role in Rio Zona Norte, as well as the newspaper critics that the film
received at the time. To sum up, Grande Otelo could be considered
a co-author of the film Rio Zona Norte. Therefore, bringing new

contributions for cinematic interpretation.

Das criticas da época as de Glauber Rocha (2003), da anélise
pormenorizada de Mariarosario Fabris (1994) aos recentes estudos
que discutem a representa¢ao do negro no cinema, como o de Robert
Stam (2008), Noel Carvalho e Carolinne Silva (2013), Rio Zona Nor-
te ja recebeu avaliagoes de diferentes olhares e perspectivas teéricas;
pretendo trazer mais contribui¢des para essas interpretagdes, ao levar a
sério o depoimento de Nelson Pereira dos Santos, citado acima, sobre o
papel fundamental de Grande Otelo na composicao do filme. Noutras
palavras, procuro deslindar a performance de Grande Otelo para refle-
tir mais a fundo sobre este ator e o diretor Nelson Pereira dos Santos,
que trabalham para desconstruir esteredtipos em torno da populagao

negra, rompendo com caracterizagdes correntes nos filmes realizados
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até entao. Por sua performance, Grande Otelo fornece profundidade a
seu personagem, o sambista Espirito; j& o diretor consegue propor uma
nova imagem do negro através da construgao do roteiro, dos enquadra-
mentos e da montagem.

Ao assumir tal ponto de partida, procuro agregar mais um nivel
as andlises do estereotipo racial: para além da representagao, procuro
visualizar a agéncia (BHABHA, 2007) dos atores negros frente aos
papéis que lhe sao fornecidos. Trata-se, assim, de um esfor¢o para
compreender quais sao as estratégias e contribui¢des dos intérpretes
afrodescedentes para se contraporem ao processo de estereotipia racial,
fazendo frente a um mercado que reproduzia e reproduz assimetrias
raciais na distribuigao desigual e desproporcional de papéis entre intér-
pretes brancos e afrodescendentes.

O esteredtipo é produzido por, a0 menos, dois fatores: 1) pela
distribui¢ao desigual e desproporcional de papéis entre brancos/as e
negros/as; 2) pela repeticao de algumas caracteristicas exageradas, seja
positiva ou negativamente. Assim, como explica Stuart Hall (1997),
a populagao afrodescendente tem sido historicamente representada
como extremamente preguigosa/extremamente batalhadora, extrema-
mente sensual/extremamente feia, forte/fraca, etc. A mesma distribui-
¢ao desigual, por sua vez, permitiu que o branco fosse representado de
inumeras maneiras, a ponto de transformar sua racialidade/cor invisi-
vel (DYER, 1997). Dito de outro modo, o ator branco, quando atua,
nao representa sua raga, mas sim o homem universal. J4 o/a intérprete
negro ou negra tendem a ser vistos/as pelo publico como alguém que
representa nao apenas o dilema de uma personagem qualquer, mas
todo o seu grupo racial. Assim, seja qual for sua atitude, boa ou ma,
ela acaba sendo imediatamente associada a todos os negros e negras

como um processo metonimico (BHABHA, 2007). Por sua vez, o ator
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branco tem aliberdade de poder viver uma enorme variedade de papéis
desvinculados de sua raga/sexo — privilégio que mantém o poder desse
ator frente a qualquer minoria, seja racial, de género, ou sexual.

Rio Zona Norte ¢, assim, um filme emblemdtico por combinar,
por um lado, a interpretacio excepcional de Grande Otelo, que da vida
aos dilemas e alegrias do personagem Espirito. Por outro, porque Nel-
son Pereira dos Santos abre espago para que o ator exer¢a seu potencial
dramético, subaproveitado na maioria de suas interpretagdes anteriores
— por exemplo, nas chanchadas. Ao mesmo tempo, o longa é um marco
na busca de principios formais que expressam uma visao critica do
diretor frente a industria fonografica do Rio de Janeiro, o papel do inte-
lectual e a exploragao do compositor de sambas das periferias cariocas.

Divido o artigo em trés partes. Na primeira fago uma discussao
breve sobre a andlise da performance dos atores no cinema — uma di-
mensao ainda pouco destacada nas investiga¢oes filmicas. Em seguida,
passo a um exame do filme e da atuagao dos atores. Por fim, discuto as

criticas que o filme e Grande Otelo receberam.

Observacoes sobre a performance do ator no cinema

A perspectiva adotada nesse artigo muda a énfase usual das and-
lises sobre o cinema ao abordar uma obra cinematografica do ponto
de vista do ator em didlogo com o diretor, elenco, demais membros
da equipe e seu publico. Sendo assim, é necessdria uma metodologia
que acompanhe tal perspectiva, focalizando a contribui¢ao do préprio
intérprete em Rio, Zona Norte. Com isto em mente, detenho-me um
pouco mais na discussao sobre o papel do ator no cinema.

Embora seja comum ver a critica jornalistica e os comentdrios do
dia a dia avaliarem os filmes a partir da performance dos atores e atrizes,

mais do que das opgoes de edi¢ao, enquadramento e direcao, o reconhe-
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cimento académico do papel dos intérpretes no cinema é recente. Na
critica académica, tem prevalecido a tendéncia a favorecer o estudo da
dire¢ao, analisando a montagem, enquadramento, fotografia e som. Os
trabalhos que enfocam o artista/estrela costumam enfatizd-lo apenas
como produto da inddstria cinematografica, sem qualquer margem de
agéncia. Em parte, conforme as conclusoes de Baron e Carnicke (2008),
isso ocorre por conta do predominio das investiga¢oes de cunho estru-
turalista, como as de Christian Metz, que concede pouquissima impor-
tancia ao ator na significagao cinematogrifica. O mesmo tende a ocorrer
num tipo de andlise que define o intérprete de cinema apenas pela ausén-
cia de fungoes em relagao ao teatro, como a de Walter Benjamin.

O debate é por demais complexo e cheio de meandros que
extrapolam os objetivos deste artigo. Aqui, interessa apresentar argu-
mentos que sustentem a hipdtese de que um filme pode ser analisado
também a partir da performance do ator. Para tanto, primeiro, discuto a
importancia do intérprete ao fornecer sentido a narrativa filmica e, em
seguida, exponho dados que descrevem a especificidade do trabalho do
intérprete no cinema.

Baron e Carnicke (2008) tracam uma genealogia dessa dis-
cussdo, demonstrando como o préprio cineasta russo Lev Kuleshov,
cujos experimentos* foram utilizados como evidéncia cientifica de que
apenas a montagem significava no cinema, reconheceria, em 1934, que
o papel do ator era fundamental na linguagem cinematografica. Ao co-

mentar uma experiéncia pouco conhecida, realizada entre 1916 e 1917,

4 Refiro-me especificamente ao experimento que foi denominado de “Efeito Ku-
leshov”, em que o diretor justapunha cenas com um mesmo rosto, sem expressio
evidente, a objetos diferentes, tais como uma mulher no caixio, uma tigela de
sopa e uma crianga brincando. Cada uma dessas justaposigoes era lida pelos es-
pectadores de modos diferentes: a primeira significava tristeza, a segunda fome
e a terceira solidao. A conclusio de Kuleshov era de que os significados dessas
cenas nao eram tributdrios ao rosto, mas 4 montagem com outros objetos.

260



ele descobriu que utilizando dois atores, um mais hébil que o outro, e
intercalando cenas desses intérpretes numa mesma sequéncia de ima-
gens, o resultado semantico era diferente. Kuleshov concluiu que, por
meio da montagem cldssica,” “ndo é sempre possivel alterar o trabalho
semantico de um ator” (KULESHOV, 1974, p. 192).

No mesmo artigo, o autor reconhece a importincia da perfor-
mance do intérprete, condenando cineastas como Pudovkin, por terem
perdido a habilidade de trabalhar com atores e darem demasiada énfase
a montagem cldssica. Por fim, o realizador reconhece seu equivoco em
trabalhos anteriores, quando deu um papel exclusivo a montagem no
processo semantico do filme. Passava a entender que: “quando uma
ideia precisa ser expressada sobretudo no trabalho do ator, é necessario
trabalhar em cima do ator [...]. Em nenhum caso, alguém pode assumir
que todo o problema cinematogréfico estd na montagem. [...] a quali-
dade dos filmes nunca depende inteiramente na montagem” (KULE-
SHOV, 1974, p. 95). Convém lembrar que os primeiros experimentos
de Kuleshov foram realizados num momento em que o cinema buscava
afirmar sua singularidade como forma® artistica diversa do teatro, pin-
tura e literatura, por meio da montagem classica.

A ideia de montagem ganha outra dimensao nos escritos de
Christian Metz (2010), para quem, grosso modo, o processo de signi-
ficagao no cinema ocorre pela identificagao do espectador com o olhar
da camera, dentro de uma mesma cadeia discursiva. Tal perspectiva

enfatiza apenas o sentido do filme a partir de seu encadeamento légico,

S A defini¢ao de montagem ¢é simples: trata-se de colar planos, ou seja, fragmentos
de pelicula, uns apds os outros, numa ordem determinada. Confira, nesse senti-
do: AUMONT; MARIE, 2003.

6 Forma, na acepgao empregada no decorrer do artigo, significa: “principio de or-
ganizagdo da expressio em uma obra, em vista de um efeito de sentido ou afeto”
(KULESHOV, 1974, p. 134).
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realizado pela edigao, desconsiderando, como demonstram Baron e
Carnicke (2008), que a selecio dos enquadramentos, montagem e du-
ragao das cenas, em muitos casos, é decorrente das performances dos
atores.” A correlagdo logica da trama, portanto, nio depende apenas da
montagem, mas de uma incorporagao dos gestos, de uma adequagao da
performance a estrutura do filme.

Walter Benjamin (1987) define o intérprete de cinema pela sua au-
séncia, quer de habilidades ao representar a si mesmo, quer por alienar-se
de sino momento em que seu corpo se imprime em imagem, a ser expor-
tada para qualquer lugar. Baseando-se em toda uma geragao de teéricos
que encontrou na montagem cldssica a esséncia cinematografica — como
é o caso de Pirandello e Rudolf Arnheim —, Benjamin conclui que o ator
nada mais é do que um acessério manipulado pela industria de cinema.®
O filésofo marxista morreria um ano antes de ver posta em pratica a radi-
calizagdo no uso do plano-sequéncia’ empreendida por Orson Welles em
Cidaddo Kane (1941), que revolucionou o cinema.

Como analisa André Bazin, Welles, com formagao no teatro,
construiu a diregdo a partir do ator (BAZIN, 2006, p. 83-84). Diferen-

7 Baron e Carnicke, Reframing screen performance.

Tal anélise é compreensivel, considerando o momento em que o filésofo escre-
veu seu texto seminal; afinal, 0 nazismo recrudescia nesse periodo, fazendo uso
dos aparatos cinematograficos como principal meio de estetizar a politica. Ele
préprio sofria perseguigdes por conta de sua origem judaica e daria fim 4 vida
bastante melancélico com as possibilidades da arte num mundo em guerra.

9 Trata-se de “um plano bastante longo e articulado para representar o equivalente
de uma sequéncia [uma cena]” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 231).

262



temente da decupagem tradicional,' o diretor estadunidense procurou
privilegiar a profundidade de planos e longas sequéncias, em que os
efeitos draméticos sao alcangados pelo desenrolar de uma cena conti-
nua, que valoriza a interagao entre os intérpretes e o cendrio.

Aslongas-sequéncias e a profundidade de planos foram dilatadas
com o Neo-Realismo italiano e, posteriormente, com a Nouvelle Vague e
o Cinema Novo, produzindo, nos termos de Bazin, um abalo sismico na
linguagem cinematografica e conformando as principais caracteristicas
do assim chamado cinema moderno. Toda essa transformagao traz um
novo calibre para o intérprete de cinema, exigindo dele uma atuagao
mais continua, atenta aos diferentes elementos da cena, e ajustando
seus diversos movimentos em um mesmo enquadramento da cimera.
Como veremos a seguit, Rio, Zona Norte se nutre dessa transformagao,
especialmente pelo didlogo que trava com o Neo-Realismo italiano.

Se com essas transformagoes ainda é verdade que o ator de ci-
nema representa a si mesmo, como afirmou Walter Benjamin, isso nao
significa que a exigéncia seja menor quanto a habilidade do intérprete
cinematografico. Os processos de incorporagao dos personagens tanto
no cinema quanto no teatro exigem habilidades especificas, como a per-
sonalizagdo mais constante, no caso do primeiro, e a despersonalizagdo,
no caso do segundo (MCDONALD, 2008). Entretanto, nem sempre
um ator consegue personalizar um personagem. Tal procedimento se
torna mais explicito nas adaptagoes literdrias para o cinema. Geralmen-

te, o que ocorre é¢ uma incongruéncia entre a imaginagao que criamos

10 Tipo de encadeamento légico dos sentidos do filme, largamente utilizado no ci-
nema silencioso, que se baseia exclusivamente nas sequéncias curtas da monta-
gem cldssica. A atuagdo dos atores era toda dividida em diferentes tomadas para
depois ganhar sentido na sala de edigao. Welles, explorando a tecnologia sonora,
faria o inverso: o sentido do filme viria principalmente da agao do ator em cena —
dai, os longos planos-sequéncia. A edigio teria o papel de enfatizar essa agao.
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em torno do personagem do livro e o intérprete. Sao raros os casos em
que o ator se cola de tal modo ao personagem que, depois de ver o filme,
nao conseguimos imaginar nenhuma outra figura quando voltamos a
folhear o livro. E o que ocorre com Grande Otelo, quando personifica
Macunaima (1969) na adaptagdo cinematogréfica da obra de Mério
de Andrade. Basta dizer que o efeito assemelhado nio ocorre quando
Paulo José interpreta o mesmo personagem em sua fase branca.

Ha4 ainda outras diferencas que explicitam a especificidade do
intérprete de cinema. Em primeiro lugar, se 0 movimento da cdmera,
por um angulo, seleciona, por outro, possibilita um olhar mais atento
do espectador a cada detalhe da expressao facial, da forga utilizada na
musculatura e das veias saltadas, entre outros aspectos que, dependen-
do da distancia que se estd do palco, sao imperceptiveis para a plateia de
teatro. Em segundo lugar, a descontinuidade da produgao cinematogra-
fica costuma demandar do ator a capacidade de imaginar a totalidade,
para conferir expressividade a0 minimo detalhe captado pela camera
e redimensionado na tela de cinema. Tal habilidade de mapear o todo
também é necessdria quando o intérprete filma a cena sem a presenga
dos outros atores que compoem a mesma sequéncia.''

Em terceiro lugar, as op¢oes de movimento precisam caber mili-
metricamente no enquadramento do diretor, assim como é importante
o meneio na medida correta para que seu redimensionamento na écran
mantenha o ritmo e o volume que a cena requer. Por mais que o diretor
descreva sentimentos, desejos, emogoes e a alma do personagem, seja
com palavras ou gestos, cabe apenas ao ator interpretar e incorporar tais

elementos a seu corpo para dar vida ao papel, como ensinava em seu

11 E verdade que alguns diretores usam como tética o desconhecimento do ator no
desenrolar da trama, nesse sentido, nem sempre é exigido ao ator o mapeamento
geral da trama.
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manual Josephine Dillon, professora de técnica de atuagao na chamada
Era dos Estiidios de Hollywood: “as lentes das cAmeras e as lentes dos
olhos humanos veem apenas o corpo e o vestudrio exterior do ator, nao
veem 0 seu pensamento, a sua emogao, as suas esperancas e sonhos”
(DILLON, 1940, p. 55).

Por fim, a estrutura de poder da produg¢ao de um filme nao é est-
tica. O ator pode valer-se de espagos exiguos para ganhar proeminéncia
em uma cena, chegando por vezes a conseguir abertura para dar palpi-
tes no enquadramento e iluminagao, entre outros aspectos.'”” Grande
Otelo, por exemplo, conseguia sugerir cenas e colocar composigoes
de sua autoria nos filmes do diretor José Carlos Burle; ja com Watson
Macedo, o didlogo era mais dificil. Oscarito tinha tal autonomia na
Atlantida, que conseguiu expulsar José Carlos Burle da empresa, pois
ele nao quis filmar uma cena comica em close-up. O ator continuou e a
cena foi refeita para atender seu pedido (AUGUSTO, 2005). Ruth de
Souza conhecia todas as técnicas de direcao e iluminagao teatral e cine-
matografica, aprendidas em seus estigios nas universidades de Ohio,
Howard e Washington, o que lhe permitia reconhecer os momentos
em que a iluminagao contribuia para lhe dar destaque no palco e na tela
(SOUZA, 1979). Fred Astaire tinha tal poder na estrutura cinemato-
grafica, que escolhia os enquadramentos e editava suas cenas de danga.
Com isso, é reconhecido por ter criado um estilo intimista de musical,
diverso dos numeros caleidoscépicos de Busby Berkeley. Como sera
discutido a seguir, Nelson Pereira dos Santos, apesar dos parcos recur-

sos que tinha a sua disposigao, dialogava bastante com seus atores.

12 Nao se trata de desconsiderar o frequente desnivel de poder entre o realizador e
o ator, mas de reconhecer que nos meandros da dire¢ao de ator, hd uma margem
de agao do intérprete para incorporar em gestos os objetivos do diretor.
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Se os principais argumentos a favor de uma analise da perfor-
mance do ator no cinema estao claros, importa, agora, introduzir meios
e formas de como mapear os gestos, as expressoes faciais, o direcio-
namento do olhar, a impostagao da voz. Conforme Baron e Carnick
(2008), a verossimilhanga de uma interpretacao se constitui no uso da
musculatura corporal e da voz num ritmo, frequéncia, fluxo e for¢a que
dao materialidade precisa aos conflitos do enredo dentro dos limites
do aparato cinematografico. Nesse sentido, h4 que atentar para: 1) o
uso do espago do ator no enquadramento da cena; 2) o tempo: a ve-
locidade e o ritmo dos gestos numa sequéncia filmica; e 3) o peso e
a forga no uso do corpo, na contragao e relaxamento da musculatura.
Tais procedimentos corporais de uso do espago e do tempo sinalizam
o modo como o ator incorpora o enredo, revelando nas minucias dos
gestos os conflitos pessoais do personagem no filme.

Além disso, as técnicas de atuagdao devem ser vistas em diilogo
com tradi¢oes como as de Stanislavsky e Brecht, que foram adotadas
nas correntes e géneros cinematogrificos ao longo do século XX."
Atentar para as convengodes, tanto de técnicas de interpretagio quan-
to dos movimentos e géneros cinematograficos é fundamental, pois
elas dao pesos diferentes ao trabalho de ator. Rio, Zona Norte, nessa
perspectiva, é um filme interessante de ser analisado, justamente pelo

jogo cimera-ator empreendido por Nelson Pereira dos Santos e pela

13 Vide as analises de Baron e Carnick (2008) de Romeu e Julicta em épocas distin-
tas, mostrando as diferencas nas interpretagdes dos atores. Na andlise do filme Os
sete samurais, de Kurosawa, e a adaptagdo do mesmo roteiro para faroeste ame-
ricano em The Magnificent Seven, ficam patentes as diferencas culturais na apren-
dizagem e nos significados das expressdes — no filme de Kurosawa, é marcante
a utilizagao de expressoes do teatro N6 e a movimentagio de palco do teatro de
bonecos do Kabuki, diferentemente da adaptagao americana. Baron e Carnicke,
Reframing screen performance.
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atuagao singular de Grande Otelo, bem recebida pela critica da época e

por anélises posteriores.

O didlogo ator-camera em Rio, Zona Norte

Ao som de um pout-pourri alegre, que caminha para um tom
melodioso, a cdmera em plongée enquadra a Avenida Presidente Var-
gas, com carros e transeuntes passando. Surgem os primeiros créditos:
Nelson Pereira dos Santos apresenta: Grande Otelo em Rio, Zona Norte.
Em leve movimento para direita descortina-se a Praca Major Valo e,
em seguida, um contra-plongée dirigido para o alto deixa ver a torre da
Estagao Central do Brasil. Primeiro corte. De cima para baixo, dentro
do terminal, a filmadora registra passageiros enfileirados, comprando
bilhetes. Segundo corte. Do vagao, as lentes cinematografam diferentes
feicoes de trabalhadores na plataforma, esperando o préximo veiculo
em dire¢do aos suburbios da assim chamada “cidade maravilhosa”
Terceiro corte. Da janela do trem em movimento, avistam-se casebres
simples e constru¢des decadentes, préximas ao Morro da Providén-
cia. Quarto corte. Na Avenida Francisco Bicalho, atravessada por um
corrego pavimentado e ladeada por coqueiros, os créditos retornam.
Jece Valadao, Paulo Goulart, Maria Petar... aparecem escritos por sobre
imagens de favelas e pequenas industrias nas encostas da ferrovia.

Quinto corte. Um vagao cruza o caminho e, logo depois, um ho-
mem branco com certaidade, portando camisa amassada e desabotoada
— provavelmente um morador de rua - salta os trilhos, aproximando-se
das lentes da camera, e agacha para ajudar um homem negro, caido de
frente para o chao. Outros dois brancos, mais bem vestidos, chegam
para olhar. O primeiro explica o que aconteceu; um deles vai embora, o
outro tenta ir, mas é segurado pelo brago. Enquanto isso, um negro che-

ga correndo e ajuda a carregar o acidentado. Num esforgo entre os trés,
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o levantam. Descortina-se o rosto do ator Grande Otelo, desacordado.
Enquanto a vitima é levada paralonge dos trilhos, a cimera focaliza um
amontoado de papéis amassados. O que parecia ser o morador de rua
pega o almago e retorna para ver o agonizado. O rosto de Otelo ocupa
quase a totalidade do quadro. Ele mexe o pescogo vagarosamente e, aos
poucos, abre os olhos, ainda inconsciente. O som de um trem passando
é sobreposto ao “som subjetivo” de um tamborim, um pandeiro e, em
seguida, a um coro de sambistas. O samba antecede o préximo corte:
em cAmera subjetiva, através das lembrancas de Otelo, focaliza-se o ator
dando uma gargalhada gostosa, quando seu Figueiredo chama Espirito,
nome de seu personagem, para animar a festa.

Esses sao os primeiros minutos de Rio, Zona Norte, de Nelson
Pereira dos Santos. A partir dessas cenas, o filme intercala o flashback
de Espirito e as sequéncias em que se desenrola seu socorro. A cimera
subjetiva, na altura dos olhos de Grande Otelo, mormente em contra-
-plongée, medeia as imagens na perspectiva de Espirito, que vé o mundo
que o rodeia de baixo para cima. Suas reminiscéncias comegam numa
noite de festa no morro, na Escola de Samba Unidos da Laguna. Ani-
mado, ele canta Mexi com ela, composigao de sua autoria que chama a
atengio de Mauricio (Jece Valadio), um compositor, e Moacyr (Paulo
Goulart), um violinista, ambos da mesma emissora de radio. O primei-
ro, Espirito ji conhece, pois com ele tentara langar algumas musicas,
sem éxito, ao passo que o segundo, nao. Moacyr, de formagao erudita,
diz que sonha criar um balé com sambas “auténticos’, mas que, para se
sustentar, vende seus vinte anos de estudo, dedicando-se ao acompa-
nhamento de arranjos genéricos das paradas de sucesso.

Tanto Mauricio quanto Moacyr convidam Espirito para conver-
sar na emissora de rddio — o primeiro quer emplacar Mexi com ela e o se-

gundo, pensar numa parceria com o compositor. A proposta reacende
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os sonhos de Espirito e de seus membros diletos da comunidade, como
a afilhada Gracinda, o compadre Hondrio, e Figueiredo, o dono da
vendinha onde o sambista faz “biscates” Porém, mais do que desfrutar
o sucesso de seus partidos-altos sendo entoados pela diva do radio, An-
gela Maria, Espirito também pretende utilizar o dinheiro da venda das
cangOes para terminar de construir uma casa prépria e um armazém,
em conjunto com Hondrio, para ter estabilidade e conseguir de volta a
guarda do filho, Norival. Na mesma noite, o sambista cai nas gragas de
Adelaide (Malu), uma negra de pele clara, empregada doméstica que
passa a morar com ele, trazendo junto seu bebé. A uniao dos dois e o
apego a uma crianga pequena reacendem as expectativas de Espirito de
constituir uma nova familia e reescrever de outro modo a sua histéria.

Na emissora de rddio, Espirito encontra Moacyr. A conversa en-
tre os dois é interrompida pela esposa do violinista e eles marcam de
conversar em outra ocasidao. O sambista também encontra Mauricio,
que se mostra preocupado com a intromissao do musico na relagao en-
tre os dois. Mauricio entao o apresenta ao cantor negro Alaor da Costa
(Zé Kétti) e propde uma parceria a trés como condigio para lancar
Mexi com ela. Espirito nao se mostra feliz com a ideia de dividir sua
propria composi¢ao, mas acaba aceitando em troca de dinheiro, pois se
encontra numa situagao financeira instével e precaria. E entao conven-
cido a tentar emplacar no mercado fonografico com esse samba, antes
de tentar o sucesso individual.

Na festa de batismo do filho de Adelaide, os convidados sin-
tonizam a emissora e ouvem felizes Mexi com ela, na voz de Alaor da
Costa. Mas, para o espanto de todos, quando a musica termina Espirito
ndo é creditado — Mauricio e o cantor s3o os unicos autores citados
pelo locutor. Ademais, como nota, o sambista Alaor deturpou o ritmo

do partido-alto para um bolero. Gracinda, Figueiredo e o compadre
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revoltam-se e incentivam Espirito a protestar na radio. Adelaide, de-
cepcionada com o novo companheiro, com quem esperava ascender
socialmente, o critica porque nao tem “nem dinheiro, nem gaita”.

A trama se inverte e os sonhos de Espirito caminham para a tra-
gédia. Sua relagio com Adelaide estremece, ainda mais com o retorno
inesperado de Norival, que logo na chegada rouba a venda de Figuei-
redo. Para piorar a situagdo, o compositor precisa ceder as pressas sua
casa, quase pronta, aos irmaos de Honorio, que foram desalojados.
Adelaide vai embora. Mauricio enrola mais uma vez Espirito e, em tro-
ca de dinheiro, consegue que o sambista assine um termo que retira sua
autoria de Mexi com ela. Ao voltar para casa sem os direitos pelo samba,
é surpreendido com partida de Adelaide e por um bando de moleques
que assassina Norival por vinganca. Diante da morte do filho, apenas a
criagao do samba Fechou o paleté consegue dar-lhe alento e forca para
continuar a busca de reescrever sua histdria, como se os versos e refraos
lhe servissem de projetor aos sonhos futuros. Mauricio vai ao enterro
para convencer Espirito a assinar outros termos e logo se interessa pela
musica, mas dessa vez Espirito se revolta, o derruba e diz: “nao, Mauri-
cio! Esse samba... esse samba ¢é s6 meu, eu vou gravar ele sozinho e ha
de ser com a Angela Maria!”.

No dia seguinte, Espirito encontra a cantora dando autdgrafos aos
fas na emissora de rddio e cria coragem para falar com a diva, que inter-
preta seu samba com grande entusiasmo e interesse. Numa das cenas
mais emblematicas do filme, comeca a cantar e batucar Fechou o paleté
numa caixa de fésforo, enquanto ela escuta, tomando café. Num jogo de
olhares entre Angela Maria e Espirito, em campo-contracampo, plongée e
contra-plongée, e em plano aberto mostrando os fas ao redor da dupla, a
cantora aos poucos se deixa envolver pela musica, ouvindo o sambista e

lendo a letra no papel amassado que ele lhe entregara. Ela mexe a cabe-
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¢a e os ombros em ritmo de partido-alto, chega um violonista na hora,
compde-se o arranjo. Espirito cresce em sua interpretagao, a cada verso,
na mesma proporcao que os fas da diva, que estao a sua volta, também
se animam. A cimera fecha no rosto de Espirito outra vez e ouvimos a
voz de Angela Maria cantar o verso e o refrdo: “céu estrelado, lua pra-
teada, muitos sambas, grande batucada, o morro estava em festa quando
alguém caiu, com a mao no coragao sorriu, morreu Malvadeza Durao, o
criminoso ninguém viu”. Numa montagem vertical, que justapoe som e
imagem, ouve-se Angela Maria cantando, e sua voz contraposta ao rosto
de Espirito, que modula a sua alegria abrindo o sorriso na cadéncia do
samba, seus olhos, sobrancelhas, a musculatura da testa e todo o seu
corpo movem-se no ritmo da cangao expressando a satisfagao por vis-
lumbrar que seu sonho voltava a se realizar. Nota-se, que em toda essa
sequéncia Grande Otelo quase ndo pisca, olhando para Angela Maria,
balanceando suas pupilas e enfatizando os termos da letra da musica."
Angela Maria considera a composicio “fabulosa” e pede para Es-
pirito trazer a musica em partitura de piano. Desprovido de meios para
transpor seu conhecimento para a pauta musical, Espirito vai a casa de
Moacyr, para pedir-lhe ajuda. O violinista recebe-o de maneira entusias-
mada e o apresenta a trés amigos intelectuais como “o maior sambista
vivo”. Espirito dd uma canja com Fechou o paletd, que eles apreciam, com
olhares analiticos e sem ceder os seus gestos ao som, mantendo as maos
cerradas entre si. Logo, comegam a discutir a caracteristica estética da
musica e a possibilidade de fazer um balé com suas composigdes, sem
“estilizacao”. Chega uma amiga de Moacyr, revoltada com a montagem

de uma peca teatral, e os intelectuais esquecem do samba. Espirito, des-

14 Manter os olhos abertos em toda uma sequéncia em close é uma estratégia dos
atores e atrizes, justamente porque isso fortalece a aten¢ao do espectador no ator
(BORDWELL, 2013).

271



locado na conversa, no canto do sof, resolve partir. Moacyr vai atras dele
e pede que volte outro dia para escrever a partitura do samba.

Em diregao a Central do Brasil, Espirito pega o trem de volta para
a zona norte. As mesmas cenas que iniciam o filme de dentro do vagao
sao repetidas, mas agora intercaladas com a imagem de Espirito, que
compde um outro samba a partir da conversa que ouviu dos passageiros.
Aintengao de Nelson Pereira dos Santos nessa sequéncia é convidar o es-
pectador, agora ciente da histdria de Espirito, a rever as mesmas cenas, na
perspectiva do compositor, que viaja pendurado na porta do trem lotado,
até que cai nos trilhos. O flashback fecha o ciclo e voltamos ao registro
do presente: em cimera subjetiva, vemos Moacyr e Honério observando
se Espirito dd algum sinal de vida apds a operagao de emergéncia para
salva-lo. Sao os dltimos sinais do sambista, que sucumbe.

Na ultima cena do filme, Moacyr e Honério caminham cabisbai-
x0s numa rua escura. Moacyr levanta a cabeca abre a boca e fecha, hesita
e pergunta: “vocé conhece os sambas do Espirito?”. Honédrio diz: “um
pouco [...] se vocé quiser podemos ir 14 no morro muita gente conhece
alguns sambas de Espirito”. “Alguns...”; “uns trés ou quatro, os melhores”.

Se nas chanchadas o uso da justaposigao entre campo e contra-
campo, cimera objetiva e subjetiva é escasso, utilizado apenas na troca
de olhares entre casais apaixonados, ou para introduzir um nimero
musical, em Rio, Zona Norte tais recursos sao centrais e aplicados de
modo radical para coligir visdes e posigoes diferentes entre as perso-
nagens. Nesse jogo dialdgico, inclui-se o espectador, que é convidado
a ver em varios momentos a realidade na altura dos olhos de Espirito,
em contra-plongée, e na altura daqueles que o veem — como Mauricio,
Moacyr e Angela Maria, entre outros personagens mais altos —, em
plongée. No cinema cléssico, esses enquadramentos de baixo para cima

sao empregados para engrandecer e o de cima para baixo, para dimi-
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nuir. Nelson Pereira dos Santos vale-se desse mecanismo para destacar
as desigualdades sociais entre as personagens: aqueles que detém os
meios para estabelecer-se nas emissoras de radio e o sambista do mor-
ro, destituido de capital simbolico, social e cultural para tanto.

Como analisa Mariarosaria Fabris (1994), o contra-plongée e o
plongée sao articulados, em Rio, Zona Norte, respectivamente as cime-
ras subjetiva e objetiva. O uso alternado desses recursos se desvelaria
um nivel narrativo em que Nelson Pereira discute a relagao entre uma
Histdria oficial e uma histéria subterrdnea da populagao das periferias
do Rio de Janeiro, no quadrante norte da cidade (FABRIS, 1994, p.
190). Por um lado, a cAmera objetiva que olha Espirito do alto e nar-
ra o enredo no tempo presente, isto é, no desenrolar do socorro do
sambista, mostra a cada sequéncia como aqueles que o auxiliam — do
morador de rua ao policial e os médicos — o veem como um “pingente’,
“sem nome e documento” (nos termos do préprio filme). Por outro, o
flashback inicia-se com a cdmera subjetiva, de baixo, que transforma o
“pingente” em “pessoa’, com identidade e uma rede de relagdes (DA
MATTA, 1997). Noutros termos, Nelson Pereira dos Santos lanca mao
dos principios formais para contrastar a Histdria com “h” maiusculo,
que resume-se aos registros de dbito do Estado e manchetes de jornais,
que dizem: “um pingente morre nos trilhos do trem”. O contraste é mo-
bilizado por meio daquilo que Fabris denomina “histdria subterrdnea’,
ou seja, a historia do ponto de vista de um compositor, portador de
uma “cultura auténtica e sem estiliza¢ao”, segundo o filme.

Os planos de conjunto, quando Espirito estd entre Moacyr e sua
esposa ou amigos, sinalizam, no meneio de cada intérprete, proximidades
e distanciamentos, o olhar de aprovagao, de desdém e a contemplacao
analitica da classe média em relagao ao sambista do morro. H4 todo um

jogo nos enquadramentos, que articulam uma visao de estrutura social
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internalizada na forma do filme e na interpretacao dos atores. Os close-ups
em Espirito nao sao apenas um meio de colocar o personagem no cen-
tro da narrativa, mas um espago aberto para que, a partir do seu gestual,
Grande Otelo expresse todo conflito social inscrito em seu personagem.

Grande Otelo aproveita a0 maximo esse espago, ao cadenciar
com cuidado toda a série de emogdes de seu personagem no decorrer
do filme: alegria, seriedade, paixao, tristeza, alivio e tensao, encarnados
no retesar de sua musculatura, no movimentar pesado dos bragos em
momentos dramdticos e na soltura de seus gestos em situagdes de con-
forto e felicidade.

Os enquadramentos abrem espago para que Grande Otelo exer-
cite sua verve dramdtica, pouco comum nos filmes em sua trajetéria
até entdo. Dos titulos que encenou antes de Rio, Zona Norte, conta-se
nos dedos de uma mao aqueles que permitiram um grau similar de ex-
pressdo dramdtica ao ator: Moleque Tido (1943), Também somos irmdos
(1949) e Dupla do barulho (1953)," os dois primeiros dirigidos por
José Carlos Burle e o tltimo por Carlos Manga. E, pois, no intersticio
do didlogo cineasta-intérprete, que Nelson Pereira dos Santos se revela
um grande diretor de atores e que Grande Otelo expde sua atuagio
singular, fazendo jus ao parco espago que o campo cinematografico lhe
forneceu para interpretar um papel de modo a extrapolar aquilo que se
esperava para os atores negros.

E conhecido e evidente o didlogo entre as primeiras produgdes
de Nelson Pereira e o Neo-Realismo italiano. Note-se que, antes de Rio,
Zona Norte, o cineasta foi criticado por Rio, 40 graus (1955); para Alex
Viany, ele teria negligenciado a tradi¢ao cinematografica local, como
mostra Fabris (1994). E importante perceber que mesmo Roma, cidade

aberta (1945), de Roberto Rossellini, obra inaugural do Neo-Realismo,

15 Para uma andlise desses filmes, ver Hirano, 2013b.
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ligava-se a cultura popular italiana ao escalar Anna Magnani e Aldo
Fabrizi, ambos artistas renomados no teatro de variedades e em filmes
de sucesso nos anos 1930 e 1940 (FABRIS, 1994). Logo, em reagio
a critica, em Rio, Zona Norte o diretor procura conectar-se também a
producao realizada no Brasil de entdo, ou seja, as chanchadas e o Rea-
lismo Carioca de Alex Viany, Alinor Azevedo e Burle (FABRIS, 1994).
A elei¢ao de Grande Otelo como ator principal, a trama com nimeros
musicais e o fato de uma das locagoes ser uma emissora de radio, apon-
tam para uma conversa manifesta com a produgio carioca anterior.
No entanto, Rio, Zona Norte produz uma referéncia radicalmente
critica a chanchada e a industria fonogréfica que a sustenta. De modo
similar ao que ocorre em Abismo de um sonho, de Fellini (1952), em que
uma fa se desilude com seu heréi de fotonovelas quando tem a chance de
conhecé-lo pessoalmente, Nelson Pereira dos Santos faz uso das cenas
musicais e da rddio para mostrar sua dimensao ideoldgica no sentido
marxista: busca produzir uma imagem condizente com a realidade dos
meios de produgao. Nesses termos, o mito do sucesso inesperado das
pessoas das classes baixas, construido pelas radios e pelas chanchadas,
revela sua faceta mais dura em Rio, Zona Norte: mesmo que talentoso,
Espirito nao dispde dos meios e capital necessdrios para emplacar suas
composigoes e, por isso, é espoliado até a desintegragao total de sua fa-
milia e sua propria morte tragica. Se nas chanchadas as personagens de
Grande Otelo logravam éxito via golpes de sorte e malandragens, agora
acontecia o inverso: mais do que mostrar o precipicio de um sonho,
Nelson Pereira dos Santos declara o fim iminente do “samba auténtico”.
Na voz laconica de Honorio, emerge ao final a referéncia a apenas “trés
ou quatro sambas” de Espirito conhecidos no morro. Espirito, alids, é
avesso a malandragem e aos golpes de sorte, de modo que estes nao se

apresentam como meios vidveis para alguém como ele.
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Em termos musicais, hd uma contraposi¢ao entre o samba de
partido-alto, criado nos morros, tendo como instrumento principal
as caixas de fosforos, e os arranjos orquestrados das rddios, que trans-
formavam composi¢des como Mexi com ela em boleros. Em tempos
anteriores, Orson Welles buscara explorar o mesmo tipo de contraste
em It’s all true, com vistas a mostrar a diversidade do carnaval, mas
também as segregacdes existentes (BENAMOU, 2007; STAM, 2008;
HIRANO, 2013 e 2016). No entanto, em Rio, Zona Norte a oposigio
entre um tipo de arranjo e outro ganhava sentido dialético, tornando-se
uma formaliza¢ao sonora para as lutas de classe.

Nelson Pereira dos Santos nao se contentou em fazer um retrato
esquemitico da sociedade, descarnado de qualquer relagao visceral.
Ele baseou todo o argumento e o roteiro do filme em longas conversas
com Z¢ Ketti, amigo desde as filmagens de Rio, 40 graus, com quem
dividia o apartamento na época. Foi o sambista quem lhe comentou o
sistema de venda de cangdes. Além disso, o diretor viveu no morro du-
rante alguns meses a fim de melhor captar as particularidades daquele
contexto para o filme (SALEM, 1987).

Penso que Rio, Zona Norte compde de maneira complexa a inter-
sec¢ao entre raga e classe. Nao se trata apenas de uma representagao do
negro como povo bom, generoso e ingénuo,'® pois em todas as classes
retratadas, hd personagens bons e maus, lineares e multidimensionais.

Espirito ¢ talentoso e de boa indole. No decorrer da trama, é
ludibriado por Mauricio, mas desenvolve uma consciéncia da explora-
¢ao, muda de estratégia e consegue, por conta prépria, apresentar sua
cangdo a Angela Maria. Dessa maneira, o personagem ¢ distinto daque-
les vividos pelo ator nas chanchadas, mais préoximos da defini¢ao de

malandro de Antonio Candido: tipos esvaziados de lastro psicolégico,

16  Vide, a tal respeito, Carvalho (2005).
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caracterizados apenas pelos solavancos do enredo (CANDIDO, 1993, p.
23), oscilando entre a ordem e a desordem. Em Rio, Zona Norte, sio as
experiéncias da vida que agregam novas caracteristicas a personagem.

A pelicula também faz outro uso da dimensao corporal de Otelo,
diferente daquela empregada pelas chanchadas: a baixa estatura e o rosto
arredondado, mostrados com frequéncia em primeiro plano, favorecem a
identificagdo e certa comiseragao do publico com relagao a Espirito. Tais
predicados nao sao empregados para infantilizd-lo, pois a composicao de
seu personagem é cercada de elementos que lhe dao integridade e ma-
turidade: Espirito nao é apenas pai, mas também padrinho, preocupa-se
com o destino do filho e faz companhia para a afilhada, Gracinda. Como
notou Robert Stam (2008), é quase inexistente a figura do pai negro nos
filmes hollywoodianos e brasileiros. A constru¢ao de um personagem
complexo também se expressa no projeto de vida de Espirito: ele preten-
de ter uma casa e negdcio proprio para conseguir a tao esperada guarda
do filho, de modo que o sucesso de seus sambas significa mais um meio
para a realizagao de um sonho factivel.

A construgao do filme expressa um modelo de estrutura social
em que Espirito tem pouca margem de negociagao, destituido de capi-
tal social e econdmico o compositor é quase obrigado a entregar seus
sambas a Mauricio. Tal construgao, contudo, nao retira a margem de
agéncia da personagem, que reluta em dividir suas cangdes — o que s6
aceita fazer mediante as pressdes financeiras. Mais do que ingenuidade,
ou auséncia de caracteristica psiquica fixa, é a prépria desigualdade
social que obriga o sambista a tomar tal atitude.

O cantor Alaor da Costa é o simétrico inverso de Espirito. Ambos
sa0 negros, de tez escura, mas o primeiro se integra a industria cultural
e, em parceria com Mauricio (de pele clara), rouba os sambas do com-

positor do morro. Quando Espirito entra em seu camarim, Alaor sequer
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estende a mao para ele. Ao mostrar dois personagens da mesma cor,
em posicoes tao diferentes na estrutura de classes e no campo cultural,
Nelson Pereira dos Santos enriquece seu retrato realista, despojando-o
de essencialismos, estereotipia racial e evitando relagdes metonimicas
entre cor e indole dos personagens.

Igualmente, os moradores da assim chamada Zona Norte se distin-
guem tanto nas caracteristicas étnico-raciais quanto nos valores morais.
Honorio, Gracinda e Figueiredo sao brancos e todos solidarios entre si.
A esposa de Figueiredo e Adelaide sao pardas. A primeira, generosa; a
segunda, interesseira. Norival e o filho de Adelaide sao negros. No bando
que assassina o filho de Espirito, h4 um menino branco, um preto e um
pardo. Além de matarem gente da propria classe social, eles roubam Es-
pirito. Nao h4, portanto, apenas um retrato condescendente do povo: hd
conflitos e disputas internas, que solapam o préprio estrato econdémico.

Assim, se hd um certo determinismo no longa-metragem, ele
se escora na estrutura de classes. Mas tal procedimento nao se desen-
volve de forma caricatural. Entre aqueles que trabalham na radio, hd
os de ma indole, Alaor e Mauricio, mas também os de boas intengdes,
como Moacyr e Angela Maria. No entanto, Nelson Pereira dos Santos
critica o paternalismo do violinista e da diva do rddio com relagao a
Espirito. De acordo com o filme, ambos procuram ajudar o sambista,
mas nao conseguem despojar-se da propria posigao de classe e ver as
reais condi¢des do compositor. Moacyr, por exemplo, pergunta qual o
seu telefone, mas nao percebe que esse é um bem material escasso na
periferia, que ele nao possui; e o convida para passar na radio e em sua
residéncia, mas tampouco nota que o preco do deslocamento da Zona
Norte para a regido central custa um dia de trabalho do sambista. Ange-
la Maria, por sua vez, entusiasma-se com Fechou o paleté, mas é incapaz

de perceber que Espirito nao tem meios para transpor sua musica para

278



a partitura. Assim, ninguém se salva na pequena burguesia de Rio, Zona
Norte. Entre o povo, apesar das gangues, ha formas de solidariedades
inexistentes nas classes média e alta.

O desenho da estratificagao social no longa-metragem de Nelson
Pereira mostra aquilo que Marcelo Ridenti identifica nas manifestagoes
de esquerda, em meados da década de 1950 e nos anos 1960 e 1970, a

saber, um romantismo revoluciondrio:

buscava no passado elementos para a construcio da
utopia do futuro. Nao era, pois, um romantismo no
sentido da perspectiva anticapitalista prisioneira do
passado, geradora de uma utopia irrealizdvel na pra-
tica. Tratava-se de romantismo, sim, mas revolucio-
ndrio. De fato, visava-se resgatar um encantamento
da vida, uma comunidade inspirada no homem do
povo, cuja esséncia estaria no espirito do camponés e
do migrante favelado a trabalhar nas cidades — como
fica claro nas palavras do cineasta Nelson Pereira dos
Santos: ‘Naquela época, a favela era um ambiente
semi-rural. Vocé pode reparar no filme [Rio, Zona
Norte] que todas as casas tém um espago, nao estao
grudadas umas nas outras. A maioria das casas tinha
um quintal, com alguma criagdo, uma hortalica. As
pessoas estavam reproduzindo condi¢des de existén-
cia que tinham no campo, fora da cidade. [...] Nao
se tratava de propor a mera condenagio moral das
cidades e a volta a0 campo, mas sim de pensar — com
base na agao revoluciondria a partir do campo - a
superacdo da modernidade capitalista cristalizada
nas cidades, tidas no final dos anos 60 (RIDENT],
2000, p. 25).

Tendo essa perspectiva em mente, é possivel enriquecer ainda

mais a interpretagao de Rio, Zona Norte. Por um éangulo, a pequena
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burguesia, mesmo a intelectual, é paternalista e alienada — por exem-
plo, aquela caracterizada pela personagem de Moacyr e seus amigos.
Por outro, no desfecho do filme cabe ao violinista — que durante toda
a trama postergou a ajuda a Espirito, pois estava muito ocupado com
os caprichos do seu meio — resgatar os “trés ou quatro sambas” do
compositor. O filme termina com a insinuagao de que ele quigd poderd
criar uma arte revoluciondria, sem, no entanto, suplantar a possibili-
dade de cair na estilizagdo, que tanto repudia. As ambiguidades de
Moacyr aprofundam seu lastro psicoldgico: ele préprio é um alterego
de Nelson Pereira dos Santos, com quem o diretor se identifica e, ao
mesmo tempo, alguém que ele confronta. Dessa maneira, o cineasta
joga a responsabilidade de alavancar a “cultura auténtica” para mover
a historia sobre sua propria classe. Mas também hesita, pois nao tem
certeza se esse é o caminho certo para a utopia. O epilogo condena
Moacyr por ter perdido a chance de aprender com o compositor em
vida. Contudo, também abre caminho para que ele faga algo com as
cangoes do sambista. Mas além de arrogar para sua prépria classe um
papel transformador, Nelson Pereira inverte de modo sugestivo a rela-
¢ao entre intelectual e povo, como a alcunha do personagem de Grande
Otelo sinaliza: Espirito da Luz Soares é “um nome escolhido a dedo,
pois na umbanda, o Espirito da Luz é um espirito superior, mais puro,
que comanda os espiritos sem luz —, com sua morte agonica, a dar a
Moacyr a consciéncia da urgéncia dessa operagao de resgate e integra-
cao” (FABRIS, 1994, p. 197).

Com Rio, 40 graus e Rio, Zona Norte, ao fazer um retrato critico
sobre a industria cultural — seja a fonografica, em termos diegéticos, ou
a cinematogréfica, no uso da linguagem —, Nelson Pereira estabelece
a figura do cineasta engajado, de esquerda, que tornara o cinema uma

forma privilegiada de diagnéstico das contradigoes do capitalismo
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periférico e, quigd, de sinalizagdo de caminhos para a utopia, transfor-
mando os termos e hierarquias no campo cinematografico brasileiro.

Os realizadores de cinema até entdo, tais como Adhemar
Gonzaga, Humberto Mauro, Ruy Costa, Luiz de Barros, José Carlos
Burle, Alinor Azevedo, Moacyr Fenelon, Alex Viany e Carlos Manga
— e mesmo diretores da Vera Cruz, como Alberto Cavalcanti e Lima
Barreto —, entre outros, tém cada um a seu modo um objetivo, por as-
sim dizer, nacionalista e comercial, para a produgao cinematografica.
Todos almejam que o cinema brasileiro seja capaz de revelar a face que
consideram verdadeira do pais. Alguns, como Humberto Mauro, Car-
los Manga, Cavalcanti e Barreto, com maior conhecimento da técnica
cinematografica cléssica do que outros. Entre eles, Moacyr Fenelon,
Alinor Azevedo e Carlos Burle, fundadores da Atldntida, mas também
Humberto Mauro, ganham relevancia ao buscar um retrato digno das
classes populares, por vezes estabelecendo aproximagdes com a ima-
gem cunhada pelo Partido Comunista. Entretanto, nao perseguem uma
teleologia da histéria, nem procuram dar vazao ao didlogo entre forma
e contetido, como o faz Nelson Pereira dos Santos. Nao que este cineas-
ta nao nutrisse ideais nacionalistas, mas seu cinema é fruto do projeto
de resgatar um “Brasil auténtico”, transformando nao apenas o campo
cinematografico, mas também as estruturas sociais do pais, rumo a uma
sociedade mais igualitdria e justa. Se os demais buscavam “descobrir”
o Brasil, apostando em qualidades que o tornassem distinto como na-
Gao e coerente com o status quo vigente, Nelson Pereira procurou em
seus primeiros filmes uma “brasilidade” capaz de propiciar a revolugao
socialista — uma “brasilidade revoluciondria”, como define Ridenti, que
apostava “nas possibilidades da revolucao brasileira, nacional-demo-
critica ou socialista, que permitiria realizar as potencialidades de um
povo e de uma nagio” (RIDENTI, 2010, p. 10).
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Ao unir engajamento politico e cinema, Nelson Pereira dos San-
tos consegue reunir a sua volta jovens também ligados a esquerda, que
se tornam expoentes do Cinema Novo, dando continuidade e renova-
¢ao a suas ideias por meio de um projeto mais ambicioso, em que elas
foram a pedra de toque fundamental. Nao obstante, o éxito de Nelson
Pereira pode compreender-se na medida em que, em pleno pds-Se-
gunda Guerra Mundial - o periodo democrético de 1945 a 1964 -, é
capaz de sintetizar, em sua dire¢ao cinematografica, condigdes sociais e

culturais bem diversas da geragao que o antecedeu."”

A recepcao de Rio, Zona Norte: elogios e criticas
a Nelson Pereira dos Santos e Grande Otelo

Financiado com a bilheteria de Rio, 40 graus e com verba da Co-
lumbia, Rio, Zona Norte tem algumas sequéncias realizadas nos estidios
da Flama e artistas de sucesso no elenco, como Grande Otelo e Angela
Maria. Apesar disso, a produgao era independente, como fica indicado
nos créditos do filme, encabegados pelo préprio diretor. Malgrado o
apoio técnico, as condigdes continuam precdrias. O aluguel do estudio
nao ¢ barato e as peliculas virgens sao escassas demais para gasta-las
com ensaios do elenco.

Langado ao final de 1957, o filme tem pouca bilheteria e divide
a critica entre aqueles que atacam a utilizagao de imagens em estado
praticamente bruto e outros que reconhecem o valor do filme frente a
produgao das chanchadas. Grade Otelo ganha destaque em quase to-
das as criticas. Na Tribuna da Imprensa, o critico diz: “Autor instintivo,
quase sem treinamento pré-direcional [...], inspirado no Neo-Realismo

italiano, mas sem a maturidade dos bons cultores do movimento [...]”

17 Fago uma andlise pormenorizada da trajetéria de Nelson Pereira dos Santos, no
Capitulo 6 de minha tese de doutorado. Ver Hirano (2013b).
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(apud SALEM, 1987, p. 136). Paulo Emilio Salles Gomes escreve uma
critica similar em O Estado de S. Paulo, mas reconhece a poesia de uma

sequéncia interpretada por Grande Otelo:

Nelson Pereira dos Santos foi talvez vitima da ilusao de
que esse estilo [neo-realista] o dispensasse da necessi-
dade laboriosa de estilizagao e da procura cuidadosa
das convengoes mais adequadas aos seus propdsitos.
Ele simplesmente dispds numa certa ordem os mate-
riais, quase em estado bruto [...]. Essa fita fracassada
contém momentos que, bem estudados, poderao
provocar uma tomada de consciéncia sobre as sutis e
misteriosas exigéncias do cinema e contribuir para o
desenvolvimento da tendéncia neo-realista brasileira.
Penso sobretudo na sequéncia em que o personagem
interpretado por Grande Otelo acorda, levanta-se, faz
atoalete e recebe a noiva. [ ...], os movimentos do ator,
as palavras que troca com a noiva, o comportamento
com a crianga e sobretudo a extraordindria presenca
tactil dos objetos de uso corrente ou da ornamentagio
humilde do barracao, criam uma harmonia interior e
comunicam uma dogura que conferem a essa sequén-
cia modesta uma consisténcia artistica rara no cinema
brasileiro. (GOMES, 1982 [1958], p. 351-352)

O critico de A Noite, Van Jafa, ao contrario de Paulo Emilio, con-
sidera a montagem do filme de “linguagem dificil para o espectador
comum, critica a caréncia de dramaticidade, mas arremata: Rio, Zona
Norte tem a melhor e mais auténtica qualidade que um filme pode ter:
E CINEMA” (JAFA, 1957, p. 3-6). Em relagao a Grande Otelo, este
comentarista afirma apenas que “estd bastante convincente” (JAFA,
1957, p. 3-6). O critico Alberto Shatovsky rechaca o filme, mas elogia o

protagonista dizendo: “o que se extrai de Rio, Zona Norte é praticamen-
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te o personagem e o intérprete Grande Otelo. O personagem vélido
como figura de um quadro social popular. O intérprete, integrando-se
perfeitamente no personagem, numa demonstragao cabal de que é um
dos mais sensiveis atores brasileiros” (apud FABRIS, 1994, p. 198).

O Didrio carioca concorda com os que dizem que o filme apre-
senta deficiéncias na captagao de som e composi¢ao de algumas cenas,

mas também faz a mais elogiosa dentre as criticas recebidas pelo longa:

Trés méritos nao podem ser negados ao diretor Nel-
son Pereira dos Santos, como produtor-argumentis-
ta-diretor (portanto o autor do filme), nesta segunda
experiéncia procurando levar para o cinema um tema
de sensivel correspondéncia com a realidade carioca:
que ele conseguiu dar autenticidade fisica e psicoldgi-
ca aos tipos que criou; que conseguiu, através de um
ritmo propositadamente lento, integrar os persona-
gens do drama narrado no ambiente de pessimismo
ao qual reagem com otimismo peculiar aos que estdo
acostumados a sofrer; e que, elaborando a crénica
sofrida de um compositor que s a custo conseguiu
sucumbir as circunstincias adversas que a vida lhe re-
servou, enfrentou o risco de desagradar a plateia como
protagonista, nio colocando um gala propicio a facil
sensibilizagao do grande publico. [...]. O grande ator
negro, Otelo, tem nesta interpretagao simultaneamen-
te a major da sua carreira no cinema e a maior inter-
pretagao de um ator no cinema brasileiro. Controlado
e docil a diregao, mas sobretudo espontaneo e sensivel
por natureza e devogio, estd exato no minimo detalhe,
do gesto a palavra e a expressdo. Particularmente nos
momentos em que contracena com Jece Valadao ou
Paulo Goulart, atores também profissionais como ele,
o filme comeca a crescer. (OTTONI, 1957, p. 7, grifos
meus).
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O primeiro ponto a destacar nessa critica é a denominagao de
Nelson Pereira dos Santos como “autor” do filme, termo cunhado pela
Nouvelle Vague para designar cineastas que, dentro ou fora da industria
cinematografica, mantém, de um filme para outro, uma mise-en-scéne pro-
pria, ou seja, uma maneira idiossincratica de dispor e enquadrar os ele-
mentos em cena. Longe do padrao industrial dos filmes de Hollywood,
da Cinédia e da Sonofilmes, em que as fun¢des de diretor, argumentista e
produtor sao enquadradas em principios de produtividade na divisao do
trabalho, nos filmes de Nelson ele assina todas as etapas, inclusive a mon-
tagem. A critica do Didrio também difere das anteriores ao reconhecer
que o cineasta optou, por conta e risco, por escalar um nao gala, evitando
o uso de um recurso que seria mais propicio a fdcil sensibilizagdo do grande
publico. Grande Otelo conquista a simpatia da plateia por meio de outros
predicados — em geral, em papéis comicos - e, aos olhos do cinema do
periodo, seu talento para o drama nao era visto como um chamariz de
bilheteria. Por fim, o critico, assim como fizera Paulo Emilio, reconhece
uma interpretagao de gestual poético do ator principal.

Segundo Fabris, o préprio Nelson Pereira dos Santos destaca o
papel fundamental de Grande Otelo, conforme menciona a epigrafe
neste artigo, a ponto de “atribuir-lhe a parceria na realizagao do filme”
(SANTOS, 1957 apud FABRIS, 1994, p. 198).

Otelo faz um papel singular em Rio, Zona Norte, distanciando-se
de esteredtipos das chanchadas e assumindo novas dimensdes com
relagdo a Também somos irmaos e Amei um bicheiro. Como mencionado
outrora, ele ¢é pai, padrinho e homem honesto, de maturidade inexis-
tente em seus papéis anteriores. No decorrer da trama, o ator modula
alegria e tristeza, esperanga e decep¢ao em gestos sutis, num crescendo
de enorme dramaticidade. A personagem de homem maduro, entre-

tanto, nao desbanca sua persona de moleque malandro e Otelo conti-
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nua, até a década de 1960, fazendo papéis que reforcam esse tipo nas
chanchadas, ao lado de Ankito. De modo andlogo, seu reconhecimento
pelo Cinema Novo, em 1968, vird por meio de uma persona similar,
reatualizada em Macunaima.

A destreza de Grande Otelo na interpretagao de Espirito se torna
mais marcante quando lembramos que o ator s6 foi conhecer o samba
carioca aos 17 anos, momento em que passou a atuar como malandro
e sambista nas pegas da Companhia de Teatro de Revistas de Jardel
Jércolis. Conforme é possivel ver nas criticas da época (DOURADO,
2005; CABRAL, 2007; BRITO, 2011; HIRANO, 2013), levou cerca
de dois anos para ele conseguir arrancar palmas da plateia com uma
interpretacdo convincente, apos treinos diuturnos e aprendizagem na
boemia da Lapa, especialmente no Elite Clube, casa famosa de gafieira
no centro do Rio de Janeiro. Nao era para menos, Grande Otelo nasceu
em Minas Gerais e passou a infincia e adolescéncia na cidade de Sao
Paulo, sob a tutela de familias brancas abastadas. Na infincia, quando
fez sucesso na Companhia Negra de Revistas, foi interpretando mono-
logos e arias — e nao como sambista.

Esses dados biograficos de Grande Otelo sao importantes ao re-
velar nao apenas o esmero do ator como cantor de dperas e declamador
de densos mondlogos aos nove anos de idade, desbancando possiveis
visoes reducionistas, mas também ao mostrar que sua singularidade
estd em observar, aprender e encarnar de forma sem igual outros mo-
dos de vida diferentes do seu.

As criticas de jornais ao Rio, Zona Norte coroam a interpretagao
de Grande Otelo, que desponta como um dos maiores atores do Brasil.
Mas depois desse filme, demora para o ator ser aclamado novamente.
A divida acumulada coloca Nelson em dificil situagao e o diretor vé-se

obrigado a retomar o emprego de jornalista de segundo escalo e fazer
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documentérios encomendados. No entanto, esse filme e, especialmen-
te, Rio, 40 graus sao reconhecidos pela geragao de jovens que da inicio
ao Cinema Novo. Carlos Diegues (2001) afirma que foi assistindo a
Rio, 40 graus que ele vislumbrou a possibilidade de ser cineasta. Glau-

ber Rocha é mais enféitico, na Revisdo critica do cinema brasileiro:

Assim como eu, naquele tempo tateando a critica,
despertei violentamente do ceticismo e me decidi a
ser diretor de cinema brasileiro nos momentos que
estava assistindo Rio, 40 graus, garanto que oitenta
por cento dos novos cineastas brasileiros sentiram o
mesmo impacto. Naquela época nido conheciamos
Humberto Mauro; havia dignidade em Nelson Pe-
reira dos Santos; Cavalcanti nos parecia uma estrela
distante; Lima Barreto um monstro agressivo e men-
tiroso; Mério Peixoto um mito. (ROCHA, 2003, p.
103-104)

Glauber considerava Rio, Zona Norte mais profundo, tecendo

elogios a atuagao de Grande Otelo no filme:

Rio, Zona Norte é dissonante no conjunto, nao tem
a forma definida de Rio, 40 graus. Mas ai a ‘dialética
de jornal’ evolui para uma penetragao mais aguda: o
homem brasileiro deixava de ser uma categoria pura-
mente de classe. Homem de classe, mas homem com
implicagdes existenciais. ‘Espirito, o sambista de Rio,
Zona Norte, vivido excepcionalmente por Grande
Otelo, é a pobreza, a ingenuidade, o servilismo e o ta-
lento dos negros sambistas da Zona Norte; sonhado-

res e romdanticos, sofridos e esmagados pelo império
do radio. (ROCHA, 2003, p. 108)
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Mas se Rio, Zona Norte ainda dialoga com a cinematografia bra-
sileira anterior, a nova geragao tem a liberdade de experimentar outros
caminhos, negando qualquer relagao com as chanchadas e demais pro-
jetos de cinema industrial no Brasil. Artistas vinculados aos musicais
carnavalescos e a Vera Cruz, como Grande Otelo, Oscarito, Ankito,
Eliana Macedo, Vera Regina, Anselmo Duarte e Ruth de Souza, entre
outros, nao mais serao escalados por essa nova geragao. Apesar dos elo-
gios de Glauber Rocha, Otelo vivencia um periodo de ocaso no auge do
cinemanovismo. Uma nova leva de atores negros, com interpretagdes
diferentes de Grande Otelo, entra em cena: Antonio Pitanga, Zézimo
Bulbul, Eliezer Gomes e Luiza Maranhao, entre outros, ganham as telas
de cinema, nao s6 como afirmagées de uma beleza negra, mas simboli-

zando uma estética de engajamento na primeira fase do Cinema Novo.
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LEMBRAR, SENTIR E PENSAR:
REALIZACAO E CIRCULACAO DO
FILME ETNOBIOGRAFICO

Alexandre Fleming Camara Vale'
Claudia Turra-Magni?

Resumo: No presente artigo, buscamos refletir sobre algumas das
consequéncias heuristicas, éticas e politicas da implicagao episte-
moldgica do video na experiéncia etnogréfica. Indagamos sobre
seu potencial de agenciamento no que tange a intersubjetividade,
a autoria e aos afetos, no processo de realizagao e circulagio de
imagens documentais. Partiremos de um filme etnobiografico e
sua recep¢io, como exemplo de tessitura colaborativa, existencial
e afetiva entre a protagonista do filme e sua realizadora, bem como

seus efeitos de recepgao junto a estudantes de antropologia.

Abstract: In this article we seek to reflect on some of the heuristic,
ethical and political consequences of the epistemological impli-
cation of the video in ethnographic experience. Investigating the
potential of the video when dealing with questions like intersub-

jectivity, authorship and affections, we intend to unveil some of

1 Professor da Universidade Federal do Cear4, Fortaleza, Brasil. Coordenador do
Laboratdrio de Estudos da Oralidade.

2 Professora da Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, Brasil. Coordenadora do
Laboratério de Ensino, Pesquisa e Produ¢dao em Antropologia da Imagem e do
Som (LEPPAIS).
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the logic sunderlying the processes of realization and circulation
of documentary images. The article focuses on an ethnobiographic
film and its reception as an example of a collaborative, existential and
affective change between the protagonist of the film and its director,

as well as its effects of reception with in anthropology students.

Introducao

Neste artigo, discutiremos a potencialidade do filme na pesquisa
etnografica, a partir das trocas que ele promove, seja durante a sua realiza-
Gao, seja no quadro da circulagao destas imagens no 4&mbito do ensino da
antropologia e de didlogos académicos. Tomaremos um filme etnobio-
gréfico e sua recepgao como exemplo de tessitura colaborativa, existen-
cial e afetiva entre a protagonista e a realizadora, alunos de antropologia
e os coautores deste artigo. Buscamos, assim, refletir sobre algumas das
consequéncias heuristicas, éticas e politicas da implicagao epistemologi-
ca do video na experiéncia etnografica, indagando sobre seu potencial de
agenciamento no que tange a intersubjetividade, a autoria e aos afetos, no
processo de realizacao e circulagao de imagens documentais.

Se Geertz (2001) est4 correto ao se referir ao trabalho de campo
como uma “‘experiéncia completa’, seria possivel que ela atinja certa
maturidade quando investida da estética do processo documental, pen-
sado em termos da recepgao e transmissao da experiéncia etnografica?
Poder-se-ia, ainda, pensar que nas discussoes em torno do lugar situa-
do (politica de posicao) daquele ou daquela que descreve culturas, a
construgao da empatia e o controle das transferéncias — fundamentais
para o encontro etnogrifico — ganhem contornos meta-reflexivos
quando mediados pelos procedimentos e processos compartilhados de
fabricagao, compartilhamento e recepgao das imagens? As situagoes de

recepgao e apropriagao de imagens implicariam em uma transi¢ao em
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termos de uma autoridade dialdgica, para além da monologia inques-
tionada do antropdlogo/a, mais explicita, porque mais acessivel, nas
experiéncias de recep¢ao de imagens do que na de textos?

Ora, o estado atual do conhecimento em torno das maneiras
como os espectadores e espectadoras respondem a um filme etnogra-
fico, destaca Jay Ruby (2000, p. 181-182) é bastante limitado e, em si
mesmo, uma tarefa dificil. Somente nos tltimos trinta anos, quando
algumas teorias da recep¢ao tornaram-se populares na antropologia, é
que o lugar do espectador e/ou leitor passou a ser considerado como
uma tarefa valida de investigagao. A opinido doutra sobre a recepgao,
destaca o autor, oscilou entre enxergar espectadores e espectadoras
como entidades passivas, ou seja, vitimas de mensagens hegemonicas
e opressoras, ou de representa-los/as como unicas entidades responsa-
veis pela construgao de significados.

Na busca de aprofundar estas questoes, discutiremos sobre os
avangos que as premissas da recepcao, pensadas em termos de compar-
tilhamento e dialogia, aportaram a Antropologia. Em seguida, aborda-
remos um caso empirico, fruto de uma pesquisa de doutorado (MAG-
NI, 2011), por meio de uma experiéncia etnobiogréfica, realizada em
uma Oficina de Video para pessoas sem-domicilio fixo na Franca, da
qual resultaram dois filmes colaborativos: A Oferenda, de autoria de
uma participante desta Oficina, e um metavideo, A Oferenda de Sabid,’
de autoria da antropé6loga (co-autora deste artigo). Este segundo filme,
apresentado a um publico académico brasileiro, no contexto do ensi-
no introdutdrio a Antropologia, fornecerd elementos para refletirmos
sobre a recepgao e apropriagao de imagens etnograficas. Trata-se aqui
de pensar em que sentido o trabalho colaborativo no filme etnobiogra-

fico possibilitou-nos problematizar experiéncias politicas e afetivas de

3 Acessivel em: <https://vimeo.com/108809610>.
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recepgao e aprendizado, para além da “fé tocante” do antropdlogo e da

antropoéloga.

Antropologia compartilhada, circulacao, restituicao
e estética da recepcao do filme etnografico

A pesquisa colaborativa, a restituicao e a recepgao de achados
etnograficos constituem processos que emergiram em resposta as exi-
géncias éticas e politicas das experiéncias de pesquisa, na esteira dos
debates teéricos sobre a crise da autoridade e da representacio em
antropologia (CLIFFORD; MARCUS, 1986). O método colaborativo
tornou-se uma condigao incontorndvel da antropologia académica e
aplicada. Seus antecedentes historicos remontam a proposta rouchia-
na de uma “antropologia compartilhada” e, especialmente no caso da
antropologia visual, sinalizam para um tipo de conhecimento sobre
a alteridade que nao se expresse apenas ou fundamentalmente pela
palavra escrita, mas que, tomando o trabalho de campo como uma ati-
vidade coletiva, implique na observancia dos processos participativos
de “representificagio” (MENEZES, 2004) e reflexividade dos grupos
e individuos/personagens (pensados aqui em termos etnobiograficos)
concernidos na pesquisa imagética.

O empenho colaborativo tem contribuido de forma decisiva,
seja na multiplicagao de projetos de restitui¢ao para os interlocutores
da pesquisa e para nossos consortes na academia, seja na difusao de
filmes etnograficos para um publico amplo e para alunos/as de antro-
pologia em formagao, o que foi facilitado pelo acesso crescente as tec-
nologias da informagao e da comunicagao. Tal processo, que envolveu
estratégias discursivas de identificacao de problematicas de pesquisas,

bem como a devolugio e transmissdo de achados etnograficos (vistos
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como “objetos de saber”) na forma de textos, imagens e sons, constitui
o interesse central do artigo que ora apresentamos.

Figuramos assim trés abordagens tedricas do que denominamos
de trabalho colaborativo com imagens, o saber, a antropologia com-
partilhada, a estética da recepgao e a restitui¢ao, tomadas como abor-
dagens afins e compondo um “cendrio de interpelagio” (BUTLER,
2007) para a autoridade etnografica. O esforco colaborativo realizado
em A Oferenda de Sabid insere-se nos dois primeiros casos, visto que a
restituigao almejada tornou-se inviavel, como veremos adiante.

Se os antropodlogos querem utilizar o filme para transmitir seu
conhecimento para outros, como destacou Ruby (2000, p. 181), faz-se
necessdrio aprender mais sobre a construgao de significados realizada
pelas suas audiéncias, o que significa conduzir estudos etnograficos
sobre a recepgao filmica em Antropologia. Esses estudos afinam ele-
tivamente com uma reviravolta central na experiéncia estética con-
temporanea. Canclini (1998), por exemplo, identifica no programa de
uma estética da recep¢do, o “giro paradigmatico” em nossos empreen-
dimentos atuais de conhecimento. “Analisar a arte”, diz o autor, “ja
nao é analisar apenas obras, mas as condicdes textuais e extratextuais,
estéticas e sociais em que a interagao entre os membros do campo gera
e renova o sentido” (CANCLINI, 1998, p. 151). O autor destaca que
os historiadores que analisam a “fortuna critica” existente nas reelabo-
ragoes experimentadas por uma obra ou por estilo, como por exemplo,
o estilo rouchiano (embora o autor nao se refira a tal estilo), “também
véem a arte ‘como uma relagao: a relagao entre um objeto e todos os
olhares que tenham sido langados sobre ele na histéria’ e que o tenham
‘transformado incessantemente” (CANCLINI, 1998, p. 151).

A ideia de uma experiéncia relacional e de um sentido renovado

a partir dos varios olhares langados sobre uma pesquisa antropolégica
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textual ou imagética que se encontra no cerne da proposta de uma an-
tropologia compartilhada, bem como na reelaboragao ou didlogo desta
com a antropologia da recepgao e da restituigao. Nesse sentido, vale
lembrar o trabalho de Paul Henley (2009, p. 318-320) que, referindo-se
ao carater inovador das descobertas de Jean Rouch, falava, por exem-
plo, do quanto o antropdlogo-cineasta regozijava-se quando um filme
nascia de outro, ou seja, a partir da “situagao de recepgao” ou “visiona-
mento” das imagens realizados junto aos seus/suas “interlocutores/as”,
para falar em termos mais atuais. Certamente nao é gratuito também
o fato de Henley ter identificado Jean Rouch como uma espécie de
“profeta precoce” de algumas das proposicoes da celebrada reviravolta
pdés-moderna na antropologia americana e inglesa, especialmente no
que tange ao seu interesse pela experiéncia subjetiva de seus sujeitos,
seu ceticismo em relagdo a objetividade cientifica e seus métodos au-
torreflexivos e colaborativos.

Valendo-se da recepgao para pensar a teoria literdria, James Clif-
ford (1998) ressalta que paradigmas de experiéncia e interpretagio estao
dando lugar a paradigmas de discurso, didlogo e polifonia e que tal subs-
tituicdo implica em uma ruptura com o que denomina de “autoridade
monoldgica”. Ora, se Clifford estd correto ao dizer que a “eficicia de um
texto em fazer sentido depende menos das intengdes pretendidas do au-
tor do que da atividade criativa de um leitor” (CLIFFORD, 1998, p. 57),
podemos dizer que no caso das imagens, a atividade criativa de espec-
tadores e espectadoras mostra-se, nao apenas mais acessivel do que no
texto escrito, mas implica na possibilidade de uma construgao dialégica
de consenso em torno daquilo que é ou ndo inteligivel ou representével a
respeito de um determinado grupo ou individuo. Afinal, continua o autor
(CLIFFORD, 1998, p. 57) “a multiplicagao das leituras possiveis reflete
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o fato de que a consciéncia ‘etnogréfica’ nio pode mais ser considerada
como monopolio de certas culturas e classes sociais no Ocidente”.
Assim, esse giro paradigmdtico voltado para o leitor ou para o
receptor é o objeto central de nossa inquietagao no que se refere a esté-
tica da recep¢ao, pensada especificamente a partir do filme A Oferenda
de Sabid. A perspectiva de uma autoridade etnografica monolégica serd
colocada em cheque, uma vez que tal recepgao, tanto nos efeitos, quanto
nas interpelagdes que suscita, é considerada como “nao-controlada” e
“multissubjetiva’, e ganha coeréncia através de atos especificos de leitura
ou visionamentos imagéticos. Referindo-se a Barthes, Clifford (1998, p.
57) destaca ainda que: “se um texto é uma trama de citacdes retiradas de
inumerdveis centros de cultura, entio a unidade de um texto repousa, nao
em sua origem, mas em seu destino”. E ¢ tal destino, pensado em termos
de contextos de colaboragao, recepcao e restituicao realizadas entre
pares, que abre para a heteroglossia dos varios pontos de vista, trazendo
para o centro da cena a intersubjetividade de toda fala. Tais contextos
podem fornecer pistas para sair do impasse e sugerir um modelo discur-
sivo de prética etnogréfica para além do monologismo, como veremos na
experiéncia da co-autora deste artigo, tanto no momento da produgao
de seu filme e didlogo com sua interlocutora, quanto na experiéncia de
recepgao vivenciada ao exibir esse filme para uma plateia de estudantes

universitarios de um pais diferente daquele onde foi produzido.

A Oferenda de Sabia: bastidores de um filme etnobiografico

Com bases nas consideragdes acima, revisitaremos um dos filmes
resultante de uma pesquisa de doutorado (MAGNI, 2011) desenvolvida
no quadro dos “Espagos Solidariedade Inclusio” (ESI) de associagoes
parisienses engajadas no “combate a exclusao’, a partir de um trabalho de

campo de longa duragio (entre 1998 e 2002 ), cujas formas emergiram de

299



agenciamentos imagéticos de existéncia vivenciados de maneira compar-
tilhada e em situagoes especificas de recepgao e troca. Como ja referido
inicialmente, trata-se de um filme realizado no &mbito de uma oficina de
video para pessoas ditas “SDF” (Sans-Domicile Fixe), em que os partici-
pantes apresentavam e desenvolviam seus projetos filmicos, individual
ou coletivamente, sob orientagao de um educador social.

A Oferenda de Sabid foi pensado como um metafilme etnogréfi-
co, em que a protagonista, Sabid, uma bela e eloquente mulher negra
de 30 anos, filha de mae camaronesa e de pai mauritaniano, acolhida
nesta associagao, projeta e registra as imagens de seu préprio filme, A
Oferenda, no qual ela representa a doagao de seus filhos, falecidos, aos
ancestrais, a partir de uma cosmovisao animista. Simultaneamente,
em didlogo com a cdmera da antropdloga, ela fornece as chaves para a
compreensao de seu filme, a ser editado “sem palavras”, somente com
a trilha sonora a musica Desafinado, de Joao Gilberto, a qual ela elege
por considerar dissonante as imagens geradas por essa sua primeira
experiéncia com a camera.

Apesar de seu empenho no projeto e da densidade do encontro
etnografico gerado nessas circunstincias, Sabia era pouco assidua na
associagao e acabou nao retornando para editar as imagens, fun¢ao que
foi assumida pela antropéloga, conforme as diretrizes apresentadas pela
realizadora, durante a Oficina de Video. Assim, apesar dos intimeros
esforcos, nao foi possivel restituir a ela o seu proprio filme, A Oferenda,
editado na Franga, durante o trabalho de campo, tampouco o filme et-
nogréfico, A Oferenda de Sabid, editado no Brasil, quase dois anos ap6s
a finalizacao do doutorado. O que abordaremos aqui, primeiramente,
¢ a dialogia e as trocas estabelecidas nos “bastidores” das filmagens e,

posteriormente, a recep¢ao desse filme entre académicos brasileiros.
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A nogao de etnobiografia* ajuda a compreender esse filme cola-
borativo, assim como iluminar o propdsito de Sabid, declarado na reu-
niao da Oficina de Video da Associagao, em que ela manifesta o desejo

de que seu projeto tenha um “efeito terapéutico”:*

Eu quero me exorcizar, eu acho... Sim éisso! [...] H4
um momento, uma etapa da vida, em que se deve
fazer uma oferenda, como, por exemplo, quando
uma mae perde um filho. Se ela encara o fato como
uma oferenda — a morte dessa crianga - ela sofre
menos, porque, de fato, esta crianca passa a estar
em toda parte. Ela é oferecida, ela estd l4. Entao ela
nao estd morta.

No dia da gravagao, realizada na sala da Associagao, ela leva va-
rios objetos, através dos quais pretende, em imagens tomadas a partir
de cimera na mio, performatizar a doagdo da filha falecida (posterior-
mente, ela revela ter perdido duas criangas) aos ancestrais. Sobre uma
mesa, ela coloca um tripé de cdmera como armagao para dispor uma
manta amarelo-ouro (indumentaria usada pelas mulheres Bambara para

[(3 . . by » 4 1\ ~
que os outros possam “resistir a sua beleza”, apés darem a luz), e no vao

desta estrutura, ela posiciona os seguintes objetos: uma mdscara de ce-

4 Inspirado em obras dos cineastas Jorge Prelordn e Jean Rouch, Marco Ant6nio
Gongalves (2008) discorre sobre a nogao de etnobiografia como meio de romper
com a dicotomia entre o individual e o coletivo, o sujeito e a cultura, a subje-
tividade e a objetividade, sem tratar o individuo como epifendmeno do social,
tampouco situa-lo ideologicamente como centro das sociedades ocidentais. E na
construgio de um etno-didlogo que nio esteja calcado na dualidade entre pesqui-
sador e pesquisado, que se torna possivel realizar uma etnobiografia: “produto e
construto de uma relacdo que altera percepgdes no processo mesmo de sua cria-
¢a0”, fruto de uma relagiao complexa “entre individuos situados em suas respec-
tivas culturas, tendo como pano de fundo suas representagdes culturais sobre a
alteridade” (GONCALVES, 2008, p. 206-207).

S Todas as transcri¢oes foram traduzidas pela autora deste artigo.
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ramica de trés olhos, pertencente a sua avé camaronesa, representando
0s ancestrais; um cinto de buzios, simbolo da natividade no Mali; uma
bijuteria em metal em forma de péssaro, tirada de seu colar Dogon, figu-
rando o totem da oferenda, e dois vidros de perfume similares a um cor-
po humano, da marca Organza, de Givenchy, sendo um grande e cheio,
posicionado de pé, e outro pequeno e vazio, deitado sobre um boné
tuaregue azul, evocando a mae que vela seu filho. Ap6s fazer experimen-
tagoes com filtros da cimera, Sabid conclui as filmagens, desmanchando
a estrutura sob a manta e fazendo um travelling em torno da mesa onde
reposiciona alguns dos objetos. Para a cimera da antropdloga, ela decla-
ra: “Entao eu gostaria que, em imagem, isso fosse transportado, como se
eu levasse este Organza vazio ao Comodoro’, pois “eu perdi um filho, faz

trés anos, entao achei que seria bom oferecé-10”.

Porque n6s somos animistas, cremos nos ancestrais.
[...] Por exemplo, na tradigdo da tribo de minha mae
— ela é Shomon — na morte de alguém, de fato nao se
morre: a gente revive na agua. Encontramos todos

nossos ancestrais na égua.

No restabelecimento da reciprocidade com os ancestrais, re-
presentado pela agéncia destes objetos, animados pelas imagens da
camera, ela resignifica a perda da filha como condi¢ao de reequilibrio

pessoal. E afirma:

E preciso dar, antes de receber. [...] Eu nao acredi-
tava nisso e tive que comprovar pela minha prépria
degradagio... (risos) [...] A gente d4, a gente recebe.
O sol nos dé sua energia pra que a gente possa viver
corretamente, com a boa vitamina de todos os dias.
E nés, essa energia, nos a damos também aos outros.
E a finalidade, entdo..., é fazer o bem, é estar bem,
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estar bem consigo pra ficar bem com os outros: é
preciso dar - mesmo o mais caro a si proprio — as
vezes um filho... [...] Nada nos pertence. Eu aprendi
isso quando perdi a Débora. [...] E um pouco fatalis-
ta, mas nem tanto assim! Isso ajuda a desdramatizar
uma separagao, a nio sofrer tanto.

Assim, ao narrar a génese atribuida ao sofrimento que a teria
conduzido a condigao de “SDF’, a perda da filha, e resignifica-la pela
cosmovisao animista, este projeto filmico parece fornecer as condigoes
para que Sabid atualize sua trajetdria de vida, marcada pela ruptura com
o sentido da maternidade, valor supremo em sua cultura de origem.
Seu relato etnobiografico, potencialmente transformador, resulta desta
experiéncia compartilhada, inseparavel do processo seletivo, criativo,
ético e estético, envolvendo construgdes e modelagens de sua memoria
em sua relagdo com os interlocutores e com as inten¢des imanentes as
experiéncias intercambidveis do encontro etnografico.

Através d’A Oferenda, Sabid nos apresenta a “imagetizacao” da
trajetoria que a levou a condigao de “exclusao social’, apoiada em uma
narrativa filmica em que os objetos agenciam o transito intercultural e
arelacdo com nao-humanos. Ou, dito de outra maneira, o etno-didlogo
que Sabid agencia no momento da produgao de suas imagens, sinaliza
para a coexisténcia de duas ordens de subjetivagao, uma individualista,
propria da sociedade francesa, na qual se insere, e outra holista, passivel
de reatualizar-se nos vidros de perfume Organza, da Givenchy...

O projeto de Sabid, construido a partir de um conhecimento
sensivel e de uma experiéncia sensorial com a camera, transforma o
momento da filmagem em evento de superagao do luto, na medida em
que o filme mimetiza, se sobrepde ou se confunde com o préprio ritual

de passagem de sua filha e de doagao desta aos ancestrais, restabelecen-
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do o equilibrio de trocas preconizado por uma cosmovisao ancestral,
em meio a uma sociedade laica e excludente. Nesse contexto complexo,
tradi¢ao e modernidade se confrontam, e o filme nao se limita a repre-
sentar uma realidade, mas a provocar a sua transformacao.

Estamos diante de um filme-ritual, que deve seu legado a Os
Mestres Loucos, de Jean Rouch. Tanto durante o trabalho de campo,
quanto durante a edigao, os efeitos das experiéncias de antropologias
compartilhadas com elementos na memoria de antropdlogas e an-
tropdlogos, que sao reatualizados nos contextos de recepgao no qual

nossos projetos de vida sao mostrados.

A circulacao do filme etnobiografico e a
potencialidade de didlogos infinitos

Depois de A Oferenda ter sido editada pela antropdloga, durante
o trabalho de campo na Franga, conforme orientagoes de Sabid, que ja
nao participava mais da Oficina de Video, a edi¢ao do outro filme, A
Oferenda de Sabid, s6 p6de ocorrer no Brasil, dois anos apds a conclusao
da tese. Por coincidéncia, esse meta-filme foi editado pela antropéloga
e pela operadora de edigao, poucos meses depois de ambas terem dado
a luz seus proprios filhos. Nestas condigoes de trabalho, didlogos e tro-
cas afetivas e informativas, a narrativa filmica de Sabid, com uma pers-
pectiva holista sobre a maternidade, distinta daquela gestada em nossa
cultura individualista e antropocéntrica, foi acolhida por estas duas
mulheres como uma epifania, evidenciando a poténcia transformadora
do encontro etnobiografico, mediado pela imagem e fundado no poder
da empatia, do afeto e da sensualidade cinematogréfica, inspirados pela
obra rouchiana (STOLLER apud GONCALVES, 2008, p. 67).

Mas, conforme proposta deste artigo, para além da agéncia so-

bre a antropologa, ateremo-nos aqui sobre o impacto desse filme em
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uma circunsténcia especifica de ensino, quando A Oferenda de Sabid
foi apresentada em um dos trés encontros presenciais de uma disci-
plina introdutéria de Antropologia, em regime de Ensino a Dist4ncia,
ministrada pela realizadora do documentario, na cidade de Porto Ale-
gre, Rio Grande do Sul. O publico desse Cine-Clube era composto por
cerca de trezentos alunos de diversos cursos de graduagio (Nutricao,
Terapia Ocupacional, Fisioterapia, Educagao Fisica, Administracao
de Negécios Internacionais e Direito). A sessdo do filme, diretamente
relacionada ao programa de ensino, foi precedida pela apresentagao
da pesquisa e seguida de um exercicio escrito pelos alunos, os quais
serao aqui analisados a partir de uma mostra de cem destes manus-
critos, sem identificagdo de autoria. Importa, portanto, considerar
que a andlise dessa recepgao deve levar em conta a complexidade
desse processo comunicacional, limitado pela capacidade de extro-
versao e textualizacao dos significados construidos pelos intérpretes,
estrangeiros e estranhos ao contexto etnografado. Enquanto poucos
comentdrios foram muito bem redigidos e outros revelaram extrema
dificuldade de expressao, a maioria de qualidade mediana, apresenta-
va um texto em forma de resenha, com comentdrios que denotavam
“efeitos de recepcao” envolvendo interesse, surpresa e reflexividade
diante do que acabavam de assistir. O que era central naquela expe-
riéncia de recepgao e apropriagao dos filmes etnograficos propostos,
além dos fins didaticos da disciplina, era uma abertura de horizontes
em torno da maneira como a antropéloga havia conduzido o proces-
so. Ora, se como ja destacamos anteriormente, quem vé, nao vé tanto,
mas vé tanto quanto pode pensar, lembrar e sentir a respeito do que
vé, interessava-nos interpelar como essa experiéncia “nao-controla-
da” e “multisubjetiva” de recep¢ao poderia contribuir por meio da

multiplicagao de visionamentos, para trabalhos subsequentes, levan-



do-se em conta que, como antropdlogas e antropélogos, sempre nos
depararemos com os dilemas da autoridade e da assinatura.

Passando ao contetido destes comentdrios, primeiramente é pos-
sivel inferir que o carater polifénico e colaborativo das imagens nao foi
claramente percebido por todos, havendo certa ambiguidade quando se
referiam a sua “autoria’, sem atentar para o fato de que neste meta-filme,
de autoria da antropologa, hd outro filme, de autoria da protagonista
do primeiro. Essa sutileza foi destacada por poucos alunos: “O video
é uma filmagem de outra filmagem [...]”; “Este documentdrio traz dois
niveis de linguagens artisticas, a de quem produziu e a de quem foi
entrevistado. Essa interagao resulta em um apanhado cultural grande,
porque mescla pensamentos diferentes”.

A dimensao biografica da obra, no entanto, é claramente assimi-
lada, como se percebe por varios comentarios do tipo: o video “retrata
avida de Sabid”, “resgata a sua trajetdria pessoal’, apresenta a sua “histo-
ria” ou “estéria’, propondo a “releitura de sua vida”; “Muito interessante
aideia de observar uma mulher com uma histéria de vida tao culta e tao
comovente como a de Sabid”.

Também ¢é unanime o estranhamento diante da alteridade: “[...]
deu pra analisar como ¢ estar em outro lugar, sao sociedades completa-
mente diferentes da nossa”. Lembremos que diferentes niveis de estra-
nhamento atingem o receptor brasileiro, ao deparar-se, simultaneamente,
com aspectos socioculturais da cultura francesa, e de tradi¢oes culturais
e religiosas dispares de ex-colonias africanas, como o animismo e o isla-
mismo, que Sabid diferencia claramente em seu testemunho para a antro-
pologa. O filme “mostra a estrutura social do pais, e como os moradores
e rua da Franca sao ‘melhor’ tratados que no Brasil” - é uma afirmacao
que demonstra o estranhamento do publico brasileiro diante do Estado

de Bem-Estar Social francés (apesar de sua franca desestruturagio).
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O que mais me chamou a atengao é que Sabid, por ser
moradora de rua, possui cultura diferente dos daqui
do Brasil, que passam seu dia drogados, dormindo em
qualquer ponto. Sabid, com estas oportunidades que
estd tendo, terd possibilidades de ter emprego e um lar.

Apesar desta relativizagao, alguns se sensibilizaram com a condi-
¢ao de Sabid: “Eu vi nesse filme a exclusao de uma mulher, mas nao é s6
com ela, é com milhares de pessoas, ela é s6 um exemplo”.

Ao se referiram aos destinatarios da doagao feita por Sabid, que
ela designa como “ancestrais”, os académicos brasileiros investiram
numa tradugao cultural condizente com o seu universo cosmoldgico,
usando termos como “orixds”, “santos”, “ser superior’, “ser divino’,
“deus”, “criador de tudo e todos”. Os limites dessa traducao cultural
ficam mais evidentes, quando se percebe que a concepgao de “animis-
mo’, explicitada pela protagonista em A Oferenda de Sabid, foi raramen-
te mencionada, sendo substituida por outros designios mais familiares
ao publico brasileiro, como “religiosidade” e/ou “mistica”.

As ideias mais consolidadas, fruto de um preparo por textos e
discussoes que guiavam o programa da disciplina, foram as de: diver-
sidade cultural, variedade de crencas, multiplicidade de valores e de
identidades culturais, diferengas de éticas e de regras de vida, etc. Essas
nogoes estao presentes em praticamente todos os manuscritos, e o fil-
me permitiu essa contempla¢ao por uma dtica positiva, enriquecedora
e reflexiva do encontro entre as culturas: “E bom ver o mundo por
outros olhos.” “A cultura ajuda a compreender o mundo e relacionar-se
socialmente. [...] A cultura é uma simbologia — musica, objetos, etc.
que transmitem um significado diferente para cada espectador. [...] A
cultura aproxima as pessoas, proporciona a troca e o aprendizado, abre

um novo mundo, cria novas expectativas”
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Se de umlado, o publico demonstrou estranheza e fascinio diante
das praticas e representagdes culturais desconhecidas, por outro lado,
ele manifestou extrema familiaridade com a dor da perda de um ente
querido, estabelecendo grande empatia com Sabid: “Perda de filho é
motivo de sofrimento para todas as maes do mundo”. Variagoes desta
frase apareceram nos manuscritos, demonstrando a ideia vigente de
estarmos diante de um sentimento universal.

Da mesma forma, houve consenso quanto a ideia de que somente
através da simbolizacao, da arte e da ritualizacdo, por mais distintas
que se apresentem nas sociedades humanas, seria possivel expressar e
sublimar este sentimento, compartilhado pelos seres humanos, de per-
da de uma pessoa amada: “A arte ¢ um meio de se comunicar [...] em

qualquer parte do mundo”. O “poder da arte” é percebido e explicitado

em termos dos elementos que compdem o seu ritual:

Além das imagens e sons, percebe-se que a selecao
dos objetos foi criteriosa — cada objeto possui um
significado. O exemplo do frasco de perfume vazio,
representando a situagao humana apresentada, um
corpo vazio, sem a alma, nos fazendo refletir sobre
os antepassados, para mim, foi o mais forte e emo-
cionante.

As representagoes e préticas associadas a estes objetos teriam a
capacidade de agenciar a “transformacgao do sofrimento em for¢a”, na
medida em que “ela, através da simbologia, se insere de novo no mun-
do”. O aspecto terapéutico do projeto filmico e do ritual, j4 anunciado
por Sabid na Oficina de Video é reconhecido pelas alunas do curso de
Terapia Ocupacional, que identificam o “momento criativo” da prota-
gonista, a partir do qual, o profissional é capaz de definir o procedimen-

to a ser adotado com o paciente: “através da subjetividade da pessoa,
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podemos entender sua forma de compreender e de se expressar no
mundo”. Este momento criativo aparece, portanto, como poténcia para
o reestabelecimento do equilibrio pessoal de sua realizadora, quebrado
pelas rupturas enunciadas, contribuindo ainda para a sua reinsergao so-
cial: “O ritual foi um ato de exorcizagao, e o video, um ato de integracao
social [...] o video seria também uma espécie de ponte, de libertacao”.

Apesar da identificagio com o modo de sublimar a sua perda,
através da arte e do ritual, alguns estudantes associaram as represen-
tacOes e praticas de Sabid as sociedades tribais a que, de fato, ela faz
menc¢ao em sua narrativa. No entanto, o convivio destas tradicdes com
amodernidade foi visto com espanto por alguns, na medida em que, ao
final do video, Sabid declara para a cdmera da antropdloga que, como
meio de ampliar as suas chances no mercado de trabalho, gostaria de
colocar seu video na WEB. Em que pese as limitagoes da internet para
o grande publico, no inicio do milénio, algumas pessoas consideraram
“[...] um paradoxo o fato da moga fazer a oferenda com costumes an-
tigos e, a0 mesmo tempo, estar se profissionalizando na era digital”.
“Agora ela quer levar sua ‘oferenda’ para a WEB; ela é muito ousada de
criar, de fazer a oferenda e divulgar em lugar tao amplo”

Ressalte-se, por fim, que o mote deste ritual, a oferenda, tema
caro aos estudos antropoldgicos sobre a dadiva ao longo da histdria
desta disciplina, é o que gera maior unanimidade na recepgao, através
de inimeros comentdrios e reflexdes: “Uma das frases mais marcantes
do documentidrio é: ‘¢ preciso dar para receber”; “Algo que mais me
chamou a atengao foi a frase dita: ‘a gente dd, a gente recebe”; “Nao
somos donos de nada”; “E interessante que Sabi tem um pensamento
grandioso, se levar em consideragao todo seu sofrimento pela perda dos
filhos. Ela diz que se deve dar aos outros sem esperar retorno: ‘Nada nos

pertence”; “Ela oferta a filha perdida aos 23 anos, e nés o que vamos
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ofertar? Do que vamos nos desprender para realmente deixar as nossas
vidas egoistas e sermos felizes?”.

Na narrativa filmica, a importincia do dom e da reciprocidade
estd presente tanto nas relagdes humanas (quando ela enfatiza a neces-
sidade de sair do isolamento, préprio da pessoa excluida socialmente)
quanto nas relagdes com os nao humanos, seja pela oferenda aos an-
cestrais, seja pela explicagdo sobre a ética animista, em que Sabid pre-
coniza lugar e respeito a todo ser existente na natureza, “Fazer o bem,
estar bem consigo e com os outros”. A simplicidade e profundidade de
seu objetivo, ao reestabelecer tais relagdes de troca com humanos e
nao humanos, é partilhada por todo o publico, indistintamente, e ecoa
na sala, mesmo que um oceano e quase uma década separem aquele
publico do universo em que transcorreu o trabalho de campo e a magia
do encontro etnografico.

Assim, a eficicia deste filme-ritual, associada ao carater simboli-
co de seus componentes, seria igualmente capaz de transpor as lacunas
de comunica¢io entre diferentes culturas: “O documentdrio utiliza
de linguagem simbdlica para nos mostrar ritos da cultura africana, o
que é uma boa opg¢ao de apresentacao de culturas diferentes”. Dai a
importancia das “imagens para relatar um fenémeno cultural, fugindo

ao tradicional discurso cientifico”.

A guisa de conclusdo: para além dos segredos
roubados ou das autoridades incontestaveis

Quando Rouch passou a exibir seus filmes, nao apenas os afri-
canos comegaram a compreender de forma mais clara seus objetivos,
mas se tornaram parte constitutiva das aventuras cinematograficas do
antropologo. A produgao de um filme etnografico e seu visionamento

podem, como aconteceu em A Oferenda e A Oferenda de Sabid, interpe-
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lar uma autoridade etnografica monoldgica, precisamente no sentido

em que, como dizia o préprio Rouch:

O conhecimento nao é um segredo roubado para ser
consumido nos templos Ocidentais de aprendizado,
mas algo para ser atingido por meio de uma busca
infindavel na qual os sujeitos etnograficos e o etno-
grafo se engajam em um caminho que alguns de nds
estamos agora chamando de antropologia comparti-
lhada (ROUCH, 1997, p. 227).

Rouch certamente nao falaria hoje que os “nativos”, talvez, “etno-
-pensem”. Afinal, a hermenéutica ajudou no despertar da antropologia
de seu sono dogmadtico e nao é gratuito podermos falar que “somos
todos nativos”, que interpretamos interpretagdes ou mesmo falar de
uma antropologia “reversa” ou “simétrica”. Os projetos colaborativos
em antropologia, especialmente aqueles vinculados a uma antropolo-
gia da restituigao e a estética da recepgao, na esteira dos trabalhos de
Rouch, levantam questoes fundamentais para pensar nossa experiéncia
etnografica contemporénea.

Abusca pelo receptor real ou a ideia da restituicao demarca assim
uma distingao qualitativa em relagao a termos como “difusao’, “propa-
gagao” ou “transmissao’, no que se refere a circulagao do conhecimento
no processo de pesquisa antropolégica. Compartilhamento, recepgao e
restitui¢ao, tomados como constitutivos desse giro estético paradigma-
tico na experiéncia contemporénea, sinalizam aqui para a revitalizacao
da experiéncia colaborativa de pesquisa, propria do filme exploratério
(DE FRANCE, 1998), sugerindo a renovacao de um questionamento
ético, epistemoldgico e pratico no que tange ao conhecimento gerado
pelo trabalho de campo e ao uso que dele é feito, tanto pelo/a antropd-

logo/a, quanto por seus/suas interlocutores/as. Ao contrario de uma
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perspectiva vertical e hierdrquica do conhecimento, tais nogdes apos-
tam na horizontalidade das relagdes, nio no sentido de uma idealizagio
do interlocutor/a “em vias de se tornar antrop6logo/a’, mas no sentido
do reconhecimento do valor de uma produgao coletiva e compartilha-
da de saberes.

Tal como podemos observar a partir das narrativas de A Oferen-
da de Sabid sobre a abertura dialdgica fundamental operada, tanto na
producao do filme quanto em sua recep¢ao, o sentido de autoridade
etnografica redimensiona-se a partir daideia do “encontro”. Nesses pro-
cessos, a utilizagao das imagens nao prescinde de uma reflexao critica
acerca do lugar que ocupa aquele que se “apropria” do material filmico.
MacDougall (1998) propde uma visdo diferenciada em relagao aos rea-
lizadores que enxergam a produgao audiovisual como uma maneira de
“retirar algo” das pessoas concernidas no processo filmico, como fonte
de controle e poder. Mesmo que tal perspectiva de extragao do conhe-
cimento nao esteja ausente de sua proposta de abordagem do processo
de filmagem, ele entende tal experiéncia como proposicdo, aprendizado,
provocagdo e partilha: como horizontalidade dialégica que opera no
registro da interlocu¢ao e nao da passividade do outro tomado como
mero “informante” ou publico passivo. Essa atitude, reforcada pela
ideia de que nesse processo estd implicito um tipo de aprendizado que
habilita o antropdlogo a ser ensinado pelas circunstincias enquanto
partilha delas distingue, por exemplo, a produgao de um filme etnogra-
fico do documentario (TORRESAN, 2013).

Talvez Geertz (2001) tenha razdo ao dizer que, numa pesquisa
de campo, é uma ficgio (ndo uma falsidade) o fato de que “nds” e “eles/
as” somos membros de uma mesma comunidade moral, mas tal fato
nao impede, pelo menos nao deveria impedir, a possibilidade de que

pudéssemos estabelecer um “didlogo com” em vez de um “discurso
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sobre” suas experiéncias e modos de vida. Nesse sentido, o trabalho
de campo e os processos de produgao e recepgao filmicos — pensados
fundamentalmente como modos de aprendizagens reciprocas —, nao
existem como abstragdes, nao existem sem sujeitos concretos em si-
tuagdes sociais especificas, com os quais compartilhamos experiéncias,
vivéncias e empatias fulgurantes. O fato de que o uso de uma cdmera no
trabalho de campo deva ser pensado como catalizador de relagoes e nao
como um mero instrumento de coleta de material empirico, implica
também que sua introdug¢ao no contexto de uma pesquisa é dependen-
te de uma série de fatores e nao pode se dar de forma irrefletida. O
resultado desse trabalho nao apenas intensifica a dimensao ética das
experiéncias de pesquisa — na medida também em que o registro visual
possui um alcance mais amplo do que o registro escrito —, mas atua
como mediagao privilegiada no conhecimento da experiéncia subjetiva
de nossos/as interlocutores/as.

Infelizmente, ou felizmente, nao ha prescri¢des ou férmulas para
a forma com a qual a cdmera podera proporcionar o tipo de apren-
dizado exigido pela pritica da antropologia visual. Cada contexto de
pesquisa é tributdrio de relagoes de poder e dominagao que lhes sao
proprios, dialoga com as instancias da lei e da ordenagao social e supoe
a habilidade do pesquisador em fazer valer a identificagao transcultural
que o processo de empatia supde; a0 mesmo tempo em que exige dele
ou dela uma constante vigilancia critica em torno do que serd figurado
nas imagens. O ideal é que os interlocutores participem em todos os
momentos da produgao do trabalho, opinando sobre a representagao
que pretendem dar de si proprios. A restitui¢ao implica naquilo que
existe de “contratual” entre pesquisadores/as e interlocutores/as; é

parte integrante de todo o processo de pesquisa e nao apenas um a
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posteriori. Entretanto, dependendo do contexto da pesquisa, essa parti-
cipagao nao é possivel, como foi o caso em A Oferenda de Sabid.

Além disso, é preciso arcar com o 6nus de possiveis conflitos
de interpretagdes que a perspectiva da recepcio (seja aos préprios
interlocutores da pesquisa, seja a publicos diversos) colocam em cena.
Ela pode indicar uma quebra na empatia ou abalar a cren¢a de uma
experiéncia mimética e de identificagao reciproca. Mais do que um
dado relacional, a recep¢ao é também uma experiéncia territorializada,
ou seja, tributaria da logica social e simbdlica que anima o contexto
espacial e histérico no qual as relagdes estao inseridas. Se a antropo-
logia sempre prezou por uma abordagem da experiéncia de pesquisa
na perspectiva de uma relagao de empatia, traduzida na habilidade em
se colocar “no lugar do outro”, entao, a problematica da recepgao e da
restitui¢ao, devem ser pensadas nesses termos. Ou seja, tais processos
nao devem ser analisados apenas pelo ponto de vista do antropdlogo e
das consequéncias da relagao que ele ou ela estabelece com seus inter-
locutores/as.

Na pesquisa em ciéncias sociais, a reflexividade, a transmissao e
a restitui¢ao devem ser tomadas como 4ncoras do trabalho antropolé-
gico de campo e como marcadores conceituais para pensar a ideia de
autoria ou de autorias. A autoria implica em compreender os fendme-
nos, nao como ‘reflexo do real”, mas como uma construgao do espirito
que levanta problemas. Isso envolve “vigilancia critica” em relagao aos
lugares de enunciac¢do do pesquisador. Como esses lugares afetam a
produgao do conhecimento antropoldgico? Como eles devem ser
pensados no momento da produgao filmica? A discussao sobre a autoria
inclui necessariamente uma reflexao sobre a autoridade etnografica e
sobre como essa tltima se constréi no triplice movimento que envolve

empatia, distanciamento e controle das transferéncias, pensados a
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partir das demandas ou solicitagdes de nossos/as interlocutores/
as, entendendo-se ai, tanto os sujeitos pesquisados quanto outros
receptores dessa comunicagao.

Mesmo reconhecendo que o trabalho de campo é uma atividade
coletiva, deve-se atentar também para a sua assimetria fundamental,
aquilo que poderiamos denominar, com Geertz (2001), de “ironia
antropoldgica’, entendida aqui como experiéncia assimétrica e passivel
de envolver relagoes de poder. Nesse sentido, o interesse do pesquisa-
dor deve voltar-se, em um primeiro momento, para a maneira como
se estabelece o contrato e as negociagoes de interesses — nem sempre
convergentes — entre pesquisadores e seus interlocutores. E, em segui-
da, para os “lugares silenciados” no processo que envolve as estratégias
de campo e os lugares de enunciagao do pesquisador. Como contornar
essas assimetrias? Como tentar garantir que a inspiragao do observador
se aproxime de forma fidedigna (o unissono, de que falava Rouch) da
inspiragao coletiva que ele observa? Como pensar a importincia do
envolvimento dos/as protagonistas na construcao dos significados e
sentidos de um texto ou de um filme?

A tematiza¢ao dos desdobramentos dos resultados da pesquisa
talvez indique um caminho para contornar tais problemas. Ela é perce-
bida pelos antrop6logos como uma restri¢ao recente. A restituigao, por
exemplo, raramente se aplicava aos trabalhos de campo tradicionais,
realizados além-mar, quando a distdncia geografica e o nao acesso aos
resultados do trabalho pelas comunidades concernidas, desempenhava
o papel de garantir uma objetividade inquestionavel em relagio aos
achados de campo. Na passagem de uma etnologia das sociedades de
tradicao oral para as sociedades da escrita, da informagao e da comu-
nicagao, os antigos “informantes” agora se “informam” literalmente a

respeito do que ¢ dito sobre eles a partir do acesso aos trabalhos etno-

315



graficos, sejam eles textuais ou filmicos. Eles e elas interpelam os feitos
antropolégicos, produzem seus “intelectuais organicos”, criam suas
modalidades de controle em relagao ao que é escrito ou visto sobre eles
e nos interpelam sobre as consequéncias de nossas revelagoes.

A preocupagao fundamental com a reflexividade é o que permite
ao pesquisador gestar um tipo de escuta e de olhar atentos as demandas
ou solicitacdes de seus/suas colaboradores/as. Essas solicitacoes emer-
gem no contato direto e de longa duragao e interpelam o pesquisador,
descentrando o “esquema referencial operativo” ou as disposi¢des nao
questionadas do “capital simbdlico” que o pesquisador/a carrega con-
sigo quando vai a campo. Como nos lembra Barros (2014, p. 6), “os
projetos de pesquisa sao desenhados distantes do campo, respondendo
ainteresses e dindmicas da academia e/ou do tipo de debate suscitados
pelas experiéncias e contextos socioculturais dos pesquisadores”. Sem
“vigilancia critica” ndo hé, segundo Barros (2014, p. 6), como “olhar a
si mesmo durante todo o processo da pesquisa’, “flexionar-se” ou re-
tornar constantemente “a problematizagao sobre a autotransformagao
durante suas proprias agdes”. Dito de outra maneira, a restitui¢ao que é
realizada para nossos pares, nao pode mais deixar de ser informada pela
restitui¢ao realizada para nossos/as interlocutores/as e para publicos
mais amplos. A objetivagao do sujeito da objetivagdo demanda uma
interpelagao ao préprio saber antropolédgico e a maneira como ele con-
cebe a alteridade. Em que sentido a restitui¢ao e a estética da recepgao
poderiam contribuir nessa interpelagao?

No inicio desse texto, tomando como referéncia a ideia de Geertz
(2001) sobre o trabalho de campo como uma “experiéncia completa’,
indagamos sobre a possibilidade de tal experiéncia ter mais chances de
atingir sua maturidade quando mediada pela experiéncia estética do pro-

cesso filmico. Sem pretender criar novas regras para a produgao do conhe-
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cimento antropolégico, acreditamos, como Geertz, que, além de ser uma
experiéncia completa, o trabalho de campo é portador de ensinamentos, e
o uso da cdmera, mediado por experiéncias de restitui¢ao e recep¢ao, tem
o potencial de incitar a dimensao coletiva e participativa da construgao
do conhecimento. As experiéncias que sucederam A Oferenda de Sabid
constituiram, para nos, casos exemplares de trocas culturais intensas.

Deste modo, podemos reincidir sobre o argumento exposto
anteriormente, fruto do encontro etnobiografico: as imagens de Sabis,
em seu filme, A Oferenda, assim como as metaimagens com as quais elas
dialogam, no filme A Oferenda de Sabid, da antropdloga, nio se limitam
a contemplar e registrar uma realidade, mas agem sobre ela, sobre a
protagonista e sobre a antropéloga, estendendo-se ainda, tal agéncia,
arecep¢ao de um publico longinquo, que reinterpreta e faz reverberar
seus multiplos sentidos. Nas palavras de Marc Piault (2000, p. 270),
essa elaboragao dialégica do conhecimento possibilita uma “hiperce-
nografia do possivel ou do provavel’, na medida em que “a experiéncia
[...] esté sujeita & interpretacao permanente (em potencial) do publico
e A reinterpretagao critica daqueles que foram os protagonistas”

A opgao por uma prosa de estilo simples, realista e comparti-
lhada, tal como a realizada em A Oferenda de Sabid é mais equanime
em relagao ao leitor-espectador, e nao obstrui sua habilidade de atingir
uma avaliagdo independente. Quando se fala em autoria, deve-se ter o
cuidado, como adverte Henley (2009, p. 123), em ndo reduzir “os sujei-
tos do filme e 0o mundo que habitam a meros héspedes da virtuosidade
cinematografica de seu realizador”. O esforgo em operar no registro de
“colaboragoes comprometidas” e de “entendimentos de imagindrios
em suas consequéncias” (MARCUS, 2009), nos ensina que a histéria
de nossos sujeitos é mais importante do que a do realizador do filme. O

video cria uma rede de comunicagdo onde cineasta e sujeitos se criam
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e se recriam numa relagio de autonomia que afetara igualmente outras
plateias. A autoria é fruto desse processo colaborativo que, mediado
por uma estética ou uma estilistica da restituicao e da recep¢ao, nao
prescinde do reconhecimento mutuo e do respeito as experiéncias que

intentamos, com liberdade e ousadia, representar.

A oferenda de Sabia
CLIP: https://vimeo.com/108809610

Referéncias

BARROS, Denise. “Reflexdes sobre as interagdes (e demandas) que se organi-
zam a margem do fazer académico no trabalho de campo”. Simpdsio Transnacio-
nalidade, pesquisa de campo e visualidades, 29 Reunido Brasileira de Antropologia.
Natal, 2014. mimeo.

BERGIER, Bertrand. Repéres pour une restitution des résultats de la recherche en

sciences sociales. Intéréts et limites. Paris: Harmattan, 2000.

318


https://vimeo.com/108809610
https://vimeo.com/108809610

BOURDIEU, Pierre; WACQUANT, Loic.. Réponses. Pour une anthropologie

réflexive. Paris: Seuil, 1992.
BUTLER, Judith. Le Récit de soi. Paris: PUF, 2007.
CAILLE, Alain. Antropologia do Dom. O terceiro paradigma. Petrépolis: Vozes, 2002.

CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair
damodernidade. Trad. Heloisa P. Cintrao e Ana Regina Lessa. 2.ed. Sao Paulo:
Edusp, 1998.

CLIFFORD, James. A experiéncia etnogrdfica: antropologia e literatura no século

XX. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 1998.

CLIFFORD, James; MARCUS, George (Org.). Writing Culture: The Poetics and
Politics of Ethnography. Berkeley: University of California Press, 1986.

DE FRANCE, Claudine. Cinema e Antropologia. Campinas, SP: Editora da Uni-
camp, 1998.

DE LARGY HEALY, Jessica. “Pour une anthropologie de la restitution. Archives
culturelles et transmissions des savoirs en Australie”. 2011. Cahiers d’ethnomusi-
cologie [En ligne]. Disponivel em: <http://ethnomusicologie.revues.org/1747>.

Acesso em: 31 dez.2013.

FLAHERTY, Frances. National Educational Television. Flaherty and Film, En-
trevista com Robert Gardner, 1960. In: Extras do filme Louisiana Story, Magnus

Opus. 1948.

FULCHIGNONI, Enrico. Entretien de Jean Rouch. In: Jean Rouch: Une rétro-
spective. Paris: Ed. Pascal- Emmannuel Gallet, 1981.

GEERT?Z, Clifford. Nova luz sobre a antropologia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2001.

GONCALVES, Marco Anténio. O Real Imaginado: etnografia, cinema e surrea-
lismo em Jean Rouch. Rio de Janeiro: Topbooks, 2008.

319


http://ethnomusicologie.revues.org/1747

GONCALVES, Marco Antonio; MARQUES, Roberto; CARDOSO, Vania Z.
(Org.). Etnobiografia: subjetivagio e etnografia. Rio de Janeiro: 7Letras, 2012.

HENLEY, Paul. The adventure of the real: Jean Rouch and the craft of ethnograph-
ic film. Chicago: The University of Chicago Press, 2009.

JAUSS, Hans Robert. Pour une esthéthique de la réception. Paris: Gallimard, 1990.

MACDOUGALL, David. Significado e Ser. In: BARBOSA, Andréa et al (Org.).
Imagem-Conhecimento: Antropologia, cinema e outros didlogos. Sio Paulo: Pa-

pirus, 2009.
. Transcultural cinema. Princeton: Princeton University Press, 1998.

MAGNI, Claudia Turra. Images du Méme et de lautre: ethnographie des ateliers
artistiques pour des personnes sans domicile a Paris. Saarbrucken, Alemanha:

Editions Universitaires Européenes, 2011.

MAGNI, Claudia Turra; CONNORD, Sylvaine (Org.). DOSSIE ESPECIAL:
Restitui¢io e difusdo pela Imagem em Antropologia. Tessituras, Pelotas, v. 2, n.

2,2014.

MARCUS, George. A Estética contemporéinea do trabalho de campo na arte e
na antropologia: experiéncias em colaboragao e intervengao. In: BARBOSA, An-
dréa et al (Org.). Imagem-Conhecimento: Antropologia, cinema e outros didlogos.

Sao Paulo: Papirus, 2009.

MAUSS, Marcel. Ensaio sobre a didiva. Forma e razio da troca nas sociedades
arcaicas. In: Sociologia e antropologia. Sao Paulo: Editora Cosacnaify, 2003. p.

185-314.

MENEZES, Paulo. O Cinema Documental como Representificagiao: verdades e
mentiras nas relagdes (im)possiveis entre representagio, documentirio, filme etno-
gréifico, filme socioldgico e conhecimento. In: NOVAES, Sylvia Caiuby et al. Escri-
turas da Imagem. Sao Paulo: Fapesp: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2004.

320



PIAULT, Marc Henri. Anthropologie et Cinéma. Paris: Nathan, 2000.

ROUCH, Jean. Ciné-ethnography. Edited and translated by Steven Feld. Min-

neapolis: University of Minnesota Press, 2003.

. [1971]. Essai sur les avatars de la personne du possédé, du magician,
du sorcier, du cineaste et de I'ethnographe. In: Les Hommeset les dieux du fleuve:
essai ethnographique sur les populations Songhay du moyen Niger. Paris: Edi-
tions Artcom, 1997. p. 211-227°.

Introduction a la camera et les hommes. In: DE FRANCE, Claudine.
Pour une anthropologie visuelle. Paris: EHESS/Mouton, 1979.

. 2000. O comentdrio improvisado na imagem. Entrevista com Jean
Rouch. In: DE FRANCE, Claudine. De filme etnogrdfico a antropologia filmica.
Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2000. p. 125-131.

RUBY, Jay. The Viewer Viewed: the reception of ethnographic films. In:
Picuturing Culture: explorations of film and anthropology. Chicago: The Univer-
sity of Chicago Press, 2000. p. 181-194.

TORRESAN, Angela. Os percalgos de um cinema etnografico: o exemplo do
Centro Granada de Antropologia Visual. Simpédsio Transnacionalidade, pesquisa de

campo e visualidades, 29 Reuniao Brasileira de Antropologia. Natal, 2014. mimeo.

VALE, Alexandre Fleming Camara. No escurinho do cinema: cenas de um publico

implicito. Sao Paulo/Fortaleza: Annablume/SECULT, 2000.

. Por uma estética da restituigdo: notas sobre o uso do video na pesquisa

antropologia. Tessituras, Pelotas, v. 2, n. 2, p. 162-200, 2014.

. Verbete “Anthropologie”. In: TIN, Louis-Georges (Dir.). Dictionnaire
de I’homophobie. Paris: P. U. F, 2003.

6 Publicado originalmente em 1971, La notion de personne en Afrique Noire. Paris:
Centre National de Recherches Scientifiques.

321



MAS ALLA DEL RECUERDO: EL USO DE LA
FOTOGRAFIA EN EL PUEBLO TOTONACO

Veronica Vazquez Valdés!

Resumen: El trabajo aborda el anilisis de la fotografia como un
texto desde una perspectiva tedrica basada en la semidtica y en una
metodologia participativa de disefio propio, para el andlisis de la
cultura visual entre los totonacos, un pueblo étnico originario de
México. A lo largo del trabajo se muestran los referentes teéricos
metodolégicos empleados asi como la estrategia de fotografia par-
ticipativa en la que los totonacos tomaron sus propias imagenes. Al
final se analizan las imagenes para buscar la comprension de la cul-
tura visual propia del grupo originario mencionado confrontando
lo encontrado con los pardmetros de la cultura visual occidental.

Palabras clave: Cultura visual. Fotografia. Totonacos. Semiética.

Pueblos originarios.

Abstract: The paper presents the analysis of photography as a text
from a theoretical perspective based on semiotics and on a parti-

cipatory methodology of my own design, for the analysis of visual
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culture among the Totonacs, an ethnic people originally from Me-
xico. Throughout the work are shown the theoretical methodolo-
gical references employed as well as the participatory photography
strategy in which the Totonacs took their own images. In the end,
the images are analyzed to search for the understanding of the vi-
sual culture of the original group mentioned, confronting what is
found with the parameters of Western visual culture.

Keywords: Visual culture. Photography. Totonacs. Semiotics.
Native peoples.

Con el devenir del tiempo la fotografia ha sido utilizada por
cientificos para ilustrar sus investigaciones, por reporteros graficos para
registrar sucesos histdricos, por comunicélogos para mostrar parte de
la representacion de la realidad, por antropélogos y sociélogos para re-
gistrar la vida de las personas de las regiones estudiadas. Es por ello que
cuando nos enfrentamos al uso de la fotografia en nuestras investiga-
ciones nos debemos de preguntar con qué finalidad la vamos a emplear,
ya sea como uso exclusivo de la simple ilustracidn, para mostrar sucesos
histéricos y contemporaneos, como herramienta metodoldgica en la
investigacion, o como principal fuente de investigacion.

En este trabajo la fotografia se aplica tedrica y metodolégicamen-
te para interpretar la cultura visual de uno de los pueblos originarios de
México, los totonacos, sobre todo los que habitan en la Sierra Norte del
estado de Puebla.

Asi mismo, en este texto se presenta el andlisis fotogrifico de la
vida cotidiana y festividades de los totonacos registrada por ellos mis-
mos, con un modelo semi6tico tetradimensional. Mediante dicho ana-
lisis, se enuncian elementos de la cultura visual que no necesariamente

corresponden a las generalizaciones hechas desde la cultura occidental.
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En otras palabras, este modelo nos permite interpretar la percepcién

visual de los totonacos.

La percepcion visual

En este apartado es necesario definir el concepto de percepcion
como “el fruto de una combinacién entre las capacidades innatas, la
maduracion del sistema nervioso y el aprendizaje. [... ] La psicologia
genética ha estudiado con particular atencion, las fases sucesivas que
atraviesa la evolucion de la percepcion y de la inteligencia de los seres
humanos desde su nacimiento”. (Gubern, 1987, p. 15-16). Pero en este
trabajo no nos dedicaremos a analizar este tipo de fases.

Sélo me enfocaré ala percepcion visual y para ello retomo a Gon-

zélez (1997) quien sefala que:

La visién consiste en un proceso segun el cual los
objetos producen una cierta distribucion de luz en el
0jo, la cual entra por la pupila, se filtra a través de la
lente del cristalino y se proyecta en la retina, donde
una red de fibras nerviosas transmite este flujo de
luminosidad por medio de un conjunto de células
hasta los receptores sensibles alaluz y al color, desde
donde se transporta al cerebro. [...] Hasta ese pun-
to, el proceso por el cual percibimos las imdgenes
visuales es uniforme para todos los seres humanos.
Hasta este lugar del proceso, la vision puede estu-
diarse desde un punto de vista fisioldgico, éptico,
neuroldgico, etc. Pero a partir de alli, deja de ser un
fenémeno natural para convertirse en un fenémeno
cultural. (p. 13-14)

Ademis, Gonzalez (1997) sefiala que cuando se hace presente

la imagen se dan tres aspectos. En primer lugar, la percepcion visual es
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un proceso que supone un conjunto de expectativas sobre las cuales
se hacen hipotesis, que posteriormente se validan o invalidan. Tales
expectativas estan impregnadas por nuestro conocimiento del mundo
y de las demds imdagenes que hemos visto; por lo cual puede decirse que
el acto de percepcion visual no se da de forma aislada, sino que existen
siempre anticipaciones y prejuicios. Por lo anterior, ver, es comparar lo
que se espera ver con lo que realmente se percibe.

En segundo lugar, debido a que una imagen nunca puede repre-
sentarlo todo, el espectador tiene que llenar las lagunas de la represen-
tacion, es decir, lo no representado, con su saber y con sus prejuicios.
Finalmente, el tercer aspecto es que, esta facultad de proyeccion del
espectador se sustenta en la existencia de ciertos esquemas perceptivos
almacenados en la memoria de cada uno de nosotros.

Por otra parte, Gubern (1987) afirma que la percepcién visual
busca la significacién semadntica de los estimulos, fijando el recono-
cimiento en los patrones invariables de las figuras (los elementos
comunes a la serie icénica /hombre/, /mujer/, /perro/, etcétera.), a
partir de los cuales, se puede apreciar todas sus variables. Sin embargo,

argumenta que los fendmenos que definen la percepcién son:

1) La identificacién 6 reconocimiento perceptual del
estimulo. En ésta, el observador asimila el estimulo
por asociacion, de acuerdo con su experiencia ante-
rior.

2) La diferenciacién. En ella el sujeto descubre en

el estimulo las particularidades que lo diferencian o
asemejan a otro estimulo.

Asi mismo, para Romén Gubern (1987)
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Una percepcién visual normal y correcta detecta la
identidad genérica (lo constante o invariante) del
estimulo, a pesar de sus accidentes o cualidades varia-
bles. En primer lugar existen atributos visibles e inva-
riables de una categoria de seres u objetos. Estos serdn
los que permitan distinguir visualmente, por ejemplo,
al ser humano de otros bipedos. Y en segundo lugar
existen atributos visibles accidentales y diferencia-
dores dentro de una categoria del ser humano. Esos
atributos nos permiten individualizar al sujeto, iden-
tificindolo entre otros congéneres. Mientras otros
atributos visibles accidentales actuardn propiamente
como predicados de aquel sujeto, informdndonos
de aspectos suyos tan inestables como su postura, su
expresion, su ropa, etcétera. (p. 30)

En conclusién, percibir visualmente es “usar todas las capacida-
des del sistema visual, las capacidades de organizacion de la realidad, y
confrontar los datos percibidos con los esquemas percibidos almacena-
dos” (Gonzélez, 1997, p. 15)

La representacion mediante la imagen

La representacion significa la sustitucion de un original ausente.
Aun en representaciones en vivo, como en el caso de las obras teatrales en
donde los actores estdn presentes, se sustituye una accion de la vida real.

Sin embargo, Gonzélez (1997) argumenta que el problema fun-
damental de la representacion se puede concentrar en el fendmeno de
las relaciones entre el mundo y la imagen, entre el objeto representado
y el objeto que representa.

Por ende, Gubern (1987) propone tres categorias de los estimu-
los visuales. En primer lugar se encuentran los estimulos procedentes

del mundo natural visible, es decir, de los seres, productos y fendme-
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nos de la naturaleza. En segundo lugar, estin los productos culturales
visibles, entes artificiales fabricados por el ser humano, por ejemplo:
edificios, vehiculos, armas, trajes o uniformes, la escritura, imdagenes
iconicas fijas o moviles, las senalizaciones, etcétera. Y en tercer lugar,
los estimulos visuales que se situan entre lo natural y lo cultural, donde
se toma en cuenta la expresividad gestual, que utiliza como instrumen-
to o soporte al cuerpo para llevar a cabo una codificacion social.
Gubern (1997) enfatiza que toda representacién icénica es, an-
tes que nada, signo de una ausencia: la del objeto o sujeto representado
y al que sustituye simbdlicamente en el plano de la informacién. (p.59)

Asi mismo, Gubern (1997) propone que:

Toda representacién icénica es la simbolizacion
de un referente, real o imaginario, mediante unas
configuraciones artificiales (dibujo, barro de una
escultura, etcétera), que lo sustituyen en el plano de
la significacién y le otorgan una potencialidad co-
municativa. Lo iconico deja de serlo, naturalmente,
cuando rompe toda relacién representativa de un
referente real o imaginario, sin que importe en cam-
bio que tal referente tenga entidad lingiiistica (sea
denominable) o no. (p. 59-63)

Cabe senalar que las representaciones iconicas se han desarrollado
historicamente, sometidas a una triple presién genética: la imitativa o
mimética de las formas visibles (base del isoformismo), la simbélica (que
implica un mayor nivel de abstraccién o de subjetividad) y la convencién
iconogréfica arbitraria, propia de cada contexto cultural preciso.

La imagen fotogrifica puede contener una, dos o las tres cate-
gorfas al mismo tiempo, debido a que no existen categorias puras, sin

embargo, se puede apreciar en muchos casos la predominancia de una

327



categoria sobre las otras. A continuacién muestro algunos ejemplos de
dichas categorias para entender su proceso, mediante fotografias toma-
das por algunos totonacos de San Pedro Petlacotla. La representacién
iconica imitativa se refiere a aquellas representaciones que conservan la
esencia del objeto representado pero no lo reproducen exactamente, de
ahi la referencia del isomorfismo.

Haciendo una analogia con la geologia, dos elementos isomorfos
son aquellos cuerpos de diferente composiciéon quimica e igual forma
cristalina; del mismo modo una representacion iconica conserva la for-
ma mds elemental pero difiere en la composicion.

En esta fotografia muestra la predominancia de una representacién
iconica imitativa, debido a que estas dos figuras antropomorfas de pie-
dra representan a los antepasados de los totonacos de la Sierra Norte de
Puebla.

Foto #1: Jorge Flores, figuras de piedra, San Pedro Petlacotla, Pue., 2004
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La representacion simbdlica necesita de un mayor proceso men-
tal y no tiene una relacion tan directa entre el objeto representado y el
icono. Un candelabro de siete brazos nos remite a la tradicién judia y al
encontrarlo en un libro o en la pared de un edificio nos remite a la pre-
sencia de judios, al igual que la silueta de un pescado en la entrada de
un templo o en la parte trasera de un vehiculo nos remite a la presencia
de creyentes cristianos. En ninguno de los dos casos hay una relacién
de forma entre el objeto o la idea representada y el icono, en estos ca-
sos necesitamos de una reflexién mayor y un conocimiento previo del
referente del icono. De este modo opera la abstraccién y la subjetividad

del icono sin que sea totalmente arbitrario ya que existe un referente

previo acerca del icono (el candelabro o el pescado).

Foto #2: Lucia Allende, dia de la Virgen de Guadalupe, San Pedro Petlacotla,
Pue., 2003.

Esta anterior fotografia es un ejemplo de la representacion sim-

bdlica, ya que nos remite a la religién catélica debido a los elementos

329



que nos proporciona esta imagen como son: los cuadros de la Virgen
de Guadalupe y el Sagrado Corazén y la estatuilla de San Judas Tadeo.

Por otra parte, la convencién iconografica arbitraria, como su
nombre lo dice es un comun acuerdo social (explicito o no) que opera
en su contexto cultural; se dice que la relacion entre el objeto repre-
sentado y el icono es arbitraria por que no hay ningun referente entre
ambos mds que el que se acuerda o se reconoce socialmente.

Un ejemplo de convencion iconografica arbitraria es la paloma
blanca referente de la paz, una paloma por si misma no nos hace re-
ferencia a ninguna situacién social en lo absoluto, aun si la paloma es
blanca, pero fue designada arbitrariamente como el elemento represen-

tativo de esta posibilidad humana.

Foto #3 Juana Soto, altar totonaco de Todos Santos, San Pedro Petlacotla, Pue.,
2003.
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Esta fotografia es otro ejemplo de la convencién iconografica
arbitraria, ya que cualquier persona mexicana que la observe podria su-
poner que se trata de un altar de muertos aiin cuando no haya estado en
la Sierra Norte de Puebla. Esto se debe a que en el territorio nacional, el
culto a los muertos es una practica extendida, si bien las manifestacio-
nes son diversas, las similitudes se hacen presentes en algunos elemen-
tos que la integran, como el caso de la flor de cempastichil, el adornar
con flores una mesa o la presencia del incensario. Sin embargo solo la
gente que proviene de la Sierra Norte de Puebla o tiene conocimiento
de su cultura, sabe que se trata de una ofrenda dedicada a un varén,
puesto que en el costado derecho se encuentra un morral de yute, el
cual denota esta condicion; de ser una ofrenda femenina tendria una

servilleta bordada en ese lugar.

La fotografia interpretada como texto visual

Vilches (1984) sefiala que la nocién de texto se halla amplia-
mente teorizada por la lingtiistica textual y la pragmatica, que la han
seleccionado como objeto de analisis. Por ende, argumenta que el texto
debe ser considerado como el medio privilegiado de las intenciones
comunicativas. Es a través de la textualidad donde es realizada no sélo
la funcién pragmética de la comunicacién, sino también, donde es re-
conocida por la sociedad.

Por otra parte, Eco (1981) enfatiza que el texto es una maquina
semdntico- pragmatica que pide ser actualizada en un proceso interpreta-
tivo, cuyas reglas de generacion coinciden con las propias reglas de inter-
pretacion. Bajo esta perspectiva Lotman (1979) afirma que las novelas,
los programas de television, las informaciones periodisticas, las fotos y las

pinturas, pueden ser estudiados como textos.
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Vilches (1984) arguemnta que el texto puede ser, asimismo,
estudiado como un conjunto de procedimientos que determinan un
continuo discursivo, es decir, como una representacién semdntico-
sintactica. Una fotografia puede ser estudiada como un texto visual,
a partir de destacar las marcas sintécticas (su plano propiamente
expresivo o significante), y el semema actualizado (su significado
denotado).

Para Vilches (1984):

La coherencia textual en la imagen es una propiedad
semantica-perceptiva del texto y permite la interpre-
tacién (la actualizacién por parte del destinatario)
de una expresién con respecto a un contenido, de
una secuencia de imagenes en relacion con su signifi-
cado. La coherencia no es solamente un principio de
identificacién semdntica (qué se ve), sino que tiene
también una funcién de distribucién coordinada
de la informacién visual en el nivel de la expresion.
Desde el punto de vista de lalectura de la imagen, un
texto puede describirse como una unidad sintdcti-
co/semdntico/pragmatica que viene interpretada en
el acto comunicativo mediante la competencia del
destinatario. (p. 34)

Semiotica de la fotografia

La ciencia que estudia el origen, formacion, uso y razén de ser
de los signos en el seno de la vida social fue denominada semiologia
por Ferdinand de Saussure y también por Mounin, Prieto y Guiraud,
entre otros. Sin embargo, Pierce, Morris, Sebeok y Umberto Eco la han

llamado semidtica, pues consideran que la semiética trabaja con los
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simbolos y con los signos, que constituyen las diferentes clases de c6-
digos, en su calidad de expresion cultural de cada grupo o comunidad.

Los términos de semiologfa y semidtica denominan en la actuali-
dad una misma disciplina, utilizando los europeos el primer término y
los estadounidenses el segundo.

Aqui nos enfocaremos a la semiética de la fotografia, la cual
“se vertebra en la semiética de la imagen. [...] Cuatro lineas de la se-
miotica aplicada, cuyas bases se encuentran en los trabajos de Peirce,
Hjelmslev, Greimas y Barthes dominan la investigacién sobre la foto-
graffa. Los trabajos de Brog, (1979) y Schmalriede (1981) siguen la
tradicion de Peirce y de la escuela de Stuttgart de Max Bense (1965).
La semiotica glosematica de Hjelmslev fundamenta los trabajos de Lin-
dekens (1971; 1973; 1976 y 1978). Floch se orienta por la semiética
estructural de Greimas (Floch 1980; 1985; 1986), y Barthes se cuenta
como uno de los clasicos de la semidtica de la fotografia (Barthes 1961;
1964a; 1980a, b).” (Santaella: N6th, 2003: 99)

Asimismo, Barthes es considerado como el pionero en desarrollar
estudios semidticos de la fotogréfica, en sus dos articulos “El mensaje
fotogréfico” (1961) y “La retdrica de la imagen” (1964), publicados
hoy en dia en el libro Lo obvio y lo obtuso.

En el primer articulo, Barthes argumenta que la fotografia de
prensa es un mensaje. Este autor enfatiza que en la fotografia, el men-
saje denotado, al ser absolutamente analégico (es decir privado de un
c6digo), es ademds continuo, y no tiene por objeto intentar hallar las
unidades significantes del primer mensaje; por el contrario, el mensaje
connotado comprende efectivamente un plano de la expresién y un
plano del contenido: significantes y significados. Esto obliga, por tanto,

a un auténtico desciframiento. En el segundo articulo, Barthes analiza
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un anuncio publicitario de Panzani (paquetes de pasta), resaltando el
mensaje lingiiistico, la imagen denotada y la imagen connotada.

Respecto a la imagen fotografica, Barthes (1986) sefiala que “no
es real, pero, al menos, es el analogon perfecto de la realidad, y precisa-
mente esta perfeccion analdgica es lo que define a la fotografia delante
del sentido comun. Y asi queda revelado el particular estatuto de la
imagen fotogréfica: es un mensaje sin cédigo. De esta proposicion se
hace imprescindible deducir de inmediato un corolario importante: el
mensaje fotografico es un mensaje continuo.” (p. 13)

Cuando Barthes (1986) sefiala que la imagen fotogréfica es un
mensaje sin c6digo, se refiere Gnicamente a la pura denotacion, rela-
cionada directamente con su analogon, el mensaje como tal. En otras
palabras, como dirfa Dubois (1986) es ahi, y sélo ahi entre la luz que
emana del objeto y la huella que deja sobre la pelicula, donde el hom-
bre no interviene y no puede intervenir so pena de modificar el caracter
fundamental de la fotografia. Hay ahi una falla, un instante de olvido de
los c6digos, un index casi puro. Pero fuera de ello, fuera del acto mismo
de la exposicion, la foto es inmediatamente (re)-tomada, (re)-inscrita
en los cddigos. Por ende, Barthes hace hincapié en su reactivacién y
su inscripcion en y por los cddigos de connotacién. Mis tarde en su
texto “La cdmara licida’, senala que es evidente que hay codigos que
vienen a modificar la lectura de la foto, lo que llama studium. Pero nada
puede evitar que la fotografia sea en primer lugar una emanacién de lo
real pasado. Y por eso la foto conmueve al sujeto, es por su poder de
contingencia que apunta (punctum) al espectador.

Dubois (1986) afirma que:

La fotografia, antes de cualquier otra consideracion
representativa, antes ain de ser una «imagen> que
reproduce las apariencias de un objeto, de una per-
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sona o de un especticulo del mundo, pertenece en
primer lugar, esencialmente, al orden de la huella,
del rastro, de la marca y del depésito. En este sentido
la fotografia pertenece a toda una categoria de signos
que el filosofico y semidtico norteamericano Charles
Sanders Peirce llamé index por oposicién aiconoy a
simbolo. ( p. 55-56)

Para Pierce (1974) un icono es:

Un signo que se refiere al objeto al que denota me-
ramente en virtud de caracteres que le son propios,
y que posee igualmente exista o no exista tal obje-
to. Es verdad que al menos que haya realmente un
objeto, el icono no actiia como signo; pero esto no
guarda relacién alguna con su cardcter como signo.
Cualquier cosa, sea lo que fuere, cualidad, individuo
existente o ley, es un icono de alguna otra cosa, en la
medida en que es como esa cosa y en que es usada
como signo de ella.

Un index es un signo que se refiere al Objeto que
denota en virtud de ser realmente afectado por aquel
objeto. [...] Enla medida en que el index es afectado
por el objeto, tiene, necesariamente, alguna cualidad
en comun con el objeto, y es en relacién con ella
como se refiere al objeto. En consecuencia, un index
implica alguna suerte de icono, aunque un icono
muy especial; y no es el mero parecido con su objeto,
aun en aquellos aspectos que lo convierten en signo,
sino que se trata de la efectiva modificacién del signo
por el objeto.

Un simbolo es un signo que se refeiere al objeto
que denota en virtud de una ley, usualmente una
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asociacion de ideas generales que operan de modo
tal que son la causa de que el simbolo se interprete
como referido a dicho objeto. En consecuencia, el
simbolo es, en si mismo, un tipo general o ley, esto
es, un legisigno. (p. 30-31)

Santaella y N6th (2003) enfatizan que:

Peirce define al signo fotografico con respecto a su
relacion con el objeto (la segundidad del signo), por
un lado como un icono, por otro como indice. Asi,
las fotos son, en cierto modo, exactamente como
los objetos que representan y, por lo tanto, iconicas.
Por otro lado, mantienen una ligazén fisica con su
objeto, lo que las vuelve indiciales, porque la imagen
fotografica estd obligada fisicamente a corresponder
punto por punto con la naturaleza.

Otro aspecto de la foto que Peirce interpreta se-
midticamente es la posibilidad de su reproduccién
técnica. A partir de la perspectiva de la primeridad,
define el negativo fotogrifico como un legisigno,
dado que, de un unico negativo, se pueden reprodu-
cir innumerables copias como réplicas del mismo.
En su unicidad, cada copia es, entonces, un sinsigno.

Con respecto a su terceridad, es decir, a la cuestion
de si un signo puede actuar s6lo como una palabra
(rhema) o también como una proposicion (dicente)
o hasta como una conclusién, Peirce argumenta que
la imagen fotografica es como un predicado que
hace una afirmacién sobre el objeto representado.
(p. 102-103)
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Por lo tanto, Peirce afirma que un signo es una cosa que nos
permite conocer alguna cosa mas. “El signo, asi, no es la simple repre-
sentacion de una realidad, sino que, gracias al intérprete, es también la
posibilidad implicita de decir lo otro”. (Pericot, 2002, p. 22)

Por lo tanto, Morris (1985) distingue en la semiosis tres dimen-
siones: sintaxis, semdantica y pragmatica. La sintaxis, considerada como
el estudio de las relaciones sintacticas de los signos entre si haciendo
abstraccion de las relaciones de los signos con los objetos o con los in-
térpretes. La semdantica se ocupa de la relacion de los signos con sus de-
signata y, por ello, con los objetos que pueden denotar o que, de hecho,
denotan. La pragmitica es la relacion de los signos con sus intérpretes.

Para Morris (1985)

La sintaxis habla de las reglas de formacién y trans-
formacion, pero las reglas son modos posibles de
conducta e implican la nocién de intérprete; «re-
gla> es, por consiguiente, un término pragmatico.
La semédntica alude explicitamente sélo a los signos
como objetos o situaciones que designan, pero
no existe una relacién de ese tipo sin reglas de uso
semantico, y esto supone de nuevo, implicitamente,
la nocién de intérprete. La pragmitica sélo se ocupa
directamente de los signos interpretados, pero «in-
térprete» e «interpretante» no pueden definirse sin
usar «vehiculo signico» y «designatum>, de forma
que todos estos términos son términos estrictamen-
te semidticos. (p. 101)

Por ende, en este trabajo me son necesarias y tiles estas tres
dimensiones de la semiosis; la sintaxis relacionada con la percepcion,
la semantica relacionada con el contenido visual y la pragmatica en

relacion con el texto y su contexto.
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La fotografia entre los totonacos

México se ha caracterizado por su diversidad bioldgica y étnica
entre todas las naciones del mundo, sin embargo es la diversidad cul-
tural, reflejada en sus étnias, la que mds destaca en el devenir de los
tiempos. Los totonacos son un grupo étnico mexicano de origen pre-
hispanico. Hoy dia habitan una porcién que incluye parte de los estados
de Puebla y Veracruz.

Navarrete (2008) argumenta que la diversidad de lenguas,
origenes, formas de vida y ecosistemas se traduce en una inagotable
diversidad cultural. Ademads, senala que México es un pais cultural y
étnicamente plural, como lo ha sido desde hace miles de anos. Esta plu-
ralidad es una realidad viviente y dindmica que se ha adaptado a todos
los cambios experimentados en nuestro pais.

Mondragén (2010) enfatiza que:

Existe una estrecha relacion lingiistica entre la
lengua y la cultura, es decir, entre la forma en que se
estructuran el habla cotidiana, la cosmovision y las
costumbres. En ese sentido, el mantenimiento del
uso cotidiano y persistente de las lenguas originales
de los pueblos indigenas de México, como una es-
trategia de sobrevivencia cultural -y fisica- de larga
duracién, ha sido uno de los principales obstéculos
para la implantacién de los proyectos encaminados a
integrar culturalmente a las comunidades indigenas
en la “sociedad nacional’, y a impulsar tanto en la
Colonia, como en el México independiente, posre-
volucionario y contemporéneo. (p. 221)

Con el paso del tiempo han existido diversas maneras para des-

cribir esta diversidad cultural desde la postura geopolitica territorial,
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espacial, estatal, sobre como analizar, describir e informar dicha diver-
sidad en México a partir de diversas instituciones como el INI, CDI,
INAH, INALI, por mencionar algunas.

De acuerdo con el Censo de Poblacién 2010, en México hay
unos 16 millones de indigenas; de ellos, cerca de 7 millones hablan
espafiol y alguna de las lenguas nacionales, mientras que un mill6n son
monolingiies. Segun, INEGI, Puebla tiene una poblacién de 1 539 819
millones habitantes en el censo de 2010 dentro de 217 municipios.

En en el Catdlogo de Lenguas Indigenas Nacionales del Instituto
Nacional de Lenguas Indigenas (2008) se menciona que en México se
hablan 68 lenguas que tienen 364 variantes lingiiisticas pertenecientes
a 11 familias.

En el articulo 2 de la Ley de derechos, cultura y desarrollo de
los pueblos y comunidades indigenas del Estado de Puebla senala lo

siguiente:

El Estado de Puebla tiene una composicién pluri-
cultural y multilingiiistica, sustentada originalmente
en sus Pueblos y Comunidades Indigenas Nahuas,
Totonacas o Tutunakuj, Mixtecas o Nuu Savi, Te-
pehuas o Hamaispini, Otomies o Hiadhiii, Popolo-
cas o N’guiva y Mazatecas o Ha shuta enima, que se
asentaron en el territorio del Estado de Puebla desde
la época precolombina y conservan instituciones
sociales, econdmicas, culturales y politicas, que les
son propias.

Con base en lo anterior, se puede decir que los totonacos repre-
sentan el 44% de la poblacion indigena de la Sierra Norte de Puebla y
el Totonacapan, segin CDI (2006, p. 48). Los totonacos son un grupo

étnico mexicano de origen prehispanico. Hoy dia habitan una porcién
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que incluye parte de los estados de Puebla y Veracruz. Su territorio era
mas extenso a la llegada de los europeos, que en el tiempo actual; sin
embargo aun sigue siendo considerable.

Entre montanas verdes con frutos tropicales, rios con abundan-
te agua y animales tropicales extrafios al ojo citadino, se encuentra el
Totonacapan, que no es sino la regién que han habitado los miembros
del pueblo totonaco desde tiempos inmemoriales. Sus limites han sido
modificados y sus poblaciones han sido testigos de grandes aconteci-
mientos sociales y han protagonizado algunas escenas de la historia
nacional (Deance:Vazquez, 2010, p. 40).

Es por ello que en este trabajo nos enfocaremos en los totonacos
del pueblo totonaco de San Pedro Petlacotla, perteneciente al Munici-
pio de Tlacuilotepec, en el estado de Puebla en México.

En esta region, la mayoria de sus habitantes tiene por lo menos
una fotografia en su casa, ya sea de sus abuelos, padres o hijos. Las per-
sonas suelen guardarlas en un forro de plastico y las colocan en sus alta-
res. Cabe sefialar que los altares familiares son un aspecto fundamental
de la cultura totonaco, ya que desde ahi se busca la proteccién de todos
los miembros de la familia teniendo las fotografias cerca de los santos y
los mantienen con ofrendas y veladoras constantemente.

Otras personas enmarcan sus fotografias y son colocadas en el
interior de la casa, por lo regular cerca de los altares. Las personas que
no tienen la costumbre de los altares las suelen colocar en su habitacién
de dormir, y las fotos que no enmarcan, las guardan en una bolsa de
plastico transparente dentro de una caja de carton.

:Quién les ha tomado estas fotografias?, ; Cémo las han adquiri-
do?... Cuentan las personas mayores, que antes no tenian fotografo en
la comunidad, porlo que tenian que caminar a la Ceiba para tomarse la

foto o en su defecto ir a Pantepec o Villa Judrez, a muchos kilémetros
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de distancia. Si no encontraban al fotégrafo se iban a otros lugares aun
mas alejados como: Huauchinango o Poza Rica. En eventos religiosos
como boda, bautizo, confirmacién, primera comunién y quince afios,
solian ir ala Iglesia de la Ceiba y a su vez aprovechaban para tomarse la
foto del recuerdo.

Hoy en dia esto no ha cambiado mucho, ya que siguen yendo ala
Iglesia de la Ceiba para celebrar los eventos religiosos ya mencionados,
debido a que no tienen un sacerdote fijo en la comunidad. Las perso-
nas de San Pedro Petlacotla suelen conseguir padrinos de velacion, de
transporte para la quinceariera, de bebida, de conjunto, de pastel y por
supuesto de fotografia. Los padrinos de fotografia con anticipacion avi-
san al fotografo de la Ceiba o al fotdgrafo de la comunidad respecto al
evento para que tome fotografias en la iglesia, y posteriormente acuden
al estudio fotogréfico en donde se hacen algunas tomas fotograficas ala
quinceanera, a los novios y padrinos, etcétera.

Desde el ano de 1991 la comunidad de San Pedro Petlacotla
cuenta con un fotdgrafo llamado Armando Rosas Maldonado. Naci6
en Huachinango, Puebla. Estudié ocho afios en el Ejército Mexicano en
Coahuila, donde aprendio6 fotografia. Su primer trabajo de fotografia
fue precisamente en el ejército, donde tomaba fotografias al goberna-
dory alas personas que les entregaban despensas.

Llegé a vivir a San Pedro Petlacota en enero del afio 1991, con la
finalidad de vivir de la fotografia, por lo que empezé a tomar fotos en
las clausuras de las escuelas. Actualmente toma fotografias de tamano
infantil a 200 alumnos.

Mis adelante, Armando acude a otras comunidades aledafas a
San Pedro Petlacotla para realizar trabajo de fotografia como Plan de
Ayala, Tacubaya, Palo Blanco, Itzatlan, La Lagunilla, San José, Dos
Arroyos, Ula, Jalpan, El Pochote, Zacatal, San Antonio y La Esperanza.
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Actualmente, Armando es muy conocido en la comunidad de
San Pedro Petlacota, las personas le encargan que tome fotografias en
sus fiestas religiosas, cumpleafios, rituales de partera, rituales de cos-

tumbre y altares de todos santos.

Modelo tetradimensional para el analisis
de imagenes fotograficas

La fotografia es una imagen que reproduce las apariencias de
un objeto, de una persona o de una situacion del mundo, por ende, la
semiotica permite analizar a la fotografia mediante tres dimensiones:
sintdxis, semdntica y pragmdtica. En el siguiente modelo de anélisis
fotografico se presenta una muestra metodolégica de las fotografias
tomadas por totonacos de San Pedro Petlacotla del Municipio de Tla-
cuilotepec, Puebla, trabajo en el cual se les dio una cdmara fotografica
a 16 personas® de dicha localidad para que ellos mismos registraran su
cultura y su vida desde la manera propia de percibir el mundo, privi-
legiando los momentos que a su parecer eran de mayor importancia,
asi como los encuadres y planos que ellos decidieran usar sin ningun
tipo de adiestramiento al respecto, pues lo que es importante para mi
o para los miembros de mi cultura, no es necesariamente importante

para ellos.

2 Dos mujeres adultas, dos mujeres jovenes, dos mujeres adolescentes, dos nifias, dos
hombres adultos, dos hombres jévenes, dos hombres adolescentes y dos nifios.
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Semantica
Temas

Vida cotidiana Festividades

7\

Actiidades
iaborales la fiesta
~

Actantes.

Desarrollo
de

Preparativos

Personas

Autor/Fotografo

Pragmatica

« Nombre:

Comentarios sobre las fotografias
dag

y otras circunstancias

'

+ Qué querian
* Qué tomaron

+ Por qué lo tomaron
+ Motivaciones

+ Secuencia fotografica

+ | Octigacién o carge
en la comunidad:
+ Sefblanza delfotografo

‘Caracteristicas técnicas

Figura 1: Modelo tetradimensional para el andlisis de imdgenes fotograficas
(Vézquez, 2015:71)

Este modelo se encuentra dividido en cuatro dimensiones: 1)
autor/fotégrafo; 2) sintaxis; 3) seméntica y 4) pragmatica. A conti-
nuacion se describe cada dimension de dicho modelo tomando como
referente a una de las fotdgrafas totonacas.

En la dimensién del autor/fotdgrafo, se indica el relato de los
datos personales de los autores/fotégrafos que participaron en estd
investigacién como son; nombre, rasgos fisicos, edad, sexo, ocupacién
y actividades que desempenan en la comunidad, es decir, se realiza una

breve semblanza del fotografo.
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Foto #4 Verénica Vazquez Valdés, Lucia Allende, partera tradicional, San Pedro
Petlacotla, Pue., 2004.

Doria Lucia Allende mujer delgada y de apariencia madura, con una
sonrisa perenne en la cara y una preocupacion constante en la mente. Mujer
totonaco que habla bien el espariol aunque la lengua que mds usa es totona-
co; madre de muchos hijos ella misma los parid sola. A los tres mds pequefios
ya no les ensefid el totonaco. Fue capacitada como partera del sector salud
pero como es una mujer muy sensible, no soporté las envidias y los regafios,
debido a que sufria mucho, se retird. Es la partera tradicional mds respetada
y reconocida de toda la region e inclusive la visitan mestizos de poblados y
ciudades aledanias.

Ella trata de ver por todos sus hijos ya sea directa o indirectamente,

con ayuda tangible o con ayuda espiritual, cuida a cuatro nietas, como si
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fueran sus hijas, ya que le fueron encargadas. Recibe a todos sus parientes
consanguineos o politicos con muchisimo gusto, es una mujer abnegada,
sumisa e increiblemente noble, tiene compasion a todos, las personas pobres
hasta los animales enfermos, es muy solidaria y trabajadora.

Tiene animales de corral y milpa. Su mayor aficion es bordar, cocinar,
mirar los paisajes de la naturaleza, escuchar los sonidos de los pdjaros y el
viento, ademds de pensar y sofiar con personas y tierras lejanas.

Continuando con las dimensiones del modelo, en la dimensién
sintaxis se describen las caracteristicas técnicas de la cdmara fotografica
y los elementos basicos de la imagen.

Las caracteristicas técnicas se pueden describir de la siguiente

manera:

CARACTERISTICAS TECNICAS

Tipo de camara fotografica: cimara pocket, marca Vivitar de 35Smm.

Tipo de lente: gran angular de 28mm. Enfoque fijo.

Flash: incorporado a la cdmara, con la funcién manual.

Visor: tipo galileano, inverso con campo grande.

Tipo de pelicula: Rollo de color, marca kénica, de 36 exposiciones fotograficas.

ASA: 400°.

Exposicion: velocidad de obturacién 1/100 de seg. y £/8.

Fecha de produccioén fotografica: diciembre de 2003.

Numero de fotos: 31 fotografias.

Tabla 1. Sintaxis: Caracteristicas técnicas

a) Tipo de camara fotografica y la marca, para est4 investigacion
se utiliz6 una cdmara automética pocket, marca Vivitar de 3Smm. A los
16 totonacos se les enseni6 las pocas funciones de la cdmara fotogréfica:

c6mo encenderla, como apagarla, como utilizar la funcién de flash y del
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disparador. Les indiqué que siempre utilizaran la funcién de flash en-
cendido, pues me di cuenta que el interior de las casas es muy obscuro
y no saldria la imagen fotografica y por otro lado, en lugares exteriores,
el flash serviria como luz de relleno.

Sin embargo la tinica indicacion que se les hizo a cada uno de los
colaboradores de manera idéntica: “Al tomar una foto, abre la cdmara
(tapa del obturador) enciende el flash y en cuanto esté el foquito en
verde, aprietas el boton (botdn disparador).

b) Tipo de lente, la cdmara Vivitar tenfa integrado un lente gran
angular de 28mm. Enfoque fijo. Y el visor era tipo galileo, inverso con
campo grande. Porlo que se les indicé alos 16 totonacos que: “Te aviso
que lo que veas por la ventanita (ventana del visor) es lo que saldra en
tu foto, tal cual y como lo veas”

Este rubro es importante pues existe una gran variedad de lentes
fotograficos como: el normal SOmm., el cual presenta un angulo de
cobertura visual parecido al ojo humano; gran angular 28mm, muestra
un angulo de cobertura visual mayor al ojo humano, los objetos se ven
mds pequenos; telefoto 135Smm., indica un dngulo visual més reducido,
aumenta el tamano del sujeto principal, a costa de abarcar menos; zoom
28-80mm., es un objetivo de longitud variable, con varios lentes (normal,
gran angular y telefoto); teleconvertidores (3x) da un resultado similar al
telefoto, la diferencia es que se acopla entre el objetivo y la cdmara; y el
ojo de pez, es un objetivo gran angular extremo, cuyo dngulo de cobertu-
ra visual es capaz de fotografias de 120° 180° a 220°;

c) Flash, incorporado a la cdmara Vivitar con la funcién manual.
Sin embargo, en otras cdmaras puede estar independiente. Lucia Allen-
de realizo sus tomas fotograficas en la noche y gracias al flash se logré

el registro visual.
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d) Tipo de pelicula, puede ser blanco y negro o color de 35 mm,
en este caso se utilizé la pelicula de color para observar cuéles colores
predominan en la cultura de los totonacos; marca se utilizaron Konica,
Kodak o Fuji; ASA es la capacidad que tienen las peliculas para poder
captar una imagen con determinada cantidad de luz, existen peliculas
fotograficas con ASA 25°, 50, 100°, 200° y 400°, en esta investigacion se
utilizé el ASA 400° debido a las condiciones de luz de la regién totona-
ca; niimero de exposiciones: es la cantidad de tomas fotograficas que trae
cada rollo fotogréfico, pueden ser de 12, 24 y 36 exposiciones. Lucia
utilizé un rollo de color, marca konica, de 36 exposiciones fotograficas
y con ASA 400°.

e) Fecha de produccién fotografica: aqui se registra el dia, mes,
ano y lugar donde se realizaron las tomas fotogréficas y finalmente; el
niimero de fotos tomadas. Lucia Allende realiz6 sus fotografias en el mes
de diciembre de 2003.

ELEMENTOS BASICOS DE LA IMAGEN

Eje: 28 fotografias las tomé en eje horizontal y tres en plano vertical.

Puntos dureos: 26 fotografias coincidieron con los puntos dureos y cinco no

coincidieron.

Color: los colores més destacados en estas fotografias fueron: amarillo, blanco, verde,

café y azul.

Planos: 28 fotografias fueron tomadas en plano general y tres en plano intermedio.

Angulacidén: 30 fotografias fueron tomadas en angulacién normal y una en angulacién

contrapicado.

Condicion de luz: las 31 fotografias fueron tomadas con luz artificial. Lucia tomé las 31

fotografias en la noche.

Tabla 2. Sintaxis: Elementos bésicos de la imagen
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En este apartado se consideran los siguiente elementos:

a)

b)

Tercios de la imagen: Toda imagen se crea en torno a los
denominados puntos fuertes. Para obtener estos puntos se
divide en tercios que corresponden, a la tercera parte de la
misma. En donde se cruzan estas divisiones, ubicamos los
llamados puntos fuertes de la imagen, esto es llamado por

Dondis como rectangulo dorado.

Puntos dureos o seccién Aurea: Segtin Apariciy Garcia (1998)
los cuatro puntos (A, B, C y D) que marcan otras tantas in-
tersecciones entre las lineas paralelas y perpendiculares, se
convierten en los «puntos de fuerza» que habran de tenerse
presentes a la hora de situar los centros de interés de cualquier
imagen. Esta teoria de los puntos fuertes es la denominada
«Seccién Aurea» que, desde los clésicos griegos, es la base de
la proporcién geométrica. Euclides, en su busqueda por hallar
la division ideal entre las dos mitades de una recta, llegé a de-
finir el concepto de «media dorada» (més adelante llamada

Proporcién Divina y a partir del siglo XIX, Seccién Aurea).

Como se puede observar en la tabla 2, Lucia Allende de las 31

c)

fotografias que realiz6 coincidieron 26 fotografias con los puntos du-
reos. Este gran nimero de fotografias corrobora la teoria de los puntos
dureos en donde, de la misma manera en que una persona occidental
lo hace, los fotégrafos totonacos encuadraron sus actantes en la seccion
durea. Podemos concluir que la teoria de los puntos dureos, se puede
aplicar a diversas culturas que no necesariamente tengan el referente

occidental.

Eje: existen dos tipos de eje: el vertical (arriba/abajo) y el

horizontal(izquierda/derecha).
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d)

Lucia Allende tom¢ 28 fotografias en eje horizontal y sélo
tres en eje vertical. Este promedio de fotografias tomas en
eje horizontal es probable que se deba a la comodidad por
agarrar la cdmara fotografica en forma horizontal. Aunque
otra posibilidad sea que los totonaco de SPP estdn acostum-
brados a percibir las imagenes visuales de izquierda a derecha

y no de arriba a bajo o de forma vertical.

Color: Este elemento se encuentra cargado de informacioén y
tiene tres dimensiones: el matiz, es el color mismo o croma;
saturacion, se refiere a la pureza de un color respecto al gris; y

brillo, va de laluz a la oscuridad.

Los colores resaltados en las fotografias de Lucia Allende fueron

amarillo, blanco, verde, café y azul, segin Ichén (1990) el simbo-

lismo de los colores asociados a los elementos, sin consideracién de

orientacién, es de gran nitidez en ciertos accesorios rituales: el blanco

representaba a las nubes; el verde al agua, a la lluvia; el rojo o el rosa

al arco iris; los vientos son representados por los diversos colores del

espectro. En fin, Lucia registr6 estos colores debido a sus actividades

como partera.

€.

Planos. El concepto de plano, segtin Aparici y Garcia (1998),
se establece siempre tomando como referencia de unidad de
medida la figura humana. Para la captacién de objetos, monu-
mentos, escenarios, etcétera, se aplica la misma nomenclatura
tomando el objeto protagénico como referente de medida.
A partir de la persona u objeto que se toma como unidad de
medida, se desprenden los siguientes planos:

Planos generales: son informativos. Sirven para mostrar

una localizacién concreta y para situar al espectador. Den-
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tro de este rubro tenemos: Gran Plano General (G.P.G.)
en él predomina el entorno sobre los actantes (personas,
animales, cosas, acciones y lugar), los cuales pueden formar
parte del encuadre. Plano general, muestra la accién por
completo de los actantes. Limita la presencia del entorno
con respecto al G.P.G.

Planos intermedios: sirven pararelacionar alos actantes entre
si, se aproximan mads a una visién objetiva de la realidad. Son
a su vez mas expresivos que informativos. e) Plano America-
no: También denominado Plano Tres Cuartos. El personaje
o personajes aparecen encuadrados hasta las rodillas. f) Pla-
no Medio: El personaje o personajes aparecen encuadrados
a la altura de la cintura. Individualiza al personaje, lo que lo
diferencia del Plano Americano.

Planos Cortos: sirven para detallar a los personajes. Primer
Plano: el encuadre incluye la cabeza, el cuello y parte de
los hombros del personaje. Exhibe la interioridad del per-
sonaje y tiene gran carga de subjetividad. Plano Detalle: el
encuadre presenta un fragmento del objeto o del personaje

que interesa resaltar.

Cabe mencionar que con Lucia, de las 31 fotografias realizadas,

28 fotografias fueron tomadas en plano general y tres en plano inter-

medio. Esto significa que no hubo mucho acercamiento fisico de los

fotografos hacia sus actantes fotografiados. Se puede interpretar que,

en la cultura totonaco, no existe tanto contacto fisico o acercamiento

entre las personas, en comparacion con otras culturas.

Esto se hace evidente en la cotidianidad tanto en los saludos

de cortesia como en las relaciones afectivas de cualquier tipo ya sea

filiales, fraternales o conyugales, en donde el contacto fisico se evita.
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De hecho, el saludo de mano entre los totonaco es apenas un ligero

roce entre las palmas.

f) Laangulacién. Aqui se manejan tres tipos:

Normal: (a la altura de los ojos del observador) Este es un
tipo de angulacion estandar. Es el més proximo a una vision
“objetiva” de la realidad.

Picada o Angulo picado: (desde una posicién mas elevada
del punto de vista normal) Este tipo de éngulo puede tener
una utilizacién funcional.

Contrapicado: (desde una posicién por debajo de los ojos
del observador) Se utiliza para engrandecer al objeto o per-

sonaje.

Lucia realiz6 30 fotografias en angulacién normal y sélo una en
angulacién contrapicado. Este gran numero de fotografias se debe a
que este tipo de angulacién es mds préximo a una visién mds aproxi-
mada a la que naturalmente tiene el ojo humano segin Apariciy Garcia
(1998). En otras palabras, esta angulacion se realiza cuando se sostiene
la cdmara fotografica de forma muy natural, de pie y a la altura de los

ojos en forma recta (dngulo de 90°).

g) Condicion de luz: puede ser con luz natural o luz artificial

(flash).

Luciarealiz6 todaslas 31 fotografias durante la noche y utiliz6 luz
artificial. Tal vez porque Lucia estd muy vinculada con la comunidad
mediante rituales y festividades religiosas, o también quizas se deba a
que en la cultura totonaco, la noche tiene que ver con la Luna, Papa’,
segin Ichon (1990) es como una divinidad secundaria, esta ligada a la

del Sol, contra quien ella ha luchado por la dominacién del mundo, y
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por quien ha sido vencida. La Luna es un hombre: “El hombre de todas
las mujeres”. Este interviene en la formacién del feto para determinar
el destino del nifio. Es decir, la Luna estd asociada al agua y a la idea
de la fecundidad, y es ella quien provoca la concepcién. La Luna estd
ligada, ademas, a las ideas de la magia y de la contra magia a la vez. Las
operaciones magicas se hacen siempre de noche, a la luz de laluna.

La tercera dimensidn es la semdntica, la cual estd dividida en dos

vertientes: 1) vida cotidiana 'y 2) festividades.

Actividades Laborales: No. de Fotos: 0

Vida Cotidiana
No. de Fotos:7
Actividades de Esparcimiento: No. de Fotos: 7
Nietas, hija y esposo posando para la fotografia
en casa de Lucia. Amiga de Lucia posando para
la fotografia.

TEMA

Preparativos: No. de Fotos: 0

Desarrollo de la fiesta: No. de Fotos: 24
. Arbol de navidad, nacimiento, nicho de la Virgen
Festividad de Guadalupe de la calle de SPP. Procesion de la Virgen
No. de Fotos: 24 de Guadalupe de SPP a la Ceiba. Integrantes de la
danza de voladores posando para la fotografia frente
~_ al cuadro de la Virgen de Guadalupe. Personas bailandole
a la Virgen de Guadalupe.

Tabla 3. Semdantica: Temas

La primera vertiente consta de actividades laborales y actividades
de esparcimiento. Con respecto a las actividades laborales, se incluyen
no solo las que perciben una remuneracion econdémica sino ademds
aquellas que son una obligacidn, ya sea social o familiar, como los que-

haceres domésticos, los estudios escolares, los mandados, etcétera. En
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las actividades de esparcimiento se tomo en cuenta aquellas actividades
de descanso, de entretenimiento, deportivas y diversion.

Lucia realiz6 siete tomas fotograficas de sus familiares dentro de
su casa como actividades de esparcimiento y no registr6é ninguna acti-
vidad laboral, pero cabe mencionar que después de hacer este ejercicio
fotografico se apropié de la cdmara y comenzd a registrar con fotogra-
tias parte de su trabajo como partera.

Con respecto ala vertiente de festividades, Lucia realiz6 24 foto-
grafias respecto a la festividad de la Virgen de Guadalupe.

En esta dimensioén se manejé ademds el concepto de “actante”
término utilizado por Vilches (2002) el cual comprende a personas,
animales y cosas, y ademads, se refiere a términos que por cualquier razén

participan en el proceso narrativo sea que realizan el acto o que lo sufran.

Familiares: esposo, hijos (as), nifios (as), amiga,

yerno, consuegra
Personas Conocidos: curanderos, integrantes de la danza de
Voladores y ella misma.
Animales {
Altar religioso totonaco (cuadros de santos
catdlicos y de la Virgen de Guadalupe, veladoras,
ACTANTES Cosas incensario.
Procesion de la Virgen de Guadalupe, baile
Acciones de las flores a la Virgen de Guadalupe.
Casa de Lucia Allende, calle principal de San
Lugar Pedro Petlacotla.

Tabla 4: Actantes
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La mayoria de los actantes que registré Lucia fueron relaciona-

dos con la festividad de la Virgen de Guadalupe.

Foto #6 Lucia Allende, Fiesta de la Virgen de Guadalupe, San Pedro Petlacotla,
Pue., 2003.
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La cuarta dimension se habla sobre la pragmadtica. En ésta estin
presentes los comentarios sobre las fotografias que fueron tomadas
por los 16 fotografos totonaco de SPP del Municipio de Tlacuilotepec,
Puebla. Con ello se definié qué querian tomar, qué tomaron, por qué lo
tomaron, qué motivaciones existieron, etcétera. Ademas, es necesario
considerar de cada fotdgrafo: la edad, el sexo y la ocupacion o cargo que
ocupa en la comunidad.

Asi mismo, segtin Van Dijk (1989) indica que hay que tener en
cuenta que la pragmatica se dedica al andlisis de los actos de habla y,
mas en general, al de las funciones de los enunciados lingiiisticos y de
sus caracteristicas en los procesos de comunicacion. En un principio,
la pragmitica fue uno de los tres componentes de la semidtica, la cual
se ocupa principalmente de los signos y de sus sistemas (en simbolos,
significados y comunicaciones) que representa un componente a lado
de la sintaxis (el analisis de las relaciones entre signos) y de la semén-
tica (el analisis de las relaciones signos, significados y realidad). Por
eso, la pragmitica se considera como una descripcion de las relaciones
entre signos y quienes lo emplean. Asi pues la pragmatica se ocupa de
las condiciones y reglas para la idoneidad de enunciados (o actos de
habla) para un contexto determinado. En resumen se puede decir que
la pragmatica estudia las relaciones entre el texto y su contexto.

Por tanto, esta dimension se puede narrar de la siguiente manera.
La participacién de Lucia trascendio al proyecto de investigacion, in-
cluyéndose en mi vida, dejando una huella imborrable en mi corazén,
en mi memoria. Siempre me traté como una hija y en ocasiones muy
especiales me concedié mas confianza que a sus propias hijas; sin em-
bargo tiene vergiienza de su condicion de origen totonaco, lo que se

reflejo en cierta inseguridad para tomar las fotografias, dando en multi-
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ples ocasiones la cimara a algtin pariente para que tomara la foto en su
lugar, pues ella no se sentia capaz de hacerlo bien.

Lucia Allende realizé sus tomas fotogrificas sobre la procesion
de la Virgen de Guadalupe que se lleva a cabo en el mes diciembre y
sobre el altar totonaco que tiene en su casa. Lucia aprecia mucho su al-
tar totonaco debido a que sus hijos le han traido poco a poco imagenes
y cuadros de santos catolicos, por lo que decidié fotografiar a su hija,
nietas y esposo frente a él. Por otra parte, Lucia fotografié la cocina de
su casa porque le gusta mucho cocinar.

Respecto a las fotografias de la procesion de la Virgen de Guada-
lupe, Lucia Allende le pidié de favor a su hija de 10 afios y a su yerno de
28 anos que las tomaran ya que se sentia insegura y le daba pena que la
vieran las personas de la comunidad de SPP. Por ende, Lucia les indic6
que cosas debian fotografiar, que en este caso seria a los integrantes de
la danza de Los Voladores, a la curandera tradicional de SPP y a ella
misma con sus nietas, hijas y nieto. La finalidad de estas fotografias para
Lucia era tener un recuerdo de su familia frente al nicho catdlico que se
encuentra a un costado de la casa de su yerno.

Ademas, Lucia queria tenerse de recuerdo, por lo que aparece en
ocho fotografias, en una de ellas se encuentra a lado de un arbol de
navidad ubicado en la calle principal de SPP, en otras, estd bailaindole a
la Virgen de Guadalupe. Las demas fotografias Lucia esta con su familia
y una amiga, pero lo destacable, es que estdn a lado del cuadro de la
Virgen de Guadalupe.

Cabe senalar que una vez terminadas las tomas fotograficas, a
Lucia le dio la inquietud de seguir tomando fotografias, principalmen-
te realizar un registro fotografico de la actividad que desempenia en la

comunidad, la de partera.

356



Finalmente, después de analizar 456 fotografias de los 16 foto-

grafos del grupo étnico totonaco mediante el modelo tetradimensional

para el andlisis de imagenes fotograficas, llegué a las siguientes reflexio-

nes:

a)

b)

Los totonacos con experiencia migratoria, reflejaron mayor
diversidad enla eleccién de planos, dangulos y eje al tomar sus
fotos, debido al contacto constante de una cultura visual mas
diversificada, presente en las ciudades y en las comunicacio-
nes de cobertura nacional e internacional como pueden ser:
prensa, anuncios espectaculares, revistas, medios electroni-
cos, etcétera. Entonces podemos decir que la reproduccién
de las imdgenes fotograficas estan altamente correlacionadas

con las experiencias visuales previas.

Los totonacos estin acostumbrados a percibir las imdge-
nes visuales de izquierda a derecha y no de arriba a bajo o
de forma vertical. Debido a que el promedio de fotografias
tomadas en eje horizontal fue de 78.3%. Posiblemente, este
promedio también se deba a la comodidad por agarrar la ci-

mara fotografica en forma horizontal.

La teoria de los puntos dureos, se puede aplicar a diversas cul-
turas que no necesariamente tengan el referente occidental,
ya que el 90.6% de las tomas realizadas por los totonacos en-
cuadraron sus actantes en la seccién durea. Cabe enfatiza que
la «Seccién Aurea» o puntos fuertes que, desde los clésicos
griegos, es la base de la proporcién geométrica. Euclides, en
su busqueda por hallar la divisién ideal entre las dos mitades
de una recta, llegd a definir el concepto de «media dorada>

(mas adelante llamada Proporcién Divina y a partir del siglo
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d)

XIX, Seccién Aurea). Por lo tanto, en el 2000, Dondis senala
que se obtiene la Seccién Aurea diseccionando un cuadro y
usando la diagonal de una de sus mitades como radio para
ampliar las dimensiones del cuadrado hasta convertirlo en

rectdngulo dureo. Se llega a la proporcion a:b=c:a.

En la cultura totonaca, no existe tanto contacto fisico o
acercamiento entre las personas, en comparacién con otras
culturas y esto se refleja en las fotografias tomadas en plano
general por los totonacos con un 86.4%. Esto se hace eviden-
te en la cotidianidad tanto en los saludos de cortesia como
en las relaciones afectivas de cualquier tipo ya sea filiales,
fraternales o conyugales, en donde el contacto fisico se evita.
De hecho, el saludo de mano entre los totonaco es apenas un

ligero roce entre las palmas.

Para los totonacos es mejor realizar sus actividades laborales
y de esparcimiento en el dia, a la luz del Sol. Tal vez se deba
a que en la cultura totonaco el Sol, Chichini, es el gran dios
totonaco, el Creador y el Dueno del Maiz. Tiene a sus érde-
nes, directamente o por medio de Aktsini, dios del Agua, a
los Truenos y a los Vientos, segtin afirma Ichon en 1990. El
promedio de las fotografias realizadas en el dia fue 71.4% y
en lanoche el 28.6%.

Se puede decir que la fotografia para los totonacos es un ele-

mento de estatus, ya que no todos tienen acceso a ella. Quien registra
un evento mediante la fotografia, tiene el poder y la legitimidad de
ese recuerdo. Ademads, en la cultura de los totonacos se valora mis la
presencia entera fisicamente de los actantes y no tanto la composicion

estética occidental de la fotografia, como son los primeros planos. Por
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lo que, considero que este trabajo contribuye a la difusion visual en
zonas rurales, especialmente indigenas, para lograr mayor eficiencia en
los trabajos de comunicacién visual. Por lo anterior, pienso que cuando
vayamos a realizar un trabajo visual para las culturas amerindias, de-
bemos cuestionarnos primero cémo es la percepcion visual entre esas
culturas para poder llevar a cabo, de la manera mas efectiva, cualquier
propaganda, publicidad, campana o elemento visual que desee trans-

mitir un mensaje.
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Resumo: O texto aqui apresentado é parte de um debate realizado
atualmente no Comité Kraho-Apinajé do Nucleo Takinahaky de
Formagio Superior Indigena (NTFSI) da Universidade Federal de
Goids (UFG), tanto nas etapas de estudos em Goiania quanto nas
etapas em Terra Indigena. Neste didlogo coletivo, apresentam-se
trechos das falas e reflexdes de dois membros do comité, os quais
buscam pensar sobre a estética da imagem entre os mehi. Desta
forma, identificam-se aspectos interessantes sobre a producio, o
uso e a difusdo de imagens entre os Kraho, os Apinajé e os cupe
(ndo indigenas), os quais tém relagio direta com os modos de vida
de cada populagio. Além disso, procura-se entender a importincia
da autoria na produgao das respectivas imagens. Note-se que um
dos objetivos do referido comité é a producao de material diddtico
com conteudo audiovisual, problematizando-se a predominéncia
da escrita nos contextos escolares.

Palavras-chave: Imagem. Autoria. Material didatico.

Abstract: The text presented here is part of a debate developed in
the Kraho-Apinajé Committee at Nucleo Takinahaky de Forma-
cdo Superior Indigena (NTFSI) in the Goias Federal University
(UFG) which occurs in Goi4nia as in Indigenous Land. In this col-
lective dialogue, we present excerpts from speeches and reflections
of two members of the Committee, which seek to think about the
aesthetics of the image among mehi. Thus, it identifies interesting
aspects of the production, use and dissemination of images among
Kraho, Apinajé and cupe (not indigenous), which are directly
related to the lifestyles of each population. Furthermore, we look
to understand the importance of authorship in the production of

respective images. Note that one of Committee goals is the pro-
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duction of teaching materials with audiovisual content, problema-
tizing the predominance of writing in school contexts.

Keywords: Image. Author. Teaching material.

No Ncleo Takinahaky de Formagao Superior Indigena (NTFSI)
da Universidade Federal de Goids (UFG) cada populagdo indigena tra-
balha em um comité, responsavel por orientar a produgao das atividades
como o trabalho extraescolar e o relatério de estigio, desenvolvidas ao
longo do Curso de Licenciatura Intercultural (Pimentel, 2010, 2013),
cujo objetivo é a formagao, em nivel superior, de docentes indigenas.
Estes coletivos sao responsaveis também por refletir sobre o mundo con-
tempordneo, a interculturalidade e a educagao escolar indigena.

A partir da Constitui¢ao brasileira de 1988, algumas leis surgi-
ram para regulamentar a educagao escolar diferenciada. Nesse cendrio,
alguns cursos superiores de licenciatura para professores indigenas sur-
giram no final da década de 1990. O NTESI tem origem em 2007. Essa
politica, segundo o PPP do Curso de Educagao Intercultural da UFG,
“rompeu com a anterior, que visava a integragao gradativa e ‘harmoni-
ca’ dos indios a sociedade ndo-indigena” (2006, p. 8).

O Comité Krah6-Apinajé, aqui em foco, busca contribuir para a
construcao de uma educagio escolar diferenciada nas comunidades em
questao. Para isso busca criar estratégias culturais adequadas a partir e
através dos campos de estudo da escola e da interculturalidade. E o que
Carneiro da Cunha (2016, p. 9) chama de politica cultural indigena.
Acreditamos que o desenvolvimento da educagdo escolar indigena
requerido tem a ver com a relagdo entre os regimes de conhecimento
e as regras de convivéncia de cada populagao, e as dindmicas proprias
dos modelos escolares. Conforme Cohn (2016, p. 314) “o debate sobre

363



as politicas culturais e, inclusive, sobre os regimes de conhecimento
indigenas nao pode ser feito, hoje, sem passar pela escola”.

Os integrantes do Comité sao os professores Jtlio Kamér, Sheila
Maxy Apinajé, Aparecida Apinajé, Rogério Kamer, Gilberto Katdn,
Gilberto Apinajé, Diana Apinajé, Emilio Nindj6 Apinajé, Maria Dos
Reis Paxlé, Maria Célia Kreré, José Eduardo Apinajé, Davi Wamimen,
Cassiano Apinajé, Silivan Apinajé, Percilia Apinajé, Ana Rosa Apinajé,
Tais Pocuhto, Juliana Terkwyj, Joel Cuxy, Gregério Huhte, Edvaldo
Paraty, Leonardo Tupen, Ariel Pepha, Andre Cohtat, Ovidio Kunry
Kraho, Dodanin Piiken e Alexandre Herbetta.

O trabalho apresentado neste texto é fruto dos debates realiza-
dos nas etapas de estudo em terra indigena, dindmica central do curso.
Trata-se, portanto, de algo coletivo. Mais especificamente, apresenta-se
parte de um didlogo entre dois integrantes do comité — Cuxy e Herbet-
ta — acerca do potencial pedagdgico que existe na produgao e circula-
¢ao de imagens, questionando-se a autoria da producao e, inclusive, a
predominéncia da escrita em contextos escolares.

Este didlogo aconteceu — e ainda acontece — ao longo de
uma série de outros eventos, nao sendo portanto resultado de uma
s6 conversa. E uma conversa esticada como falamos. Esta dindmica ¢
responsavel ainda pela produgao, por parte de Cuxy, de um filme que
tem como base os modos préprios de producao audiovisual mehi e que
circula como materal didético nas escolas Kraho (na integra: https://
www.youtube.com/watch?v=Cel-MtJ0xKQ&t=315s).

Uma questao chave das reflexdes do comité é justamente a da
producao de um material didatico que realmente tome como base os
saberes indigenas e se afaste do material did4tico que chega na aldeia
hoje. Chama a atengao do comité que hd ainda uma enorme quantida-

de de material produzido por indigenas e nao indigenas fora de con-
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texto. Em outras palavras, que tomam como base uma epistemologia
ocidental. Nos chama a atengao igualmente que apesar dos entraves e
dificuldades, o processo em tela se afasta intensamente das experién-
cias anteriores da educagdo escolar indigena no pais. Neste contexto,

segundo Grupioni:

como um movimento pendular pode-se dizer que a
escola se moveu num longo percurso do passado aos
dias de hoje de algo que foi imposto aos indios a uma
demanda que ¢ atualmente por eles reivindicada. Uti-
lizada no passado para aniquilar culturalmente estes
povos, hoje tem sido vista como um instrumento que
pode lhes trazer de volta o sentimento de pertenci-
mento étnico, resgatando valores, praticas e historias
esmaecidas pelo tempo e pela imposi¢io de outros
padrdes socioculturais (2006, p. 44).

Lembro-me que na etapa de outubro de 2013 na aldeia Mariazi-
nha na TT Apinajé chegamos a conclusao de que normalmente o que se
tem em termos de material didatico sao tentativas que na maior parte
dos casos tem como base uma estrutura que estd mais préxima dos
modos de pensar do nao indigena. Chamamos isso de “modelo enci-
clopédico” e “de gaveta”.

Isto porque, em primeiro lugar, muitas vezes mesmo quando é
realizado por professores indigenas, vem no formato bastante similar
ao do material do “branco’, qual seja, tem um tema geral, como por
exemplo, “a mitologia” e uma série de contetidos relacionado a ele. E
como uma enciclopédia! Por exemplo, quando fala de mitologia faz
um apanhado de narrativas que se consideram miticas sem ao menos

questionar a categoria “mito’”.
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Em outras palavras tem como matriz o regime disciplinar. Para
Lewis Gordon (2011), o regime disciplinar aponta para um modo
de producao e organiza¢do do conhecimento vinculado aos saberes
ocidentais e a nogao de modernidade, refor¢ando categorias como hie-
rarquia e descontextualizando a realidade. Nesse sentido, para o autor
a disciplina reduz os saberes ao ocidental e fortalece a nogao de poder.

O termo “gaveta” apareceu no sentido de se referir ao fato de
que tais livros trazem em si limitagdes a outras epistemologias, pois
fecham a proposta de estudo no grande tema em tela e sao realizados
basicamente a partir da escrita. Nesta direcao, para Ladeira é equivo-
cado posicionar “a escrita como o lugar/espago indispensavel para a
manutengio da cultura de um povo” (2016, p. 439). Segundo a mesma
autora (idem, p. 445), a escrita para os Timbira (como os Krahd e os
Apinajé) se d4 “como recurso de comunicagio com os brancos”.

Nestes momentos conversamos sempre com base e em relagao
as pesquisas e ao estdgio docéncia realizados pelos professores indi-
genas do comité. O trabalho extraescolar de Julio Kamér (2013), por
exemplo, aponta para outra epistemologia. Ele tem como centro aideia
de que para proteger o territério Apinajé das queimadas e assim man-
ter seus recursos naturais protegidos e garantir sua sustentabilidade, é
preciso cantar as musicas tradicionais. A partir dai, Kamér cria praticas
pedagdgicas intra e interculturais relacionadas ao tema, e aponta para
sua importincia na matriz curricular nativa.

Apesquisa de Gregério Huhte Kraho (2014) também se apoia nes-
te outro modo de pensar. Ela trata da musicalidade. Para ele, ao estudar a
musica nativa, os alunos tém contato com outros dominios culturais e sa-
beres, como a histéria, a geografia, o territdrio e até mesmo a matematica.
Para Huhte, “desde sempre, o mundo Kraho tem a ver com a relagao en-

tre a esquematizagao de dominar musicas e estudo de matemadtica local”.
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Sua pesquisa aponta para a importincia da nogao de exatidao — presente
na musica — para o modo de ser Kraho e para a sustentabilidade da vida.
Huhte diz ainda que “as musicas sao da natureza e devem ser cantadas
de maneira exata para a sustentabilidade. Aprendemos a cantar pelos
passaros, arvores, rio, céu e outras espécies. Nao tem musica inventada.
Sempre é o mesmo ritmo de cantar, dangar, pular”.

Note-se que nas pesquisas mencionadas hd uma outra légica pre-
sente. Esta trata de associacio de temas. Assim, por exemplo, nao é possi-
vel falar em mito sem falar em canto, em danca, em culindria, em pintura,
em corpo, em saude e, assim, sucessivamente. Elas apontam igualmente
para outras relagdes como entre a musica e a natureza e problematizam
dicotomias ocidentais como a divisao entre cultura e natureza.

Note-se ademais que o formato que ainda prepondera nos
materiais diddticos é o do texto escrito em detrimento da linguagem
audiovisual, que possui na opiniao do comité grande potencial para o
ensino e a aprendizagem, tanto para quem a utiliza em processos de
produgao de recursos pedagdgicos como em sua exibicao. Para Ladeira
(2016, p. 446) “apesar da extrema pressio e incentivo para uma pro-
dugao de textos descritivos ou narrativos, na lingua portuguesa ou na
lingua Timbira, que viessem a provocar internamente uma demanda
pela leitura, esse fato nao se concretiza”

Nesta direcao, se hd uma pressao pela escrita vinda dentre outros
espacos, pela relagao com a universidade e com o Estado-nagao, os pro-
prios académicos chamam a atengao para a possibilidade e potencial do
uso do audiovisual na produgao de material didético. Joel Cuxy Kraho
membro do comité, inclusive, se debruga sobre a questao e traz inime-
ras reflexdes interessantes sobre a imagética mehi (CUXY, 2014).

A ideia deste texto ¢, portanto, seguindo Carneiro da Cunha

(2016, p. 9), refletir sobre “os modos como as politicas dos indios, para
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os indios e que se valem dos indios se entrelagam e se conjugam para

produzir efeitos”.

Cuxy: Eu t6 gostando de filmar. Iniciei em abril de 2014. A ca-
mera é do Museu do Rio de Janeiro — do projeto “PRODOCULT -
PROGRAMA DE DOCUMENTACAO DE LINGUA E CULTURA”.
Iniciei na Aldeia Pé de C6co/Krahd quando me pegaram de surpresa.
Com o apoio de Dodanin comecei a filmar todas as festas. De repente
ganhei essa camera sem ter nogao de nada, de mexer. Bruno me deu
umas aulas. Na primeira vez que filmei me senti mal. A cdmera estava
pesada. Fui me acostumando.

No inicio a imagem era tremida. Filmei as Festas Pohy, Pre Parti,
Par Capé, Awaje, Parcahaac, Pohiy Pry, as entrevistas de Secundo,
Ismael, Katan, alguns momentos como a defesa de TCC de Gilberto
Katan, a inauguragao do Nucleo Takinahaky, um sonho de Secundo,
algumas atividades do Nucleo Takinahaky, a histéria do Wyhty, a
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histéria do Parti, os resguardos dos filhos no casamento, algumas
pinturas e corridas, os Jogos Indigenas na aldeia Manoel Alves, a
maratona na aldeia (16 km), um intercimbio na aldeia Krah6-Canela,
um professor Krah6 dando aula na lingua para os Kraho-Canela.

Meus objetivos sao o de produzir material audiovisual sobre a
cultura mehi, registrar todas as festas resgatando algumas coisas como,
por exemplo, o casamento, refletir sobre a produgao e as possibilidades
do material audiovisual e produzir material didatico para todas as esco-
las Krahé. De modo geral, quero incentivar meu povo e os jovens que
estdao indo para a cultura do cupe a continuarem mehi.

Hoje, o jovem jd tem mais conhecimento na letra, se a pessoa nao
souber o escrito a filmagem pode ajudar. Se esquecer na escrita, com a
filmagem tem mais facilidade para aprender. A escrita é mais para orien-
tar, relembrar. Na escrita nao vai reconhecer o todo, s6 alguns detalhes.

A filmagem complementa o conhecimento. Na filmagem vai ver
o gesto, a danga, a pintura, identificar pintura e o partido diferente,

objetos como o chapéu.
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Herbetta: E interessante notar nesta discussao que eu também
gosto de produzir conteudo audiovisual. Eu busco utilizar a imagem
em todas as etapas de estudo do NTFSI como meio de registrar e re-
fletir as experiéncias do curso. Além de ter aprego por produzir boas
imagens, a0 menos de meu ponto de vista. Muitas imagens inclusive
s30 apenas registros para mim mesmo.

Ao longo destes periodos, especialmente nas aldeias, tento atra-
vés da fotografia marcar alguns momentos importantes e usar estas
imagens no material didatico produzido para estudo — como abaixo.
Desta forma, insiro as imagens produzidas no material a ser trabalhado
tentando trazer a experiéncia cotidiana do momento para a discussao.

Quase sempre estou com minha cimera fotogrifica & mao ou
pendurada no pescogo tentando achar um bom enquadramento. Claro
que, neste processo, sigo meus codigos culturais quando escolho a cena.

Os indigenas também geralmente levam suas cimeras e/ou ce-
lulares e costumam registrar os eventos. Quase nunca trocamos ideias

sobre as imagens registradas, o que é uma pena.
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ATIVIDADE DE LEITUEA
“PEDAGOGIAS DECOLONIATIS”
Catherine Walsh

sEscucharon?

Es el sonado de su mundo
derrumbdndose. ..

el del nmuestro resurgiendo.

—Subcomandante Marcos (diciembre 2012)

A foto acima, que ilustra uma atividade, sobre um jogo de futebol
feminino na aldeia Mariazinha, levou para a discussao os momentos
cotidianos vividos na aldeia e buscou discutir a importancia deles em
relagio aos saberes que vém de fora. A partir da imagem discutiu-se,
por exemplo, o uso das regras tradicionais em atividades que muitas
vezes aprenderam fora da aldeia, como o futebol. Tal discussao buscou
uma reflexao sobre esta relagao, qual seja, o uso de regras tradicionais
em outras institui¢des, como a escola.

Assim, a partir da imagem, uma de nossas questdes era se a escola

ou a dindmica escolar tomava como base as regras ditas tradicionais.
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As vezes as imagens rendem boas discussoes, as vezes, nao. Em
uma das etapas de campo, em abril de 2014, tive a oportunidade de
fotografar um dos eventos que sempre ocorrem paralelamente as eta-
pas. Estes eventos sao parte importante destes periodos de estudo pois
estimulam o didlogo entre as outras pessoas que vivem na comunidade,
os convidados indigenas ou nao e nos, professores da UFG. Eles geram
uma profunda troca de conhecimentos e afetos intensificando os mo-
mentos em questao e difundem as ideias do curso.

Neste momento dois professores Apinajé estavam participando
de uma etapa de estudos na aldeia Manoel Alves Pequeno/TI Kraho-
landia e foram convidados a “ganharem nome” entre os Kraho, ou seja,
eles iriam ser batizados no patio. Prato cheio para um fotégrafo, mesmo
um amador!

Um deles me pediu entdo que fotografasse o evento, ja que eles
participariam. Fiquei bastante feliz, pois tinha ali autorizagao para che-
gar bem perto das cenas e para participar mais intensamente.

Eu tinha em maos uma maquina relativamente simples, uma
PENTAX X-§ digital com zoom, o que me permite fotografar com
poucos limites quantitativos, jd que o suporte ¢ digital e a qualidade da
imagem é razoével.

Dessa forma procuro fotografar bastante — quantitativamente —
de modo que vou, na pratica, identificando melhores enquadramentos,
luz, personagens e possibilidades. E como se no ato de fotografar — na
pratica mesmo - fosse reconhecendo um pouco a dinimica corporal e
cultural das pessoas e do cenério.

Fotografo muitas vezes a mesma cena, variando os elementos
mencionados acima até entender quais sao as possibilidades da ima-
gem. E um processo. E como se fotografar fosse aprender.

Normalmente a melhor foto demora um pouco a acontecer.
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Cuxy: Eu gravo as coisas em processo, tenho que economizar a
fita de gravagao. Gravo os momentos principais, em ordem. Cada fita
tem 63 minutos. Numero fita por fita, fita 1, fita 2, fita 3... 4. Classifico
cada filmagem/fita pondo os nomes para nao esquecer. E dificil. Ne-
nhuma fita dura a noite inteirinha. Fico com medo de a festa acontecer
e a fita ou a bateria acabar na metade. A cdmera também nao tem flash
e tripé, ou seja, perde-se muito material.

Na aldeia, ndo tem igualmente energia elétrica o tempo inteiro.
Além disso, nao tenho ainda a informagao para fazer todos os proce-
dimentos do filme, como passar material para o computador, editar e
outras coisas. Nao é facil.

A Festa da Batata, por exemplo, comecei a filmar a iniciagao. An-
tes das pessoas chegarem, tem que fazer aquecimento. Dois dias antes.
Corre e aquece o corpo. Quando chega o dia, gravei no patio o pessoal

cantando na diregao do local onde estd a tora. Em seguida, a tarde,
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filmei a pessoa que vai avisando onde estio as pessoas que pertencem
ao Hotxa. Depois a cantoria. Posteriormente, filmei cedinho o pessoal
com a tora. E depois, a pessoa que vai casar.

Nao gravei a troca de paparuto. Nao deu tempo, nao dei conta de
gravar todos os momentos. Depois, filmei o comego de outra cantoria e as
pessoas jogando a batata nos outros. Filmei também a fogueira de novo,
para realizar o Hotxa. A filmagem foi até o Hotxa, pois as fitas acabaram.

Porisso é importante que a filmagem seja feita em dois. A PrumK-
wyj me ajudou na aldeia Pé de Coco, dividimos o trabalho. Ela gravou
uma parte, eu outra. Depois, pode-se montar a filmagem, pois as vezes
as coisas acontecem ao mesmo tempo. Nao tem condi¢des de gravar o
mesmo acontecimento. A festa é dividida em dois grupos, entao nao dd

conta de gravar os dois momentos a0 mesmo tempo.

Kk

Herbetta: Para mim é 6timo fotografar, como disse, nas aldeias,
pois a distingao cultural me é bastante atraente enquanto interesse
etnografico e imagético. Gosto de capturar os detalhes que marcam
a diferenca cultural. Nada melhor do que estas etapas de imersao no
campo. No evento do batismo pude entao fazer uma série grande de
fotos, buscando os melhores enquadramentos, do banho, do pétio, do
corte de cabelo.

As fotos que ilustram este texto sao todas imagens deste batismo.

Me detive nos detalhes, como se pode notar, tao distintos de mi-
nha cultura. Nao me ocupei propriamente com a narrativa do evento.
Com a ordem das coisas. Com o contexto, em planos mais gerais.

Sei que hd métodos da antropologia visual que levam isto em

consideragao. Mas meu objetivo foi apenas o de capturar imagens in-
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teressantes esteticamente e etnograficamente falando, que marcassem
normas culturais distintas, como abaixo. Imagens isoladas, portanto.
Fragmentos do todo.

E interessante destacar que quando exibi as fotos que tirei do
evento para os professores Apinajé a reacio foi de desaprovagao. Eles
nao gostaram das fotografias! Lembro-me que argumentaram que elas
nao mostravam nada, ou melhor, ndo mostravam a divisao de partidos
entre os Kraho, as pessoas que participaram, o cendrio de maneira ge-
ral. Ignorava-se, na opiniao deles, a organizagao social.

Eles criticaram igualmente o fato de que as imagens focavam ape-
nas os detalhes e que com estes detalhes nao se entendia o que estava
acontecendo realmente.

Nao quiseram as fotos.

G PP
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Cuxy: O importante para o mehi é a ordem das coisas. Cupe nao
conhece as festas tradicionais. Quando o filme vem editado de fora, vem
tudo errado. O final da festa vem antes, o inicio depois. Nés conhecemos
bem, temos mais nogio da ordem. E importante saber a ordem das coi-
sas. Nao tem hora fixa, tem ordem. Cupe tem hora, mehi tem ordem.

Além disso, nos ja conhecemos onde a coisa acontece. Tudo é na
lingua. A decisao sai do patio na lingua. Cupe nao entende.

Nos que filmamos e temos que ficar atentos ao local decidido.
Por exemplo, na filmagem da Festa da Batata os partidos ficam sepa-
rados, Wacmejé e Catamjé. Devemos entdao conhecer as pinturas para
identificar o que é uma boa imagem para o mehi.

Uma boa imagem explica marcas da cultura, como por exemplo,
a pintura, o corte de cabelo. Quanto mais marcas melhor. Isso aponta o
rumo da cultura para os mais jovens.

Ha filmes sobre os Kraho feitos por cupe que nao focam nas mar-
cas da cultura. Isola por exemplo o Hotxa, que representa uma parte,
do resto do ritual. Mistura as aldeias. Mostra metade de uma aldeia,
depois outra aldeia, como se fosse uma aldeia s6. Gostamos de ordem.

Os filmes cupe interrompem a ordem das coisas para, por exem-
plo, colocar momentos de entrevista dos mehi.

A diferenca entre as festas de cupe e mehi é muito grande. Na
festa do cupe, usa-se roupa perfumada, todo mundo é cheio de poré
(dinheiro) e tem acidente, crime, muita bebida, tudo é pago. Na festa
de mehi, se festeja, se pinta, corta o cabelo, aprende as coisas, canta,
danga, pega todos os processos. Quando a festa acontece na aldeia, os
jovens dangam com o cantador. Tem historia, mito. A pessoa tem que
estar atenta, rola cantoria, historiador, chamador.

Tem um ritmo préprio. Tudo é compartilhado.

A filmagem de mehi e cupe é diferente.
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Filmar é um modo de aprender e ensinar.
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ANTROPOLOGIA AUDIOVISUAL Y
COMUNICACION INTERCULTURAL

Mariano Baez Landa’

Resumo: Este trabalho enfoca a relagao entre a antropologia au-
diovisual e comunicagio intercultural, para desenvolver pesquisas
sobre tecnologias digitais e comunicagao intercultural, aplicando
etnografias audiovisuais participativas para estimular a produgao
de jovens pertencentes a segmentos que nao sio visiveis na socie-

dade mexicana.

Abstract: This paper focuses on the relationship between audio-
visual anthropology and intercultural communication, to develop
research on digital technologies and intercultural communication,
applying participatory audiovisual ethnographies to encourage the
production of young people belonging to segments that are not

visible in Mexican society.

141 La practica de la antropologia por otros medios

La antropologia tiene en la etnografia su principal instrumento
para el estudio de las culturas. La prictica etnogréfica trabajé origi-

nalmente con imdgenes producidas por los sentidos del investigador.

1 Mariano Béez Landa, profesor-pesquisador titular em CIESAS unidade Golfo
em Xalapa, Ver. México. Coordenador do Taller Miradas Antropolédgicas. Actual-
mente é responsdvel institucional da Catedra Internacional Roberto Cardoso de
Oliveira do CIESAS.
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Répidamente nuestra disciplina incorporé tecnologias audiovisuales
para escalar su capacidad de registro etnografico como una verdadera
extension y expansion de sus sentidos. Asi antropdlogos, etnografos,
viajeros, documentalistas comenzamos a utilizar el grabador de soni-
dos junto con las primeras cdmaras de cine y fotografia ya desde finales
del siglo XIX (Haddon 1898 Expedicién Estrecho de Torres; Flaherty
filma material etnografico entre inuits de Canada entre 1920-22 y Bald-
win Spencer filma y fotografia aborigenes del norte australiano entre
1910-20; Mead y Bateson filman y graban en Bali durante la década de
1930).

Flaherty 1922, durante la filmacién de Moana
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La construccion y desarrollo de esta interfase tecnolédgica en la
practica de la antropologia constituye la ampliacion y fortalecimiento
de su capacidad para representar la diversidad humana. El problema es
que esa capacidad se ha desplegado, casi siempre, desde una posicién
que representa intereses, es decir, la utilizacién de filtros subjetivos y
culturales que norman esa practica de observacion, descripcion y ex-
plicacién de los fendmenos de la vida humana.

Scott Robinson (1998) ha planteado que el oficio tradicional
de la antropologia visual ha sido ser complice de la expropiacion de
las imagenes de los otros utilizando un marco interpretativo de matriz
colonial. Dicha expropiacién se lleva a cabo mediante la violacion de la
intimidad cultural de los diferentes. Todo registro cultural de los otros
es agresivo por su base hegemonica y los representados-interpretados
muchas veces no llegan a comprender su utilidad ultima, pese al cardc-
ter de denuncia que algunos materiales adoptan.

Las maneras de representar y construir la diversidad humana res-
ponden a racionalidades también diversas y muchas veces en tension.
Esto representa un imperativo ético-politico que nos obliga a distinguir
las estrategias de representacion encaminadas a mantener las jerarquias
y asimetrias en una sociedad, y aquellas que pretenden contribuir a
la transformacion del sistema de relaciones sociales basado en la re-
produccién de la desigualdad, la injusticia, la violencia y el poder. El
trabajo cientifico, académico y artistico no escapa a las influencias de
la teoria, la ideologia, la posicion politica, los intereses y los valores del
sujeto cientifico o artistico.

Se precisa ensayar metodologias que permitan producir inter-
conocimientos, es decir, lograr experiencias disciplinares y practicas
sociales colaborativas que logren trazar mapas de conocimientos inter-

culturales e interepistémicos.
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MBL, 2015

1.2 Etnografia, medios audiovisuales
y educacion intercultural

La diversidad étnica y cultural de México solo ha conseguido
edificar hasta hoy una sociedad fragmentada, donde las diferencias
socioculturales se expresan basicamente como desigualdades que im-
piden una integracion nacional.

Moisés Sdenz (1932) subrayd, desde la década de los afios 30
del siglo pasado, la importancia que tienen las comunicaciones en los
procesos de integracion social y en el impulso que pueden aplicarle a
las acciones de reconocimiento, respeto y convivencia de la diversidad
cultural. Conocido como el verdadero artifice de las llamadas Misiones

Culturales, las que proyecté como equipos multidisciplinarios que
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trabajaran en forma itinerante, dentro de grandes regiones rurales,
considerd en un principio a la educacién como el gran instrumento
emancipador del indio, que derrumbaria las particularidades culturales
que fragmentaban a la sociedad nacional. Proyecté la famosa Estacién
Experimental de Incorporacién del Indio, titulo de un efimero proyecto que
él mismo denominé de investigacién-accién antropoldgica, y que llevo
a cabo entre 1932-33 en Carapan, poblado purhépecha, ubicado en la
Canada de los 12 Pueblos del estado de Michoacan. El objetivo principal
era instalar un centro de observacién, de experimentacién y de accion,
para estudiar el proceso de asimilacion del indio, y ensayar métodos de
incorporacién a la sociedad mexicana (1936).

Desde el punto de vista de Sdenz, el rasgo de asimilacion-in-
corporaciéon mas importante era el mestizaje, y éste se encontraba
directamente relacionado con el desarrollo de las comunicaciones. No
obstante, estaba convencido de que dicho mestizaje avanzaba por un
camino diferente al proceso de la nacionalidad, porque tenia la certeza
de que México era un panorama viviente de pueblos y culturas, donde
el mestizaje no habia sido un factor de unidad, sino de contraposiciones
y conflictos, una patologia originada por la conquista y que formaba
parte del mexicano tipico, con toda la carga cultural, étnica, social y
econdmica que esto implicaba (1939).

Profundamente impactado por los raquiticos resultados de su
proyecto en Carapan, llegé a concluir que la llamada incorporacion
del indio era una accién que solo intentaba obligarlo a negarse y ser
absorbido por la civilizacién occidental.

Integrar un solo México, con todos sus componentes, paso a ser
la tarea central del nuevo pensamiento indianista de Sdenz. Su tesis
central consideraba necesario fusionar lo indio y lo occidental en un

proyecto original de nacién. El vehiculo integrador seria un programa
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de comunicacién intercultural, que impulsara una reinterpretacién
de los diversos rasgos culturales, para replantear el proceso de inte-
gracion nacional.

Integrar para Sdenz era mexicanizar, y visto de esta manera la in-
tegracion nacional se convertia en la antitesis del indigenismo, porque
se desplazaba la premisa de que el problema nacional era la existencia
delindio, y se afirmaba que el verdadero problema era la situacion frag-
mentaria y el aislamiento en que vivian distintos grupos de mexicanos.
El indigenismo solo colocaba al indio en una reserva tedrica y practica
de la integracién nacional, cuando en realidad es un factor normal de
la nacionalidad, y no sunegacién. La tarea integradora debia lograr una
unificacién material, espiritual y politica; perfilar una identidad nacio-
nal armoénica; garantizar respeto a la diversidad cultural y regional; una
homogeneizacion racial y una comunidad espiritual con gran calidad
ética. Habl6 de una reconstruccion social y cultural, que la educacion,
por si misma, no podria lograr, ya que entendia que en México existe
una oposicion esencial entre la escuela y la cultura, porque mientras la
escuela instruye, homogeniza, establece normas y pautas para civilizar,
es decir, uniformar, materializar y universalizar; la cultura refleja la
calidad especial de un grupo humano, muestra sus particularidades y
diversidad, sus mecanismos de identidad, el molde singular que contie-
ne a la carne y la sangre de un pueblo (1939).

Deciamos arriba que para Sdenz la integracién nacional debia ser
planteada como una fusién de horizontes culturales que diera como
resultado un nuevo proyecto de nacién y una renovada civilizacion.
Consideraba mds necesario un programa de comunicacién intercul-
tural que un proyecto educativo, debido a la contradiccién esencial
que observaba entre el formato escolar hegemonico y universalizante,

y la cultura de los pueblos originarios. No obstante, acreditaba en la
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necesidad de una estandarizacion lingiiistica basada en el castellano,
que permitiese la comunicacién franca entre las distintas culturas que

integrarian al México nuevo.

MBL, 2016

Hoy en dia, cerca de un millén de jévenes mexicanos proce-
dentes de hogares de baja renta constituyen la demanda potencial de
educacién superior en México. De ellos s6lo el 20 por ciento logran
realizar estudios universitarios.

La poblacién indigena de México representa poco mas del 10%
de la poblacién nacional. Sin embargo, se estima que apenas un 1% de

la matricula de educacion superior es indigena.

« 75% de los nifios y jovenes de 15 a 19 anos no asiste a la es-

cuela (educacién media y superior).
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« La cobertura de educacién superior en su caso es 5 veces

inferior al promedio nacional.

« Menos de 2% de los jovenes indigenas asiste a universidades

interculturales e institutos tecnoldgicos.

« Laasistencia alas instituciones de educacion superior es has-

ta 60 veces inferior a la de los jévenes con mayores ingresos.

« La inversion promedio por alumno en las universidades
interculturales es de 1,200 ddlares anuales, mientras que en
promedio en las universidades publicas estatales es de 5,200
délares?, lo que demuestra una politica diferenciada de carac-

ter discriminatorio.

« El estado mexicano destin6 5% del gasto federal a la educa-

cién publica en 2015.

MBL, 2016

1

México ocupa el pentltimo lugar de la OCDE en inversion publica por alumno
(UNESCO; World Bank).
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Las universidades interculturales mexicanas son proyectos edu-
cativos que surgieron impulsados por la Secretaria de Educacion Publi-
ca a partir del ano 2000 durante el sexenio de Vicente Fox, por cierto
el primer presidente mexicano que rompio la hegemonia del PRI, la
maquina institucional que consolidara el presidente Cardenas 60 anos
atras. Debe anotarse aqui la excepcion de la Universidad Auténoma
Indigena de México (UAIM) en Sinaloa, que fue creada originalmente
como un proyecto de docencia e investigacion etnoldgica en 1982. Las
demds universidades interculturales dependen primordialmente del
financiamiento estatal y federal, asi como de las decisiones que tomen
sobre ellas los gobernantes. Su propésito institucional es explorar mo-
dalidades de atencion educativa pertinente para jévenes que aspiren a
cursar el nivel de educacion superior, tanto de origen indigena como de
otros sectores sociales, interesados en impulsar fundamentalmente el
desarrollo de los pueblos y comunidades indigenas y en aplicar los co-
nocimientos construidos en contextos culturalmente diversos. Algunas
personas afirman que fue una conquista del movimiento zapatista de
1994, otras las identifican como una estrategia del gobierno Fox para
cooptar demandas del movimiento indigena.

Las universidades interculturales mexicanas se encuentran
establecidas en 11 Estados del pais Sinaloa, Michoacin, San Luis Po-
tosi, Estado de México, Hidalgo, Puebla, Veracruz, Guerrero, Chiapas,
Tabasco y Quintana Roo, la mayoria en regiones, municipios y zonas
marginales con los menores indices de desarrollo humano (IDH),
donde la desigualdad es una constante entre estos grupos de poblacién
y se manifiesta en graves problemas sociales entre los que se destacan:
el acceso a los servicios de salud, presentaciéon de enfermedades re-
lacionadas con la pobreza, escasas fuentes de empleos, alimentacién

deficiente, baja cobertura en educacién; es importante resaltar que
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derivado de su ubicacién podemos senalar que las universidades tienen
en su drea de influencia municipios en donde el tema de la seguridad

nacional es vital, toda vez que el narcotrifico se ha convertido en un

problema mayor.

Universidades Interculturales en México

Universidades Interculturais no México .

OCEANO PACIFICO

Los programas de educacion intercultural hasta ahora, insertos
en el modelo educativo nacional, no son mas que una perversioén pe-
dagogica porque plantea un didlogo de saberes horizontal y simétrico
entre culturas, pasando por alto la determinacién de un sistema social
cuyas relaciones son asimétricas y se encuentran enmarcadas por es-
tructuras de poder y dominacién. Las universidades interculturales
encierran en si mismas un contrasentido ya que el espiritu universalista
de las instituciones de educacioén superior, como proyecto universita-

rio occidental, formatea y reproduce una educacién monocultural y
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monoepistémica entre sus miembros, es decir, universaliza una sola
cultura llamada ‘ciencia’ En otros casos se habla de interculturalidad
como un nuevo paradigma educativo, como una nueva pedagogia que
promueve la discriminacién positiva de los indios, su autoreconoci-
miento y afirmacién étnico cultural para apropiarse de los conocimien-
tos occidentales e incorporarlos a un universo epistémico inmutable,
conservador y en constante resistencia. Esta postura tiene una buena
dosis de relativismo, donde el propio concepto de cultura se confunde
con una identidad étnica sempiterna.

El término interculturalidad ha virado moda en los tltimos afos,
como un adjetivo que califica magicamente cualquier planteamiento
y accién que dice reconocer y atender la diversidad cultural, utilizan-
do un discurso politicamente correcto de defensa a ultranza de las
tradiciones, costumbres y conocimientos ancestrales de los llamados
pueblos originarios (muchas veces lesionando los derechos de terceras
personas) como un imperativo ético-politico frente a las amenazas del
capitalismo neoliberal.

Asi, se habla incluso de la interculturalidad como un nuevo estadio
de desarrollo humano, como proyecto cultural alternativo que presupo-
ne un plano horizontal de comunicacién, intercambio y cooperacion del
conocimiento. Evidentemente esta interculturalidad idilica no corres-
ponde a la experiencia del mundo vivo, el cual se encuentra atravesado
por las categorias de etnia, raza, clase, género y sexualidad, y donde se
condensan las relaciones sociales basadas en la friccion, el conflicto, la
negacion del otro, el racismo, la desigualdad econémica, la homofobia, el
sexismo, la violencia y el miedo a la diferencia.

La interculturalidad a mi entender, constituye un espacio in-

terfdsico que relaciona a varias culturas y éste estd atravesado por las
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multiples determinaciones de la vida social que no se circunscribe a los
llamados pueblos originarios.

La interculturalidad realmente existente, se compone de aproxi-
maciones emprendidas desde varias 6pticas culturalmente diferenciadas,
para construir puentes entre poblaciones e individuos de culturas dis-
tintas. Parte de un concepto dindmico y diacrénico de la cultura que se
desarrolla en escenarios de relaciones sociales asimétricas y enmarcadas
por estructuras de poder. Es ante todo una interfase comunicativa que
aspira a crear competencias suficientes que hagan posible un verdadero
didlogo entre culturas. Por ello el llamado didlogo de saberes solo puede
establecerse entre las culturas realmente existentes, que producen nuevos
componentes y que se apropian de otros, que se transforman y adaptan

permanentemente para no desaparecer o ser asimiladas.

MBL, 2016
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1.3 Tecnologias digitales y comunicacion intercultural

En un mundo global, asimétrico, desigual, injusto y culturalmen-
te diverso, las acciones con un enfoque intercultural de mayor impacto
no se dan en el dmbito de la educacidn, sino en el terreno de la comuni-
cacion y los multimedios que cada dia se perfila mas como arena de la
lucha social y politica. En los ltimos afios destaca por ejemplo el movi-
miento #Yo soy 132 que surge en 2012 sin una vanguardia explicita, apa-
rece como una primera erupcién visible (GALINDO; GONZALEZ,
2013) de un movimiento social juvenil con caracteristicas inéditas que
pone en jaque, por varios meses, a los monopolios de la comunicacién
en México utilizando comunicacion digital y las llamadas redes sociales
para reclamar una democratizacién de los medios y una apertura a la
voz e imdagenes de los sectores segregados por la politica y la estética de
grupos dominantes que se auto reconocen como la gente bonita (Grupo
Televisa). Mas recientemente los desgarradores hechos de Ayotzinapa,
donde desaparecieron y presumiblemente fueron brutalmente asesina-
dos 45 estudiantes, que sonaban con ser profesores rurales, a manos
de fuerzas combinadas del poder publico y el crimen organizado, han
desplegado un movimiento global solidario que involucra toda clase de
actores sociales y politicos de nivel internacional, entre ellos el Papa, el
presidente del Banco Mundial y muchos artistas y deportistas que han
utilizado plataformas convencionales y alternativas de comunicacion,
para expresar solidaridad con las familias de esos jovenes, lo novedoso
del asunto es que ese movimiento juvenil, sin vanguardia visible, con-
vierte los megashows y los partidos de fttbol en verdaderas megapro-
testas demandando justicia y la renuncia de los gobernantes ineptos y
corruptos que expresan cinicamente en los medios de comunicacién

masiva que ya se cansaron.
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El semanario, 2014

En Argentina, las administraciones Kirschnerlograron promulgar
leyes que combaten a los monopolios privados de los medios de comu-
nicacion y favorecen el surgimiento de medios locales y regionales que
detonen procesos comunicativos alternativos al discurso hegemonico.

La multimedia y las llamadas redes sociales se han convertido en
una arena de combate por las ideas, los principios y los intereses de
grupos y sujetos determinados. También es el lugar donde se expresan
acciones de denuncia y se produce y transmite informacién de variada
indole a través de dispositivos moviles y plataformas de intercomuni-
cacién que escapan al control monopdlico de los grandes medios. Sin
duda también es el espacio donde concurren acciones que buscan el re-
conocimiento de grupos étnicamente diferenciadosy que nos planteala
urgente necesidad de poner en movimiento procesos de comunicacién
intercultural que vayan mas alld de las luchas por el reconocimiento y
establezcan mecanismos de respeto y convivencia duraderos entre las

multiples manifestaciones de la diversidad humana.
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Hoy en dia las tecnologias digitales se han convertido en una
poderosa interfase comunicativa entre comunidades e individuos. El
acceso y uso de estas tecnologias ha impactado fuertemente a la estruc-
tura de las relaciones y movimientos sociales, la cultura y las relaciones
interétnicas e interculturales. Practicamente la interaccién social se de-
sarrolla en dos dmbitos constitutivos de las nuevas relaciones sociales:
ON LINEy OFF LINE, es decir, aquellas practicas mediadas tecnolgi-
camente que producen una realidad que conecta aparatos e individuos
dentro de un medio que es generado por una aplicacion informética 6
software, y aquellas que ocurren fuera de este &mbito (DOMINGUEZ
FIGAREDO, 2012).

Las relaciones sociales ON LINE se califican segun su grado de
digitalizacién y conectividad, es decir, conforme al nivel de acceso y
utilizacion de los medios digitales y, conforme a la capacidad del in-
dividuo para actuar en diversos contextos de accion. Las tecnologias
digitales expanden y potencian esa capacidad (op. cit.).

El acceso a las nuevas tecnologias es cada dia mayor y mas facil
para una buena parte de la poblacién, especialmente la telefonia celular
que permite acceder a sistemas de mensajeria instantdnea y las llamadas
redes sociales, pero no ocurre lo mismo con su conectividad, que depen-
de sustancialmente de poder ocupar espacios digitales que, hoy por hoy,
interactiian intensamente con las dimensiones fisicas de la realidad.

Para contribuir realmente a una integracion social, sin menosca-
bo de la diversidad cultural, es preciso generar estrategias de conectivi-
dad que expandan las capacidades de actuacién de individuos y comu-
nidades, hoy marginales, para conseguir reconocimiento y garantizar

respeto y convivencia en el conjunto de la sociedad.
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MBL, 2003

1.4 Etnografias audiovisuales participativas

El fundamento de las etnografias audiovisuales participativas
lo encontramos en la propuesta de Investigaciéon-Accién Participativa
(IAP) de Orlando Fals Borda (1973 y 1999) y de FOTOVOZ (WANG;
BURRIS, 1997) que impulsan procesos de reciprocidad simétrica en-
tre investigadores e investigados para superar la arrogancia académica
y entablar compromisos de solidaridad, cambio social y produccién de
interconocimientos que se expresen a través de nuevas y/o diferentes
narrativas de corte intercultural.

A través de la confeccion de guiones y argumentos, resultantes
de didlogos interétnicos e interculturales mediados por procesos de co-
municacion audiovisual, se integran grupos focales y foros temdticos de
anélisis de materiales audiovisuales que destaquen problemas y temas
generadores, para después montar talleres de produccién multimedia
basados en el uso de teléfonos celulares, redes sociales y plataformas

abiertas de intercambio y colaboracién de informacién preferente-
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mente de tipo audiovisual. Con ello se pretende elevar indices de
conectividad de colectivos étnica y culturalmente diferenciados que
han experimentado un considerable distanciamiento y marginacién de
las practicas comunicativas de nuestra sociedad, a pesar de contar hoy
con un creciente indice de digitalizacion a través del uso de la telefonia

celular y las llamadas redes sociales.

MBL, 2006

Desde el ano 2001 funciona en la sede Golfo del CIESAS el Ta-
ller Miradas Antropolégicas (TMA). Una de sus principales lineas de
trabajo es la produccién de materiales audiovisuales que contribuyan
a generar ejercicios de reconocimiento de la diversidad sociocultu-
ral, empleando para ello fotografia y video etnografico y documental
(CIESAS-TMA Xalapa 2003 y Mérida 2006-7). En estas primeras
producciones se integraron varios equipos de trabajo compuestos en
forma interdisciplinaria y se buscé la participaciéon de poblaciones in-
volucradas en los registros audiovisuales. Las experiencias recabadas

al respecto engloban reacciones del publico de la mas diversa indole,
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desde quienes consideran una manipulacién medidtica hasta aquellos
que externan tristeza, pesar y lagrimas al verse identificados de alguna
manera con los hechos en pantalla. El objetivo se consigue al generar
esos planos de ejercicio del reconocimiento de la diversidad humana en
sentido positivo como también a través de la negacion a reconocerla.
Sin duda alguna es muy significativo el reconocimiento que en
20135 hizo la American Anthropological Association (AAA, 2015) de
la importancia de los medios audiovisuales en la practica etnogréfica,
en la produccién de conocimientos, en el desarrollo sociocultural, en el
debate tedrico, en la educacién y en las acciones junto a comunidades
de la mas diversa indole, refiriéndose a la ethnographic visual media-
como una herramienta de la mayor importancia para la produccién y

aplicacion del conocimiento antropoldgico.

ka wa'afik

es mayas de Yucatan
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Bienvenida al Taller Miradas Antropolégicas

CLIP: https://vimeo.com/channels/ciesasvimeo/124647670
v

Jovenes indigenas en la Universidad Veracruzana
CLIP: https://vimeo.com/channels/ciesasvimeo/125176744
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Ba’ax ka Waalik/ Cémo ves?
CLIP: https://vimeo.com/channels/ciesasvimeo/125869880
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