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InTRODUC3AO

Este livro esta vinculado a disciplina de Antropologia Visual da licen-
ciatura em Artes Visuais, ou de outras, como fonte inicial para estu-
dos posteriores que forem do interesse do leitor; e como referéncia
para atividades pedagoégicas que podem ser desenvolvidas com tur-
mas de ensino fundamental e médio. Procurou-se, aqui, desenvolver
interesse maior pela observacao de fendbmenos sociais contempora-
neos que as vezes passam despercebidos; mais do que condensar um
corpo teérico extenso que, mal compreendido, talvez desestimulasse
futuros estudos na area. Optou-se, entao, por uma abordagem, rela-
tivamente livre, dos temas pertinentes a antropologia, e de formas
de representacao visual simbdlica, acompanhada por indicacoes das
referéncias tedricas que permitem compreensio acerca desses temas.
Por fim, tem-se a apresentacdo de experiéncias realizadas a partir de
topicos propostos.

O assunto maior da antropologia é o outro, entendido tanto como o
objeto do escrutinio, mas principalmente como interlocutor na cons-
trucdo do conhecimento. Assim, percebe-se que ndo é possivel
observar os fen6menos somente a luz das hip6teses conceituais;
é necessario entender, caso a caso, as relacdes materiais e simbolicas
nesses envolvidas. Por isso, a antropologia ndo é uma ciéncia exa-
ta, no sentido de se apoiar sobre leis universais de comportamento
dos fendmenos e sim um saber articulado entre a reflexao conceitual,
o trabalho de observacao, registro e coleta de dados e a interlocucao
com os grupos em foco. As questdes de alteridade aparecem tanto
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nas visoes preconceituosas dos primordios da ciéncia — em que os
pOvVOs Ndo europeus eram vistos como estagios primitivos da cul-
tura — como na visdao moderna — em que cada grupo é visto pela
lente de sua propria cultura — e também em uma perspectiva mais
contemporanea, em que o grupo estudado pode vir a ser o agente de
sua documentacao e interpretacao antropologicas.

Este livro procura, entao, abordar seus temas por meio de trés as-
pectos importantes da comunicacao visual: o impacto, a reflexao
e acdo. Esta proposicdo, um tanto arbitraria, teve o intuito de aproxi-
mar os assuntos ao julgamento do leitor, antes de oferecer qualquer
subsidio tedrico a leitura, e procura despertar o olhar critico, mas de
mente aberta. E, assim, dividido em trés secdes:

A primeira parte se dedica a identificacdo das formas como a so-
ciedade organiza a comunicacao visual, tanto de forma explicita,
como nos meios de comunicacdo, tanto como naqueles de carater
mais subjetivo. Por meio de breves ensaios, cujo objetivo é provocar
reflexao sobre diversas formas de comunica¢do visual de impacto an-
tropologico, serao oferecidos pontos de vista questionadores acerca
do bombardeio visual que nos cerca. Os ensaios abordam, mesmo
que indiretamente, os principais temas da antropologia: parentesco,
religido, habitos alimentares, trabalho etc. Embora as relagdes sociais,
de uma maneira geral, ocorram de forma subjetiva, ha sempre que se
observar suas manifestacoes fisicas, seja na forma de objetos, sejam
praticas, ou por meio de simbolos. Nesta parte, serdo apresentadas
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as formas como a sociedade faz uso das imagens e dos elementos
visuais significativos, além de se chamar a atencdo para os efeitos das
mudancas tecnolégicas e de costumes sobre a visualidade.

Na segunda parte, é feita a abordagem de tépicos tedricos consti-
tutivos do corpus conceitual em antropologia, organizada de forma
relativamente cronolégica, mas sem o compromisso de esgotar as
referéncias da area. As referéncias estao situadas entre as nogoes
constitutivas do campo de saber da antropologia, e suas principais
linhas fundadoras como ciéncia.

Por fim, é feita a apresentacdo de atividades diversas realizadas
pelo autor ao longo de sua trajetoria académica e profissional, como
exemplos de exercicios que permitam ao futuro professor desenvol-
ver com 0s estudantes processo proprios de significacio visual, por
meio da producao de material audiovisual documental, em formas
objetivas e poéticas.

Dentre os estudos culturais, é a antropologia visual que apresenta
as ferramentas necessarias para a compreensao das relagdes das pes-
S0as com as imagens, por isso este volume apresenta, de forma concisa,
porém bastante diversificada, os fundamentos histéricos e conceituais
dos campos de estudo da antropologia, da etnografia e da arqueolo-
gia; pois o visivel e o0 imagético, como componentes importantes das
relacdes humanas, nao podem ser apreciados apenas em seu carater
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estético, e os futuros professores de Artes Visuais — e, dos demais
componentes curriculares do ensino fundamental e do ensino médio
— devem estar preparados para os desafios desta tarefa.

O processo de criar imagens, mentais e fisicas, parece ser a mais
importante habilidade do ser humano, pois se vincula ao fen6me-
no da imaginacao. Em antropologia visual tratamos dos multiplos
significados que surgem do uso das imagens em sociedade; ou seja,
das relacOes que se moldam em torno das varias formas de producao
visual. As imagens sao também aquilo que organiza, socialmente,
o mundo a nossa volta. Mesmo o mundo natural, do qual o homem
nao pode se desligar, é por ele organizado, e tanto 0s mitos como os
conhecimentos cientificos sdo formas dessa organizacao.

Este trabalho sé se tornou factivel quando se percebeu qual o ponto
que, de forma resumida, pode guiar um estudo introdutério em antro-
pologia visual. Este ponto é a consciéncia do outro, como agente trans-
formador da natureza e da cultura, e como um espelho distorcido
que nos permite perceber nossos habitos com mais atencdo. Nesse
sentido, procura-se mostrar como as questoes de alteridade — para
0 bem e para o mal — sdo cruciais para os estudos sociais.

Isso explica, de certa forma, a opcao por apresentar, inicialmente,
exemplos avulsos de nossa relacao com 0s temas mais caros a antro-
pologia: habitacdo, subsisténcia, culto etc, com o objetivo de afastar
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qualquer ideia de que o outro seria um “exético habitante de terras
longinquas”; e de fazer perceber que nem sempre identificamos cla-
ramente 0s muitos ritos culturais que praticamos.

Espera-se que este livro inspire em estudantes e em educadores a
curiosidade por conhecer melhor o que se produziu, ao longo dos
anos, em antropologia, etnografia e documentacao. A concisao deste
trabalho devera servir, a principio, para desmistificar os assuntos
e aproximar os temas ao leitor, que talvez se anime a procurar outras
fontes, ja que os limites deste livro, na forma apenas introdutéria com
que aborda o conhecimento antropol6gico, induzem a necessidade de
o estudante complementar seu aprendizado com outras leituras. Talvez
este interesse possa ser despertado, por outro lado, pela variedade de
topicos aqui abordados, uma vez que nem sempre nos damos conta de
quanto a nossa vida cotidiana é ritualizada e carregada de tradicao.

ANTROPOLOGIA VISUAL <
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A VI1Sao DO OUTRO

P ara iniciar este capitulo, formado por breves ensaios que abor-
dam os principais temas da antropologia, sob oticas diversas,
parece muito adequado o episddio a seguir. O documentarista e pro-
fessor Russell Porter, em um artigo em que defende a ideia de uma
linguagem humana universal para os filmes que ele chama de docu-
mentdrios esperanto, narra o ocorrido durante a realiza¢do de uma pes-
quisa sobre agricultura em terras aridas, no Quénia, em 1986. La ele
conheceu uma mulher que cuidava de doze filhos, em uma fazenda
de terra arenosa, com seis vacas e duas cabras muito magras. Se ndo
chovesse em trés meses, todos morreriam, segundo ela.

Sentindo-se mal por tomar seu tempo, e por sua condi¢dao de ho-
mem branco e rico, Porter comecou a desculpar-se por interrompé-la
em seu trabalho, ao que ela retrucou: “Nao tem que se desculpar, eu o
conheco”. O cineasta pergunta entao de onde ela o conhecia, e a res-
posta que recebeu o marcou profundamente:

“Vocé é um ser humano, portanto o que temos em comum € imenso, € 0
que nos torna diferentes é muito interessante.” Ela continua com as seis
coisas que, em sua visdo, sdo necessdrias para sermos humanos: “Todos
precisamos de comida e dgua para sermos humanos. Eu nunca comi o
mesmo que vocé, mas poderia comer.

A segunda coisa de que nés, humanos, precisamos é nos amarmos:
familia, amigos, vizinhos. Necessitamos mutuamente uns dos outros.

A terceira coisa de que precisamos €é de fé; temos que acreditar em

algo, em religido, politica, valores, ndo importa o que seja.
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A quarta coisa de que precisamos, para sermos humanos, é cultura:
contos, musica, as expressoes criativas que nos dao identidade.
A quinta necessidade para o ser humano € livrar-se da opressao”

(PORTER, 2012, p. 36).

Ela entdo narra que ladrées de gado invadiram suas terras, e como
achava que tanto os opressores quanto as vitimas haviam perdido sua
humanidade. E instada a dizer qual a sexta coisa que nos torna humanos:

“Todos precisamos ter sentido de futuro, pois sem esperanga, deixamos

de ser humanos” (Idem, ibidem).

Essa senhora que nunca havia andado de carro ou falado ao tele-
fone conseguiu organizar um pensamento sobre as questoes mais
importantes da antropologia. Talvez por estar tao fortemente ligada
as necessidades mais basicas de subsisténcia. Ndo € uma sobrevi-
vente, alguém que, no extremo risco de morte, talvez fosse capaz de
abandonar sua humanidade, mas sim, alguém que, mesmo em uma
vida tdo precaria, consegue se pensar como um ser no mundo.

A sua compreensdo das reais necessidades humanas alcanga des-
de a subsisténcia e os habitos alimentares, as relagdes de afeto e de
parentesco, 0os mitos, as ideologias e as praticas religiosas, a arte e a
cultura, as nocdes de liberdade, individualidade, e tradicdo, e o siste-
ma legal, até a economia e a cultura material.

Em um interessante texto que trata das relac0es entre organizacao
politica e religido, o historiador e linguista alemao Eugen Rosensto-
ck-Huessy aponta como a consciéncia de que, como animais, todos
morreremos, teria sido o que desencadeou a criacao das instituicoes
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do Estado (visto como unidade legislativa, territorial e de pertenci-
mento coletivo), e da religido, ou seja, a propria nocao de histéria.
A necessidade de, por meio das tradicdes, das leis e do culto, passar
as geracdes futuras o legado recebido dos ancestrais esta no cerne
das praticas simbdlicas humanas. A linguagem surge entao como
ponte entre 0s que morreram e os viventes e o rito funerario é como
um nascimento: por meio do funeral, o morto entre para a histéria,
podera ser para sempre lembrado, até pelos descendentes que nao
chegou a ver nascer.

A morte do corpo é assim contornada, e de certa forma, vencida.
E o mesmo se pode dizer de nossas outras necessidades animais.
Nao ha esperanca de ultrapassarmos nossa morte individual, mas
isso nido nos impede de criarmos ritos, objetos e cultos que nos li-
guem a alguma nocao de continuidade, de eterno. As praticas rela-
cionadas ao corpo, ao trabalho, ao lazer, ao espirito — todas, entao,
nada mais sao do que um golpe na morte, formas de inscrever nos-
so nome (e 0 que importa, a natureza inexoravel, um nome?) nesse
grande esforco humano.

Neste capitulo, procurou-se abordar alguns dos mais importantes
temas da antropologia de forma interdisciplinar e livre, de modo a,
primeiramente, aproximar o leitor da percepcao dos fendmenos soci-
ais, para que, posteriormente, com a ajuda da teoria e da investigacao,
alcance-se um conhecimento mais fundamentado sobre o assunto.
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I Maneilras 3 mesa

Publicado em 1964, o livro O cru e o cozido, de Claude Lévi-Strauss,
apresenta a analise de mitos indigenas brasileiros que, segundo
0 autor, sdo representacdes miticas da passagem da natureza para a
cultura. Os relatos, coletados por varios pesquisadores brasileiros,
tratam, de maneira geral, do simbolismo da descoberta do fogo;
e, por extensado, da criacao da cozinha. De uma maneira simplificada,
para Lévi-Strauss, o fato de os animais comerem a carne crua, € oS
humanos, a cozida, marca a divisa entre os mundos da natureza e da
cultura. Na narrativa tupi, o heréi mitico se finge de morto e atrai os
urubus. Esses sdo os senhores do fogo e acendem uma fogueira para
cozinha-lo. O her6i espanta os urubus e se apossa do fogo, entregan-
do-o0 aos humanos; o homem, inicialmente refém das intempéries da
natureza, torna-se seu senhor. De caca, passa a cagador.

O cru e o cozido € a primeira parte da tetralogia Mitoldgicas, do an-
tropologo francés, da qual fazem parte também Do mel as cinzas, A ori-
gem dos modos a mesa e O homem nu. Lévi-Strauss busca elementos
universais nos diversos grupos humanos que permitam a compre-
ensao do “espirito do homem”, algo como os impulsos que regem a
vida social. Desenvolveu o termo em sua pesquisa sobre as relagoes
de parentesco, que para ele funcionam como uma linguagem, em
que ndo é suficiente conhecer os termos, mas sim compreender seus
significados. As relacdes humanas seriam, assim, relacdes de signi-
ficados com o mundo.

A culinadria é vista, de uma maneira geral, como um dos elemen-
tos mais fortes de identidade grupal. Nao é a toa que figura sempre
como item obrigatorio nos roteiros de viagem: ao lado das paisagens
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e dos festivais, certos pratos sao apresentados como “marca” de um
povo. Mesmo no mundo globalizado, em que se pode conseguir in-
gredientes de qualquer parte do planeta, certas comidas e bebidas sao
fortemente relacionadas as regioes de onde originaram.

Os habitos alimentares de um povo sdo formados, principalmente,
pela disponibilidade dos recursos naturais. No entanto, os alimentos
nao estao ligados unicamente a nutricdo de um povo, fazem parte,
também, de suas tradi¢Oes ritualisticas. Assim, em cada sociedade,
havera alguma forma de organizacao das praticas ligadas a comida e a
bebida. A quantidade e o horario das refeicdes, os momentos festivos,
em que se faz um banquete, os alimentos sagrados e os proibidos.
Assim, ha uma separacao entre as refeicoes e alimentos do dia a dia,
destinados principalmente a nutri¢do do individuo, daqueles que es-
tdo relacionados as praticas ritualizadas, como as comemoragoes, 0S
ritos religiosos e os sinais de distin¢ao e hierarquia social.

Quando surgiu, nos anos 1940, 0 McDonald’s destinava-se a ser um
restaurante de um tipo de refeicdo rapida que ja era comum desde o
inicio do século. A rapida urbanizacao, provocada pelo boom econé-
mico americano, as longas jornadas de trabalho e o crescente uso de
alimentos processados fizeram com que o sanduiche de bolo de carne
— o hamburguer — se tornasse extremamente popular. As mudancas
sociais nas décadas seguintes marcaram profundamente a vida fami-
liar americana, com a ida das mulheres para o mercado de trabalho
e a adocdo de habitos de consumo mais, por assim dizer, industriali-
zados, como o uso de eletrodomésticos e de alimentos processados.
A lanchonete ja ndo era mais s6 o local das refeicdes, mas um ponto
de referéncia para jovens e criangas.
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O negocio da rede prosperou, mas foi apenas a partir dos anos 80
que se tornou mundial. Foi nesse periodo que o modelo de negdcio
da empresa, baseado nas linhas de produc¢do da industria, adotou es-
tratégias mais agressivas em relacao a sua marca. Assim, mais do que
cuidar do padrao de qualidade de seus produtos, o McDonald’s passou
a controlar todos os detalhes que integram a experiéncia de quem
frequenta um de seus restaurantes. O foco na familia se expandiu,
com especial atencdo as criancas, de modo a cimentar a fidelidade
a marca. Ao mesmo tempo, a concorréncia fez com que fossem criadas
refeicbes cada vez maiores, a menor preco.

Este é o panorama inicial para o documentario A dieta do palhaco,
de Morgan Spurlock (Supersize me, 2004). A partir de dados sobre a
obesidade nos Estados Unidos e, principalmente, o processo judicial
de duas jovens contra o McDonald’s, acusando a rede de ser respon-
savel por seu sobrepeso, o0 documentarista se propde a, durante um
meés, alimentar-se apenas na lanchonete. Ele se impode regras rigidas,
de modo a poder observar se a dieta é adequada as necessidades nutri-
cionais médias americanas: deve comer apenas alimentos produzidos
pela lanchonete, em trés refeicdes diarias; deve experimentar, pelo
menos uma vez, todos os itens do cardapio; seu esforco fisico diario
deve ser o mediano, assim devera se locomover de carro para nao ul-
trapassar o limite de exercicio; e deve, sempre que lhe for oferecido,
consumir a refeicdo supersize, que consiste em quantidades maiores
de refrigerantes e acompanhamentos, como batata frita, por um pe-
queno acréscimo do preco.

Apesar de o filme se concentrar nos danos que a dieta de fast-food faz
asadde, ha longas referéncias aos aspectos culturais do problema. A in-
dustria de doces, refrigerantes e lanches rapidos investe pesadamente
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em publicidade, por meio de mensagens que ressaltam os valores sub-
jetivos da experiéncia de consumo. Sao empresas que ndo vendem ali-
mentacao e sim uma espécie de entretenimento ou recreacao em que
seus produtos provocarao os mesmos efeitos intoxicantes e viciantes
da ingestdo de alcool ou drogas alteradoras da percepcao.
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I LemBRanc¢as pe FamiLia

As relagoes de parentesco figuram entre as formas mais elementares
de organizacao social, por refletirem, a0 mesmo tempo, elementos di-
versos, porém importantes, da vida em grupo. Essas relac6es sao pauta-
das por diversos rituais e praticas, como as cerimoénias de casamento,
a divisao das tarefas domésticas, a heranca de bens etc. Controlam,
de certa forma, a conduta sexual do grupo e, muito comumente, 0 pa-
pel social do individuo. Algumas praticas se repetem, em diferentes
configuracées, em diversas culturas, por tratarem de episddios da vida
natural codificados pelas sociedades. Nascimento, puberdade, casa-
mento e morte sdo momentos da vida dos humanos que se refletem
em praticas diversas.

As relacdes de parentesco, em cada sociedade, organizarao alguns
destes episddios, relacionando, quase sempre, as memorias individu-
ais a histéria do grupo. E importante frisar, aqui, que ndo ha nenhu-
ma homogeneidade no que constitui uma familia, entre os diversos
grupos humanos. Mesmo naquilo que poderiamos chamar de “nossa”
sociedade, as relagcoes entre pais e filhos, desses com o0s avos, e a impor-
tancia dos tios varia muito, dependendo do lugar e da classe social a
que se pertence.

Em Retratos de familia, a antrop6loga Miriam Moreira Leite faz uso
de colecdes de fotografias de familias, datadas das primeiras décadas
do século 20 para, a0 mesmo tempo, decifrar alguns dos codigos de
conduta familiar e questionar o valor isolado dos documentos foto-
graficos na compreensao da histéria. Ela percebe, em sua analise,
que certa uniformidade nas poses, nas locacoes e nos enquadramen-
tos diz mais respeito as limita¢des das técnicas fotograficas do que
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as codificacdes sociais definidoras dos papéis familiares. A propria
existéncia dos albuns de familia ira se dever, em parte, ao surgimento
de um mercado for¢ado pelos fabricantes de cameras e suprimentos,
estimulando nas familias uma pratica antes reservada apenas as clas-
ses dominantes aristocraticas.

Apesar de a inspiracdo primeira das poses e expressdes nas foto-
grafias de familia vir da pintura das nobres linhagens europeias, foi a
técnica fotografica que difundiu o gosto por colecionar e presentear
retratos. Ja nas primeiras décadas apo6s a invencao da fotografia sur-
giu a carte-de-visite, que consistia em cerca de uma duzia fotografias
produzidas de uma s6 vez, para o fregués presentear os entes que-
ridos. Em pouco tempo, surgiram muitos profissionais de retratos
fotograficos que, em geral, apenas reproduziam as praticas e gostos
vigentes, dando origem a modelos de produtos fotograficos mais ou
menos uniformes, como o album de familia.

Em sua pesquisa, Miriam Moreira Leite percebe que, devido a certa
uniformidade das poses e dos trajes das familias nas fotos, ndo se
pode depreender muita informacao delas. Ela recorre, entao, a ques-
tionarios a serem respondidos pelos membros remanescentes das
familias retratadas, completando o quebra-cabeca de informacdes
acerca dos habitos familiares. Apesar de nao ser um dado de grande
relevancia no trabalho da pesquisadora, os questionarios nos dao
uma pista para o principal meio de transmissao da cultura familiar:
a oralidade. Os mais velhos devem transmitir aos jovens os nomes
dos antepassados, suas histérias e seus valores. Essa é uma historia
pessoal, paralela a historia do povo, que contribuiu com a construcao
daidentidade do individuo. Na pesquisa em questao, além de permitir
que se decifrasse a identidade dos retratados e as relagdes existentes,
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o relato oral mostrou como os retratos de familia agiram de forma
determinante a guiar os relatos e, por conseguinte, a historia familiar.

Geralmente, a familia ira fotografar (ou contratar um servico foto-
grafico) nos eventos festivos, comemorativos. Embora existam fotos
feitas em funerais, elas se dio em situacOes especificas — que ndo
procede comentar aqui’ — e sdo em nimero bem reduzido. Foto-
grafam-se 0s nascimentos, os batizados, as primeiras-comunhdes,
as formaturas, os casamentos, um passeio de domingo, as férias na
praia, a competicao escolar. Os conceitos de papeis sociais familiares
serdo reforcados, junto aos jovens, por meio das historias que as fotos
evocam toda vez que forem vistas. Ndo é a toa que os membros da
familia que ndo se encaixam, por alguma razdo, nos papéis sociais
“adequados” ndo aparecem tanto nas fotos, ou tém posicao de pouco
destaque, de inferior hierarquia no grupo.

A fotégrafa americana Nan Goldin apresenta o seu livro The ballad
of sexual dependency, de 1986, como 0 “diario que eu permito que as
pessoas leiam”. O diario escrito, ela afirma, é privado, é um documen-
to fechado que a permite analisar o seu mundo. O “diario visual” é
publico, destinado a se expandir frente a subjetividade dos outros.
O livro é uma versdo impressa do slideshow que ela realizou a partir
de fotos feitas entre 1977 e 1985, carregando a camera por toda parte,
a ponto de seus amigos a considerarem uma parte inseparavel de si.
Vale observar que, na época em que as fotos foram feitas, ndo era co-
mum se fotografar o tempo todo, como hoje em dia e as pessoas, de
uma maneira geral, ndo reagiam tao bem a camera, em seus momen-
tos mais intimos. Pois eram esses momentos o assunto de Goldin:

1. A Prof2 Fabiola Menezes registrou situacoes de fotografia mortudria em sua dissertacao de mestrado
vinculada ao Programa de Pds-Graduacao em Educacgdo da Universidade Federal do Espirito Santo.
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ela fotografou sua familia e seus amigos nos momentos mais diver-
sos, mas sempre ligados aos relacionamentos de amizade e de amor.

Estdo la as viagens, as idas a praia, as festas, e os namorados; mas
também o preparo de uma dose de heroina, as cicatrizes, o choro no
banheiro, e olho roxo pela surra que o namorado lhe deu. Sua “cena”
¢é a de artistas, drogados e deslocados sociais de Nova York, mas seu
objetivo ndo é o documentario de um grupo social, mas sim o re-
lato do que sentem as pessoas, nas suas relacdes com os amigos e
amores. Ainda na infancia ela sentiu o peso das contradicoes dos
papéis familiares convencionais, quando sua irma se matou, aos de-
Zoito anos, por ter, segundo Nan Goldin, um comportamento raivoso
e sexualizado, ameacador aos padrdes do inicio dos anos sessenta.
Conclui que as pessoas retratadas tém, como ela, a necessidade dos
lacos que poderiam ser chamados de familiares, e que, muitas vezes
essas pessoas também reproduzem os papéis sociais que lhes foram
ensinados. Mas tém também consciéncia de que esses papéis nao
podem ser tio rigidos de forma a servir de barreira aos sentimentos,
e nem os lacos podem ser impeditivos de formas ndo convencionais
de amor e carinho.

Apesar de a autora afirma que o livro é s6 o registro impresso do
slideshow, esse acaba por se mostrar como um auténtico album de fa-
milia, com breves legendas com nomes, datas e locais, precisando do
auxilio de nossa memoria — emocional — para contar suas histérias.
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| SaGrRabpo e PROFaNo

0 esforco de difusdo da fé empreendido pela Igreja Catélica a partir
da Idade Média é hoje reconhecido como um dos primeiros grandes
eventos da propaganda. Como afirma o fotégrafo e publicitario Oli-
viero Toscani, autor de polémicas campanhas para a marca italiana
Benetton, “a maior campanha publicitaria da histéria foi a lenda de
Jesus Cristo”. No entanto, apesar de tal empreendimento ter partido
da missdo de propagacdo da mensagem religiosa, a producao cultu-
ral resultante foi bastante influenciada pelos eventos politicos em
que a instituicao se enredou. A imagem de Cristo, assim como suas
palavras, sera muitas vezes adaptada as demandas do poder terreno.

Tendo partido de Jerusalém, a mensagem do cristianismo s6 ecoou
quando foi absorvida pelas classes letradas do mundo romano, pe-
las quais foi adotada como uma espécie de “filosofia universal”. Era o
final do Império Romano e essa nova filosofia se apresentava a tais ho-
mens das cidades como uma alternativa as supersticdes da mitologia
greco-romana e ao ritualismo da tradicao judaica. Como influéncias
marcantes do helenismo, podemos destacar a no¢ao de império cul-
tural (em contraponto ao um imperialismo meramente territorial e
militar), a organizacao burocratica e administrativa e o tratamento
dialético das escrituras (numa mistura de fé e filosofia). A Igreja Ca-
tolica chegou ao seu primeiro milénio, portanto, apresentando ca-
racteristicas que a tornam mais proxima do mundo greco-romano
(europeu) do que da tradicao judaica (mesopotamica).

Embora participe também de conquistas militares, a Igreja investiu
marcadamente na producao audiovisual, apresentando formidaveis
contribuicdes nas areas da musica, pintura, escultura, arquitetura
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e editoracdao. Fundou as primeiras universidades europeias e manteve
grandes bibliotecas, onde livros eram copiados e comentados, apesar de
0 acesso as obras ser rigidamente controlado. Com a necessidade de se
difundir a fé, produtos culturais, como composicées musicais e obras
religiosas, foram espalhados por toda a Europa. A estratégia cultural
da Igreja chega a seu ponto maximo com o sofisticado uso que essa
faz dos simbolos e do discurso.

Para a propaganda moderna, a boa campanha publicitaria é aquela
que faz bom uso do slogan e da logomarca. No caso catdlico, as Sagra-
das Escrituras foram apresentadas de modo a justificar e fortalecer
o poder politico da instituicdo. A cruz passou a substituir o ichthys?,
que era o simbolo dos primeiros cristaos, tornando o martirio de Jesus
mais evidente que sua mensagem de paz, amor e caridade. A huma-
nidade é lembrada, assim, de sua “culpa”, e a institui¢do se apresenta
como o local da expiacdo. Tanto na pintura quanto na escultura, na
arquitetura ou na musica, o simbolico e emocional é priorizado em
detrimento da légica e da razdo. As mitologias em torno dos santos
vém ao encontro de cultos pagdos ja bastante disseminados pela Eu-
ropa, tornando mais fluida a conversao dos povos e tanto o calendario
liturgico se adapta ao calendario agricola quanto o calendario civil
passa e refletir, mais tarde, o calendario catélico, com os dias santos
e feriados incorporados a vida laica.

Todas as grandes mudancas sociais da humanidade foram acom-
panhadas por avancos nos meios de comunicacdo. O investimento da
Igreja neste setor acabou provocando mudangas que ameagaram sua
hegemonia. Por exemplo, a edi¢do de obras religiosas fez multiplicar

2. Icthys, em grego, significa “peixe”, que era o simbolo usado pelos primeiros cristaos para se identifi-
carem secretamente, sem atrair a atencdo de seus perseguidores.
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o namero de ateliés graficos, difundindo o gosto pela leitura e favore-
cendo, ap6s algum tempo, o aparecimento de obras contrarias a Igreja
(ou pelo menos independentes dela). O aprimoramento das técnicas
de impressdo torna os livros e demais documentos mais acessiveis e a
impressdo de obras religiosas logo da lugar aos romances de cavalaria
e, posteriormente, aos relatos das viagens maritimas, quando outras
forcas sociais surgiriam na Europa concorrendo com o poder papal.
A Igreja Catolica foi, entdo, uma precursora das modernas técnicas
de comunicacao de massa, e de organizac¢ao corporativa, servindo de
modelo para as empresas comerciais posteriores.

A campanha da Benetton lan¢ou mao de uma mistura de simplici-
dade na apresentacdo com a certa complexidade nos temas abordados.
Sob o mote “United Colors of Benetton” (Cores unidas de Benetton),
Toscani abordou assuntos polémicos, como o celibato catélico, a Aids,
a guerra dos Balcas, o racismo, a sexualidade... De maneira geral,
os anuncios consistiam apenas de fotografias (parte delas de agéncias
noticiosas) acompanhadas do slogan. As fotos, que eram produzidas
especialmente para a campanha, tinham sempre o fundo branco, com
poucos elementos ocupando o primeiro plano, em uma menc¢do bem
direta a mensagem pretendida. As fotografias oriundas da imprensa
eram, igualmente, “limpas”, ou seja, tinham enquadramento e com-
posicdo harmoniosos, também com intuito de ndo deixar davidas
quanto ao teor da informacao.

O trunfo da campanha foi exatamente o de trazer, mesmo que de
modo superficial e descompromissado, assuntos graves e dificeis a
um universo normalmente pautado pela futilidade. O partido adotado
foi 0o de um engajamento em algo que poderiamos definir como causas
universais, contra as quais ninguém poderia se opor descaradamente
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— pelo menos no ambiente “politicamente correto” da primeira
metade dos anos 1990. Obteve, assim, a adesdo de pessoas que nao
eram consumidoras da marca, e que talvez até fossem criticas ao
mundo da moda como um todo.

Ao mesmo tampo em que apontava criticamente as hipocrisias
religiosas, a campanha acabava por criar (ou alimentar) uma espécie
de fundamentalismo civil. A ideia de viver plenamente a sua crenca,
que era, a época, exercida apenas por alguns grupos em cada religido,
é transferida para as relagoes laicas, por meio do “politicamente cor-
reto”. Nao tarda para que aparecam as contradi¢des inerentes aos
sistemas de crenc¢as que ndo pressupde, nos momentos de davi-
da, que as decisdes deverdo considerar variaveis ignoradas pelo
c6digo que as rege.
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I Como assSISTIR a Um DOCUMENTARIO

Robert Flaherty é um dos pioneiros do cinema documentario. Mesmo
ndo intencionalmente, acabou também por influenciar bastante as
bases da etnografia, que é o registro do modo de vida de um povo.
Nanook of the North (Nanook, o Esquimo), de 1922, foi filmado na cos-
ta leste da Baia de Hudson, no Canad4, e mostra o dia a dia de um
grupo de esquimos, liderados pelo personagem-titulo. O filme €, na
verdade, a refilmagem de um projeto cujos negativos se perderam
em um incéndio e um olhar mais atento, nos dias de hoje, pode per-
ceber o quanto ele tem de planejamento das cenas, o que prejudica a
espontaneidade da acao.

Boa parte do encanto original de Nanook, que € permitir conhecer
como vivem os habitantes de regides remotas do planeta, mantém-se
intacto ao espectador atual, uma vez que o filme exemplifica por meio
da escolha das cenas, sua visdo da relagdo do homem com a natureza.
Como no cinema de ficcdo, em que se segue um roteiro pré-definido com
o intuito de se contar uma histoéria “fechada”, Flaherty tinha uma
nocao muito clara do que queria mostrar. Para ele, as tribulacdes do
homem urbano, face a industrializa¢do e a vida moderna, nada mais
eram do que a versao moderna da eterna luta do homem contra as
intempéries e perigos da natureza. Nanook é o her6i desta narrati-
va, e tudo gira em torno dele. Nio se pode imputar a Flaherty todo
o crédito (nem toda a culpa) por ter uma visdo tao preconceituosa
a respeito do esquimo e sua familia, pois essa era uma concepcao
partilhada por boa parte da populacao urbana. E mesmo algumas
vozes na antropologia de entdo classificavam os grupamentos hu-
manos segundo seus “graus de desenvolvimento”, escala que tem a
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civilizacao europeia como seu ponto mais alto, ocupando as demais
sociedades os pontos mais abaixo.

Por sua vez, o filme Chronique d’un été (Cronica de um verdo, 1961I),
de Jean Rouch e Edgar Morin, ndo tem protagonistas. Os personagens
contam suas historias, em cenas que sao construidas em comum
acordo entre a equipe de filmagem e os personagens. Logo de ini-
cio, apresentam sua tese: seria possivel que uma pessoa se revelasse,
realmente, a camera? Esta producao estabelece as bases do cinema
verite, em que o objeto age “naturalmente”, tendo a cimera (o realiza-
dor) apenas o trabalho de “registrar”. A suposta naturalidade faz dos
personagens “o outro”, o que desperta um comportamento forcado
em todos. O inicio, em que o “experimento” do filme é apresentado
a pesquisadora, mais a segunda parte, em que a mesma personagem
sai pelas ruas perguntando as pessoas se sao felizes ou infelizes,
desconstroem a metodologia do cinéma verité, mas conferem mais
autenticidade as cenas. Ja as cenas de “realidade”, parecem forcadas,
mesmo com o0 esforco em tornar a camera “invisivel”.

Apesar de ndo ter uma “tese” explicita, o filme parte da conviccao
de que se pode conhecer a realidade por meio do cinema. E, para isso,
lan¢a mao de estratégias de conducao das sequéncias, que sempre se
organizam em torno de um pressuposto relativamente simples. Assim,
a cada sequéncia uma nova regra metodoldgica é aplicada. Ha a apre-
sentacdo inicial da pesquisadora e sua tarefa de pesquisar a felicidade
nas ruas, depois a entrevista com o casal de vida alternativa, a seguir,
0s operarios e a sequéncia em que a camera segue “mecanicamente” 0
trabalhador em sua jornada de trabalho, mimetizando o automatis-
mo da fabrica e continua com outra entrevista, desta vez entre um
trabalhador da Renault e um estudante africano. O jantar confronta
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uma certa classe média com sua prépria autoimagem: estar a meio ca-
minho entre o cinismo e a derrota. Na cena do jovem casal, assim como
a anterior, da jovem italiana, Marilou, que “se perde em si”, Morin e
Rouch criam as condi¢cdes de ambientacio para que os entrevistados
se abram a camera.

A artificialidade completa do filme se revela como um caminho
para se conseguir a almejada autenticidade: o filme é projetado a todos
os entrevistados e registra-se o debate que vem a seguir. A questao da
artificialidade e como essa se interpde a meta da autenticidade dividi-
ram as opinioes. Na cena final, Rouch e Morin discutem o resultado
desse encontro e do filme como um todo.

A oposicao de A Opinido Publica, de Arnaldo Jabor (1967), ao filme
de Rouch e Morin se da em multiplos aspectos, nao obstante a clara
inspiragdo de Cronica de um verdo. A primeira e grande diferenca
é que Jabor ja tem uma opinido formada sobre seu objeto de estudo,
materializada na voz em off do narrador onisciente. Ao mesmo tempo,
o tom de critica é falso, uma vez que reforca justamente os comporta-
mentos que o texto condena. A forma como o filme aborda seu tema
(aclasse média) é preconceituosa, e esse sentimento se transfere para
aatitude dos entrevistados. O velho pai de familia, que faz um sermao
sobre os valores da sociedade, tem que dividir a atencao do espectador
com um menino “malcriado” que, em outra cena, demonstra nao ter
mesmo nenhum respeito pelos mais velhos.

Bill Nichols, uma das maiores autoridades no campo do filme docu-
mentario, descreve a intencionalidade de um determinado filme como a
sua voz. Para ele, a voz € a realidade que o filme apresenta — o ponto
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de vista — e as concepcdes de mundo que o constroem. N3ao é, neces-
sariamente, o ponto de vista do personagem, até porque o mesmo filme
pode trazer mais de um, em geral antagdnicos. A voz é o que o filme
quer dizer quando apresenta a visio deste e daquele personagens, quan-
do mostra uma situacio, quando junta dois momentos isolados no tempo
e no espaco. Essa intencionalidade é, sem duvida, anterior as filmagens,
assim como o argumento de um filme ficcional.

Podemos, nos trés filmes tratados aqui, identificar suas vozes. No
filme sobre 0 esquimé Nanook, o que fala mais alto é um naturalismo
forcado. As cenas sdo construidas de modo a indicar ao espectador
uma realidade ja previamente elaborada. Para criar a cena em da pesca,
Flaherty filmou diversos planos, durante meses. Na montagem, tudo
parece fazer parte de um mesmo dia, um mesmo momento. Em outra
cena, o espectador pode compartilhar o despertar da familia esquimo.
Como no cinema ficcional, os personagens fingem ignorar a presenca
da camera dentro do iglu, que fora construido em maiores proporg¢des
justamente para poder abrigar o equipamento de filmagem. Os es-
forcos de Flaherty para estabelecer uma narrativa fluida, que fizesse
o espectador esquecer que se trata de um filme, e nao da “vida real”,
valeram ao cineasta grande prestigio entre os pioneiros do cinema
narrativo, como Dziga Vertov. A voz do filme € a falsa impressao de
se ter conhecido, realmente, como vivem os esquimés. Na Cronica de
um verdo ocorre o contrario: o filme é multifacetado e nem os cine-
astas, nem os personagens, controlam seu desenrolar. O espectador,
talvez, saia com uma sensacao de incompletude, de uma histéria
que nao concluiu.
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I O sHow Da viDa

O escritor e roteirista Mat Honan descreve, na edicao de outubro de
2014 da revista Wired, os resultados de um simples experimento:
durante 48 horas, ele “curtiu” todos os itens de sua linha do tempo no
Facebook. Apesar de ser uma experiéncia isolada, sem rigor cientifico,
os resultados nos permitem refletir sobre o que se transforma quando
transferimos nossos relacionamentos pessoais e muito de nossa vida
comunitaria para as redes sociais.

Em seu experimento, Mat Honan conta que, no inicio, sentiu-se
meio estranho por “gostar” de saber que um amigo curtiu um servico
de descontos online (em inglés, o botdo de “curtir” se chama “like”, ou
seja, “gostar”). Em seguida, postagens pessoais de amigos. Até ai, tudo
bem. Alguém postou uma piada ruim, ele ndo gostou, mas “curtiu”,
fiel ao experimento. A cada “curtida”, o Facebook lhe enviava mais
opcoes “que talvez lhe interessassem”. A ideia era curtir tudo, e em
frente ele seguiu.

Todos os usuarios de redes sociais sabem como isso funciona.
O icone de “curtir”, na forma de uma maozinha fazendo o sinal de
“positivo”, sinaliza que gostamos do que vimos em uma determi-
nada postagem, seja uma realizacdo pessoal de um amigo, a piada
enviada pelo colega de trabalho ou a tdltima noticia de uma pagina
que optamos por seguir. A principio, estamos informando a todos que
tém acesso a nossa linha do tempo que aprovamos o teor da postagem.
Mas, nosso ato de curtir também alimenta o logaritmo do Facebook
com mais uma informacgdo sobre nossas preferéncias. O logaritmo é
um conjunto de instru¢des na programacao do site que filtra nossas
preferéncias com relacio aos amigos, as paginas, e aos assuntos que
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nos interessam. Como resultado, o logaritmo apresentar-nos-a algu-
mas outras postagens (do mesmo amigo ou pagina ou de assunto cor-
relato) que podem nos interessar. Outra consequéncia de nosso ato de
clicar no “curtir” é que, eventualmente, 0s amigos que nos seguem na
rede receberdao uma postagem do préprio Facebook, anunciando que
curtimos a tal postagem. De maneira geral, as fontes das postagens
sdo: nossos contatos na Facebook, pessoas que nao Sao nossos conta-
tos, mas pertencem ao mesmo grupo de interesse a que nos filiamos,
paginas do Facebook que ja curtimos, e que tém, por padrio, a opcao
“seguir” acionada e o proprio Facebook, que nos avisa sobre as ativida-
des dos amigos e sugere postagens que calcula poder nos interessar.

Ha, no entanto, duas diferencas entre as postagens de nossos ami-
gos, e aquelas oriundas do que Honan chama de “fabricas de conteu-
do”, ou seja, empresas especializadas em produzir postagens com
o0 intuito de atrair nossa atencao, nossos cliques e, com isso, faturar
com publicidade. A primeira é que nossos amigos, por mais que dese-
jem nossa atencao, ndo tém as ferramentas de analise de comporta-
mento necessarias para se saber o qué, concretamente, atrai a nossa
atencao. Clicamos nas postagens dos amigos por pura empatia, em
geral, ndo porque o amigo foi engenhoso na producdo da postagem.
Os “fabricantes de contetido”, por sua vez, trabalham com logaritmos
semelhantes aos do Facebook, além de experimentarem versdes di-
ferentes da mesma postagem, a fim de verificar qual férmula melhor
resultara em termos de cliques e compartilhamentos. O Facebook, por
sua vez, trata diferentemente os posts das “fabricas” e os dos amigos,
oferecendo mais op¢oes, “que talvez nos interessem”, dos primeiros.

A primeira consequéncia do experimento de Mat Honan foi que
seus amigos desapareceram de sua linha do tempo, uma vez que,
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alimentado pelas curtidas nos links das “fabricas”, o logaritmo do
Facebook passou a lhe oferecer cada vez mais esse tipo de conteudo,
em detrimento das atualizacdes de status de seus amigos. A cada
clique em um link “fabricado”, outros quatro semelhantes eram ofe-
recidos, e como Honan curtia todos, mais e mais apareciam em sua
linha do tempo. Em busca de sua atencao, o logaritmo lhe oferecia
somente aquilo produzido com a inica intenc¢do de atrair sua atencao.

A falta de critério no curtir — o unico critério era curtir tudo — aca-
bou por apresentar outro resultado instigante: ao invés da diversidade,
o autor deparou com a polarizagao. Ja no segundo dia do experimento,
as novas postagens se situavam nos extremos politicos da esquerda
e da direita. A esse resultado ele atribui a percepcao de que, nas re-
des sociais o que fazemos é falar ds pessoas, e ndo com as pessoas.
Anunciamos, mas nem sempre conversamos. Assim é o botao curtir:
em vez de deixarmos uma frase de aprovacao para a postagem de que
gostamos, apenas sinalizamos que “curtimos”. E, mesmo quando se
escreve algo, o tom predominante é o do monélogo, da frase de efeito,
do argumento irrefutavel. Muitas vezes, usamos o espaco dos comen-
tarios apenas para discordar, quando nao para agredir. Ora, extre-
mismo &, por definicdo, o oposto da diversidade. Gostar de tudo, fora
das redes, pode até refletir uma atitude de tolerancia e complacéncia
com o outro, mas também pode significar uma atitude simploria,
de auséncia de opinido e de posicionamento, falta de reflexdo sobre
0 que nos cerca. Mas quem se dispde a criar conteudo para as redes
(principalmente quem o faz de forma profissional, com o intuito de
gerar acessos) tem, em geral, uma agenda bem definida e um discurso
que ser4, necessariamente, excludente. A polarizagdo entre esquerda
e direita, na linha do tempo de Honan em sua experiéncia, pode ser
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observada nas eleicdes presidenciais brasileiras de 2014, em que 0s
projetos de governo das candidaturas deram lugar aos ataques pes-
soais de lado a lado.

Por fim, um terceiro resultado da experiéncia, segundo o autor,
foi que as postagens em sua linha do tempo desceram ao nivel da
estupidez. Apareceram videos de celular de alguém dancando ridi-
culamente, testes como “Qual personagem de Titanic vocé é?”; “Uma
nuvem com a forma de um pénis!” e assim por diante. Aquela atitude
complacente e simploéria de “gostar de tudo” nao possibilita a distin-
¢do do que é realmente significativo e que, por isso merece nossa
atencdo e nosso tempo, daquilo que é apenas uma dose de curiosidade
morbida e de excitacao efémera.

No jargdo da informatica, os logaritmos que comandam as fun-
¢Oes ocultas dos sites sao, muitas vezes, chamados de “robds”, pois,
uma vez acionados, agirdo quase por conta propria, interpretando os
cliques dos usuarios, as palavras-chave das postagens, o contetido
e os metadados das imagens produzindo o resultado na forma de ou-
tras postagens. Nas redes sociais, ndo estamos postando contetudo
apenas para nossos contatos, o que fazemos é alimentar esses robds
de informacao a respeito de nossas preferéncias e interesses. Como
resultado, nossa linha do tempo se parece mais e mais “conosco mes-
mos”, ou seja, recebemos cada vez mais postagens semelhantes as
que curtimos e deixamos de ver aquilo que nio nos atraiu a ponto
de conquistar o nosso clique. Se as postagens de um amigo querido
nao provocarem em mim mais do que um sorriso espontaneo, o robo
considerara que este amigo nao me desperta o interesse e, a0S poucos,
suas postagens sumirao da linha do tempo. A experiéncia de cur-
tir tudo fez Mat Honan agir como um robd, e com isso os robos das
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fabricas de conteudo, em regozijo, encontraram o interlocutor ideal,
aquele que responde positivamente ao estimulo, gerando cliques e
receita publicitaria. Sua linha do tempo ficou desabitada de contato
humano, povoada apenas de extremismo surdo e estupidez. A con-
clusdo do autor é que, ao curtir tudo, o Facebook se tornou um lugar
sem nada para curtir.

O problema na experiéncia de Honan é que muito do que chamamos
de vida cotidiana esta ocorrendo, de fato, nas redes sociais. Do mesmo
modo em que aquilo que chamamos de reality shows (“programas da
realidade”) segue a mesma logica dos outros programas de TV, ou seja,
sdo roteirizados e ensaiados, sdo espetaculos de entretenimento, as
redes sociais vém, aos poucos, transformando as possibilidades de docu-
mentacdo individual e grupal em uma “espetacularizacao” da identidade.

Talvez por ter surgido no ambiente universitario americano, o Fa-
cebook tinha, no inicio, a denominag¢do de “mural” para aquilo que
hoje é chamado de “linha do tempo”. Era entdo o lugar para “pregar-
mos” nossas fotos pessoais e os “recortes” do que achavamos de in-
teressante em jornais e revistas, como um mural fisico no quarto de
um jovem estudante. E um espaco semelhante ao do album de fotos:
guarda-se ali o que da prazer em relembrar, afirmando positivamente
aidentidade. Ninguém cola no album uma foto de um tragico aciden-
te. Guarda-se o que foi bom, o que representa uma conquista, ou um
momento de prazer legitimo. Esse prazer se renova a cada vez que
temos a oportunidade de mostrar nosso album ou o mural do quarto
a alguém. Com orgulho, revivemos o momento ao narra-lo a pessoa e
renovamos aquilo que consideramos a nossa identidade.

Observa-se atualmente que tais momentos nao precisam mais
acontecer: podemos produzi-los para que aparecam em nossa linha
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do tempo. O imediatismo da rede, a facilidade de se produzir fotos e
videos e uma espécie de competicdo pela a atencao (e os “curtir”) dos
contatos da rede faz com que se revista de importancia o momento
mais banal. Se a experiéncia de Honan mostra alguma coisa é que
ndo sobra nada muito humano numa “rica” vida nas redes sociais.
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I A LInGuaGgem nazisTa

Em Mein Kampf (Minha luta), Adolf Hitler expde sua visao da propa-
ganda e de seu alvo, o publico. Ele compara a massa a uma mulher.
Para o ditador alemao, a massa, como a mente de uma mulher, pede
uma “forca complementar”, uma forca maior, dominante, prefere
“o homem que manda ao homem que implora”. A democracia liberal,
o mercado aberto de opinides em que o individuo pode fazer sua es-
colha pessoal, s6 faz confundir a grande massa do povo, ja que esse
ndo sabe como usa-la.

A massa nao tem consciéncia do terrorismo espiritual a que esta expos-
ta, nem do escandaloso abuso de sua liberdade humana, e nao tem
nenhuma ideia da irracionalidade bdsica da doutrina. S6 vé sua for¢a
impetuosa — a brutalidade e o propésito de sua expressao — e no final
a massa sempre se submeterd a ela... (HITLER apud FURHAMMAR € ISAKS-

SON, 1976, p. 35).

No filme O Triunfo da Vontade (Triumph des Willens, 1935), de Leni
Riefenstahl, podemos ver nao apenas o registro de um evento — o 6°
Congresso do Partido Nazista em Nuremberg — mas, a apresentacao
de algo mais sutil: a construcao da imagem de uma sociedade que se
quer superior as outras, uma imagem a que o individuo possa aderir,
tornar-se o que vé no lugar do que realmente é. Uma imagem ideali-
zada do povo, para consumo deste mesmo publico. O filme é definido
ora como documentario, ora como peca de propaganda, tanto por
criticos e estudiosos, quanto por sua diretora.
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Apresentar uma visao de mundo simplificada por meio do uso
macico de simbolos e imagens — foi essa, basicamente, a estratégia
utilizada pelo Ministro da Propaganda nazista Josef Goebbels — ndo
se constituiu em si numa grande novidade. A Igreja Cat6lica ja havia
lancado mao desses recursos cerca de quatrocentos anos antes. A “no-
vidade”, no caso alemao, esta no uso em larga escala dos meios de co-
municacdo de massa, como o radio e o cinema®. A tecnologia envolvi-
da, além de permitir propagacao mais ampla das mensagens, torna-se
ela mesma elemento da propaganda: € como se o0 século da maquina
trouxesse a mensagem de uma nova realidade, cheia de forcas muito
maiores que o individuo de entao poderia conceber. Nos excluidos do
inicio do século, a quem a propaganda se dirigia, o funcionamento
do aeroplano ou do gramofone provocava um deslumbramento se-
melhante a adoracao religiosa. Os homens que comandam tal for¢a
(a forca da tecnologia redentora) s6 poderiam ser da estirpe dos deuses.

Para funcionar, a mensagem publicitaria deve ser simples e clara.
Os nazistas levaram essa maxima ao extremo, praticamente eliminan-
do qualquer teor critico, deixando apenas a forca das palavras de ordem
e o apelo dos simbolos em suas propagandas. Ou seja, o uso dos meios
de comunicacao foi priorizado em detrimento da préopria doutrina a
ser divulgada. Nao havia uma ideologia propriamente dita, apenas o
emaranhado de palavras de ordem. Todos os meios de comunicacao
foram utilizados, mas seu uso foi vedado aos opositores.

3. Até a TV foi usada, pioneiramente, pelos nazistas. A primeira grande transmissdo internacional de
TV foi a cobertura das Olimpiadas de 1936, que tinha o intuito mal velado de comprovar ao mundo a
suposta superioridade da raga ariana.
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Num universo de algumas dezenas de grupos politicos com de-
nominag¢des que podiam confundir o cidadao comum, a suastica se
destacava, simbolizando o que é perene e imemorial. Além disso, os
integrantes do partido usavam uniformes, destacando-se dos outros
politicos. O simbolo e a saudacio se espalharam por toda a sociedade;
nao era necessario que o povo conhecesse a fundo as razdes desta
“cruzada”, mas sim que usasse a suastica num broche ou agitasse sua
bandeira na janela. A disciplina militar era vista como uma virtude
do carater, logo, militantes uniformizados eram vistos como uma
classe moralmente superior.

A imagem de um novo individuo e de uma nova sociedade emer-
giu da producdo visual controlada pelos nazistas. Nas pinturas e nos
filmes, nos cartazes e nos hinos, o “her6i” é o trabalhador, o atleta, ou
o soldado. Sua forca vem da determinacao com que encara sua missao:
conseguir sempre o0 melhor resultado para a gloria da patria. Excetu-
ando-se o Fiihrer, ndo ha individuos, apenas o povo, a patria, o reich.

Em O Triunfo da Vontade faz-se uso do que havia de mais moderno
em equipamento cinematografico, por meio da invencao de algumas
solucdes técnicas, como gruas especiais que permitiram os grandes
travellings panoramicos. Foram usadas mais de trinta cameras simul-
taneas na sequéncia da chegada de Hitler a Nuremberg e do grande
comicio. A sequéncia inicial do filme, alids, é antolégica: nuvens se
abrem para permitir a visao aérea da cidade, como se o Fiihrer che-
gasse voando com suas proprias asas. A diretora foi, como todas as
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pessoas proximas a Hitler, julgada pelos tribunais do pés-guerra, mas
absolvida dos crimes de exterminio e condenada apenas por fazer
propaganda. Em um documentario de 1992, Leni Riefenstahl — a deusa
imperfeita (Die Macht der Bilder: Leni Riefenstahl, de Ray Miiller, Ale-
manha), ela aparece revendo as imagens de seu filme e se contradiz
ao definir o filme tanto como um documentario, quanto como “uma
obra feita para despertar a emoc¢ao”.

Paradoxalmente, o detalhismo usado pelos nazistas na construcdo
de sua campanha (uniformes, simbolos, marchas e comicios) foi o
alvo dos aliados na contrapropaganda. A um alemao vestido de preto,
carrancudo e inflexivel, contrapde-se um americano boa-praca, de
uniforme de campanha, bebendo uma Coca-Cola. Parte da imagem
negativa dos nazistas criada pelos americanos resvalara para os so-
viéticos durante a Guerra Fria. Em oposicao ao cidadao do Estado,
que é “obrigado” a colocar o coletivo a frente de sua vontade, os ame-
ricanos apresentardo os ideais de individualidade e da liberdade de
expressao e de consumo.

Com o fim da Guerra Fria, na virada do milénio, e a partir do sur-
gimento das tecnologias digitais, parece surgir um espirito de “liqui-
dacdo geral” na publicidade: o consumo é induzido para que se esteja
“conectado” ao novo mundo. Os paradigmas do passado devem ser to-
dos abolidos, em nome de uma suposta “reinven¢ao” do mundo e de si
mesmo e aideia de “amanha” é, ao mesmo tempo, luminosa e urgente.
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I O 3arDIM e as Fazenbas

Dois trabalhos de documentacio fotografica estao separados pelos
anos, pelas intenc¢oes e pelas metodologias aplicadas, mas podem
ser comparados de modo a permitir reflexes a respeito das posturas
dos fotografos frente aos seus assuntos e suas implicacdes. Os traba-
lhos sdo a monumental documentacdo da situacao dos fazendeiros
americanos atingidos pela Grande Recessao dos anos 1930, levada a
cabo pela Farm Security Administration (FSA), a agéncia de seguridade
agricola americana; e a tese de doutorado de Luiz Eduardo Achutti
Fotoetnografia da Biblioteca Jardim, realizada na Biblioteca Nacional
Francesa (BNF) em Paris, em 2002. O que se pretende ressaltar, aqui,
€ como as relacoes do fotografo com seu equipamento, seu assun-
to, e as pessoas envolvidas nele sao parte importante dos resultados
obtidos, tanto na forma de uma empatia do espectador com o tema,
quanto de sua compreensao.

A pesquisa realizada pela FsA tinha o objetivo confesso de demons-
trar ao americano das cidades como vivia o homem do campo, de
modo a criar um sentimento de unidade nacional em torno das po-
liticas federais de enfrentamento da recessdao. Comandada por Roy
Stryker entre 0s anos 30 e 40, e tendo contado com a participacao de
grandes fotdégrafos como Lewis Hine, Dorothea Lange, Walker Evans,
dentre outros, a pesquisa produziu um material de valor inestimavel,
cujas qualidades sdo reconhecidas, hoje em dia, a despeito de suas
intencdes politicas originais. Stryker procurava apresentar uma Amé-
rica rural muito empobrecida, de modo a promover iniciativas poli-
ticas de ajuda a essa populagdo. Sob sua orientacao, os fotégrafos
saiam a campo com a missio de localizar e registrar os efeitos mais
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duros da pobreza no campo, ao retornarem, seus trabalhos eram
avaliados e muitas vezes eles tinham que retornar aos locais para
novas fotografias. Alguns fotografos, como Walker Evans, usavam
equipamentos pesados e de lenta opera¢do, principalmente, nos pri-
meiros anos do projeto e isso acabou por conferir certa formalidade
aos retratos e as cenas de arquitetura. Evans produziu, nos seus anos
de Fsa, principalmente conjuntos seriais de fotografias em torno de
lugares ou realidades especificas, como comunidades mineiras ou
populagoes negras do sul do pais. Suas fotos parecem conferir certa
beleza quase aristocratica as pessoas e situacdes, como se buscasse
uma harmonia calcada em uma grande empatia com os seus obje-
tos. Ele se sentia na posicao de um cientista social, produzindo do-
cumentos para o conhecimento de uma realidade, mas ndo estava
inserido nela. Sua distancia social, no entanto, foi suplantada pela
emotividade “precisa” que imprimiu a suas imagens.

O trabalho de Achutti parte de uma questao, ja abordada pelo autor
em sua dissertacdo de mestrado em Antropologia Social pela Univer-
sidade Federal do Rio Grande do Sul: pode-se construir uma narrativa
fotografica independente do texto, conferindo-lhe um valor de docu-
mento etnografico? A partir de suas experiéncias e estudos, Achutti
propoe-se a documentar as instalac¢oes, trabalhadores e praticas da
Biblioteca Nacional Francesa. Propde-se a uma documentacio an-
tropolégica, esclarecendo de inicio que sua postura sera diferente
daquela adotada pelo repérter fotografico. Para ele, o fotoetnégrafo
precisa abordar seus objetos de pesquisa sem o obstaculo da camera,
esclarecendo de inicio os objetivos da documentacao. A partir dai,
produz o que intitulou Narracdo Fotoetnogrdfica — um olhar sobre a
BNF: lado Sena — lado bastidores. Dividido em dez capitulos, cujas
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fotos cobrem tépicos como “Os bastidores”, Os bombeiros”, “A via-
gem” dentre outros, o trabalho tem, na maior parte do tempo, um
olhar reservado sobre os ambientes e as pessoas. Ha certa distancia
— uma distancia fisica — entre o fotégrafo e seu assunto e, por mais
que nos seja dado penetrar nas entranhas do prédio, nao parece que
chegamos a conhecé-lo.

Talvez existam dois fatores principais que, ao nos permitir a in-
justa comparagdo entre os trabalhos a que nos propomos, ajudem a
entender suas diferencas. Em primeiro lugar, o trabalho de Walker
Evans e dos demais fotografos da rsA foi dedicado ao registro de
um grande acontecimento, ou seja, a situacao das populacées rurais
empobrecidas era algo que se desdobrava em multiplas instancias,
permitindo, sem duvida, uma infinidade de abordagens narrativas.
Além de sua complexidade e variedade, este assunto tinha, e ainda
tem grande apelo emocional, por tratar dos efeitos da economia so-
bre a vida das pessoas. A empatia que Evans dizia sentir por seus
retratados era, e é, compartilhada por muitos e suas fotos continuam
a produzir tais sensacoes de triste prazer estético. A Biblioteca Fran-
cesa, por sua vez, nao apresenta, de imediato, tal apelo sentimental, a
despeito de sua grandiosidade e de sua importancia cultural, pois ndo
esta relacionada diretamente ao dia a dia das pessoas, principalmente
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com relacdo a sua sobrevivéncia econdmica. Parte consideravel do
sucesso em se perseguir uma comunicag¢do visual esta relacionada a
capacidade de o espectador reagir de forma intelectual e emocional
ao tema e nisso as fotos da FsA tém um apelo universal maior que os
tramites da BNF.

No entanto, talvez outro ponto seja mais determinante: a atitu-
de do fotégrafo frente ao desafio proposto. Essa atitude se revela no
uso que faz do equipamento, seja contornando suas limitacdes, seja
explorando seu potencial, e isso se desdobra no relacionamento es-
tabelecido com o assunto no momento de fotografar. Talvez ainda, o
pesado e lento equipamento que Evans usava tenha dado a ele ea seus
modelos o tempo para interagirem um com 0s outros e todos com a
cena, a foto. Nao foi, entao, um obstaculo, apesar do tamanho. No caso
de Achutti, talvez nao tenha havido esse tempo de se “reconhecer” que
uma foto esta sendo feita, algo como a solenidade do registro, que se
perde nos cliques fortuitos.

Voltando as diferencas entre os temas, podemos desconfiar que
um universo tao especifico como o da Biblioteca Francesa talvez nao
fosse o melhor laboratério para se experimentar (e se avaliar os re-
sultados) a metodologia proposta. Fica-se sem saber, ao final, o que
dizer sobre o assunto.
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I POR DENTRO € POR FORA

O filme Edificio Master (2001), de Eduardo Coutinho, apresenta duas
caracteristicas marcantes na obra de seu diretor: o uso de personagens
que apresentam, por meio unicamente de suas falas, a vida que levam
e sua problematica, além da concentracdo em um universo espacial
limitado. Como em Babil6nia 2000 (2001), que se passa inteiramente
na favela de mesmo nome, o prédio do titulo também é localizado no
bairro do Leme, vizinho a Copacabana, no Rio de Janeiro.

Basicamente, o filme consiste de trechos de entrevistas com mo-
radores do vasto condominio, onde moram mais de quinhentas pes-
soas, em 23 apartamentos quarto-e-sala por cada um dos seus doze
andares. Em um passado nao muito distante, o prédio foi habitado
por traficantes de drogas e prostitutas e adquiriu péssima fama de
“antro da bandidagem”. Mas, como apresentado no inicio do filme,
uma nova administracao vem conseguindo mudar o perfil dos mo-
radores e moralizar o prédio. As entrevistas dio uma pista dos tipos
que 1a habitam: aposentados, subempregados, estudantes, pessoas
com pouca perspectiva de vida, de poucas opcoes.

Eduardo Coutinho foi um documentarista que desenvolveu, em uma
carreira relativamente irregular, um cédigo de conduta documental
proprio, rigido, que se reflete, principalmente, em seus tltimos filmes.
Para ele, o importante é encontrar pessoas que possuam boas histo-
rias e demonstrem saber conta-las a camera. Assim, ele constroi um
mosaico, nem sempre uniforme, dos espacos onde transcorrem seus
documentarios. Para a producao de Edificio Master, foi alugado um
apartamento no prédio, e durante trés semanas, duas equipes bate-
ram de porta em porta, procurando “vizinhos” dispostos a participar,
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e realizando entrevistas preliminares de pesquisa. Somente na ter-
ceira semana foi possivel imaginar o corpo do filme e na semana
seguinte foram feitas as entrevistas, das quais cerca de 75% foram
aproveitadas na versao final.

O que se vé no filme sdo cenas de causar claustrofobia. Além de algu-
mas tomadas dos apertados corredores, a camera raramente se afasta
de um plano fechado no rosto dos entrevistados. Vez ou outra ha o
movimento de entrada no apartamento, quando a equipe é recebida
pelo morador, mas nem nestas cenas é possivel ver muito dos espacos,
dos moveis e objetos de decoracdo. Um aspecto da vida no condo-
minio logo se torna claro: o som dos apartamentos é ouvido pelos
vizinhos, seja através das finas paredes, seja ecoando pelo fosso in-
terno. Mas em quase todas as vezes que este assunto é mencionado
pelos entrevistados, ha o comentario de ndo se sabe o que se passa
avolta, ndo se conhecem os vizinhos. Apesar de os sons penetrarem
pelas paredes, as vidas sao muito isoladas e todos parecem estar fe-
chados em pequenas celas.

As histérias de vida dos personagens reforcam a impressao de
solidao e isolamento. Os personagens parecem estar ali por terem
deixado o melhor para tras, ou porque ainda ndo conseguiram sair.
Ha uma moradora com um sério problema de relacionamento, que
nem consegue encarar a camera, nem o diretor. Ha o viltvo que, quan-
do jovem, saiu do Brasil para “fazer a América”. Seus filhos estdo bem
encaminhados por 14, mas sua aposentadoria s6 lhe permite viver na-
quele apartamento. Os relatos tracam um retrato de uma classe média
sem muitas opg¢oes, que vive a solidao em um edificio com mais de
quinhentos moradores em um dos bairros mais populosos do Brasil.
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Ha outro documentario, neste caso fotografico, que apresenta uma
perspectiva bastante diversa sobre o tema, permitindo, no entanto,
o estabelecimento de questionamentos comuns aos dois. Trata-se de
Material World — A Global Family Portrait (Mundo material — Um retra-
to de familia global), ensaio fotografico realizado, em 1994, pelo fot6-
grafo Peter Menzel. A premissa do trabalho é relativamente simples:
Menzel pesquisou estatisticas de diversos paises, em busca da carac-
terizagdo do que seria a “familia mediana” de cada lugar, em termos
de composicao, renda, moradia etc. Munido desses dados, viajou pelo
mundo a procura de familias que se encaixassem com o perfil médio
do pais e, ao encontra-las, fez as fotos de cada uma das familias com
todos os seus pertences fora de casa. De certo modo, as fotos, além de
mostrarem o perfil socioeconémico da familia por meio de seus per-
tences, permitem também adivinhar certas pistas sobre seus modos
de vida, suas relagdes pessoais, seus habitos alimentares e de lazer.

Por meio das fotos, pode-se perceber, também, como a familia se
veste e de onde tira o seu sustento. Apreende-se que a familia do
Butao, por exemplo, faz suas proprias roupas e cultiva os alimentos
que consome, nao tem muitos pertences que nio parecam ser uti-
litarios, como ferramentas de agricultura e objetos de cozinha. Me-
nos ainda parece possuir a familia de Mali, na Africa Ocidental, que
posa com seus diversos potes de barro e utensilios de madeira sobre
o teto de sua casa feita de barro e bastdes de madeira. Ja os perten-
ces da familia americana mal cabiam na fotografia: a casa espacosa
abriga dois carros na garagem, ha diversos quadros e porta-retratos,
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um piano, sofas e poltronas. A mae tem nas maos o que considera o
objeto mais valioso da familia: a Biblia. Ha objetos de culto religioso
nos pertences de outras familias retratadas, mas a opuléncia do pa-
drdo de consumo americano cria um contraste interessante com a
importancia dada a esse simbolo espiritual.

Como nas tabelas estatisticas que, de certa forma, foram o ponto
de partida do trabalho, as fotos guardam uma semelhanca entre si,
no que diz respeito a sua composicao geral; mas, obviamente, diferem
enormemente naquilo que realmente apresentam. E é o que torna o
livro tdo interessante, a possibilidade de se conhecer tanto acerca de
seus personagens apenas com uma passada de olhos nas fotos. Per-
cebe-se também, de maneira imediata, como siao diversos os meios
de habitacdo, locomocao, trabalho, alimentac¢do e lazer, mesmo num
mundo que se diz cada vez mais globalizado.

No filme de Coutinho, podemos ver que a proximidade entre os
apartamentos e sua quantidade acabam por esconder no anonima-
to as sofridas histérias de vida dos moradores do Edificio Master.
Os apartamentos sdo praticamente iguais em sua arquitetura e por isso,
habitados por pessoas de faixa de renda mais ou menos uniforme.
O que se revela sdo, no entanto, ricas histoérias de vidas sofridas e
solitarias. Nas fotos de Menzel ndo temos o espaco comprimido, ao
contrario, as casas como que “explodem” seus pertences para fora,
desnudando as vidas de quem 14 habita. Somos convidados a conhecer
as familias por meio de sua cultura material, mas ndo sobra muito
espaco para os dramas de vida e a histéria de cada um.
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I A janeLa Da caveRrna

O Mito da caverna, de Platdo, é uma das principais metaforas para se
discutir os processos de conhecimento e tem sido usado para ques-
tionar, filosoficamente, o teor de veracidade das imagens técnicas,
a partir da invencao da fotografia. Resumidamente, sua questao é:
prisioneiros acorrentados em uma caverna soO tém a visao das som-
bras, projetadas na parede, do que se passa do lado de fora e por isso,
pensam que as sombras sdo a realidade, por ser tudo que lhes é dado
conhecer. Uma vez concedida a liberdade a somente um dos prisio-
neiros, ele, saindo da caverna, pode ver como é o mundo e como sao
produzidas as sombras. E, caso retornasse a caverna para revelar aos
demais prisioneiros suas descobertas, esses o tomariam por louco,
pois a inica realidade que eles conhecem sao as sombras na parede.
Essa narrativa é uma metafora de como a ignorancia nao é suplanta-
da pelo mero conhecimento do mundo fisico, mas sim, segundo Platio,
pelo conhecimento filoséfico, ou seja, pelo questionamento constante
da realidade nos é permitido perceber.

As mudancas sociais — sejam de ordem econdmica, técnica ou
politica (e, em geral, um desses tipos de mudanca acarreta os demais)
— levam a simultanea mudanca do que poderiamos chamar de con-
cep¢do do mundo: um conjunto nao uniforme de crencas, habitos e sa-
beres que definem o universo de um grupo. A invencao da fotografia,
ha mais de 150 anos, apesar de ter ocorrido em um ambiente de grande
sofisticacdo técnica e conceitual acerca da producdo de imagens, pro-
vocou profundas mudangas nos modos de se perceber o mundo. Logo
de inicio, a técnica fotografica foi usada por viajantes de todo tipo,
e pode-se conhecer outros lugares e outros povos, com um realismo
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até entdo nunca visto. A fotografia foi também empregada, ainda no
século 19, para estudar os movimentos de animais e pessoas, para re-
gistrar fendmenos astrondmicos e microscopicos, para a anatomia,
incluindo as teorias fisionomistas de Cesare Lombroso e outros, e
na identificacao de soldados e criminosos.

Depois veio o cinema e em seguida, a televisao e o video. O princi-
pal meio de conhecimento do mundo tem sido para a maioria das pes-
soas, e ha bastante tempo, o0 universo das imagens técnicas. Tomado
objetivamente, os ganhos para um conhecimento amplo do mundo
sdo inegaveis. Além dos processos fotograficos comuns, variagdes
como a radiografia e a espectrografia tém permitido a cientistas maior
precisao em seus experimentos. E parte consideravel da prospeccao
cientifica através de imagens é a critica dos limites do equipamento
usado. Para o cidadao comum, o mundo que se apresenta, mesmo no
jornalismo e no documentario, é uma versao editada do que é capta-
do pelas cameras, nem sempre se observando a mesma necessidade
critica em relacao aos meios de producao.

Em 2015, completou-se 25 anos que o telescépio espacial Hubble
entrou em Orbita. A um custo de bilhoes de dolares, e apOs enfrentar
problemas iniciais tao sérios que quase o inutilizam inteiramente, o
telescopio tem produzido dados que ampliaram consideravelmente
o conhecimento acerca do universo. O Hubble expandiu, literalmente,
as fronteiras da ciéncia. Algumas davidas tedricas em astronomia,
que permaneciam insoluveis por décadas, puderam ser desvendadas
devido a nitidez e ao alcance do telescopio, permitindo aos astronomos
conhecer a forma como as galaxias sao formadas, a partir de peque-
nas porcoes de matéria e da presenc¢a de enormes buracos negros no
interior de igualmente gigantescas galaxias. Suas imagens sugerem
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também a existéncia de uma “forca escura”, oriunda dos buracos ne-
gros, que seria responsavel pela aglutinacao de matéria para a forma-
¢do dos corpos celestes. E tem, também, produzido belas imagens
de fendmenos siderais, como nebulosas e estrelas-anas.

As imagens permitem detectar, também, vestigios do instante da
criacdo do universo, o tedrico “big bang”: a grande e repentina expan-
sao da matéria a partir de um ponto, que teria provocado o surgimento
de tudo o que existe. A “criacdo do mundo” é um mito presente nas
mais variadas culturas e explica, muitas vezes, tanto a organizagdo
das forcas do mundo (como a fisica e a quimica), como a origem da
vida e das linhagens humanas. Traz a nocao de localizacao geografica
e indica a passagem do tempo. A concepc¢ao do que é feito o mundo e
de como ele surgiu guiara cada individuo, em cada cultura, nas suas
relacdes com a natureza e com os semelhantes.

As imagens produzidas pelo Hubble sdo deslumbrantes, principal-
mente quando o espectador se da conta da escala e das distancias en-
volvidas em anos-luz. As imagens tém ampliado, no senso comum, as
noc¢des de tempo e de espaco e as concepcoes de realidade fisica. Tam-
bém tém sido usadas como material de relacdes publicas das agéncias
espaciais, e como ilustracao para mensagens de cunho motivacional,
religioso ou de autoajuda. Do mesmo modo que imagens de paisagens
exoticas, ou de um por do sol, tém o poder de despertar certos senti-
mentos mais ou menos universais, as imagens do telescopio espacial,
devido a sua grandiosa beleza, tém redefinido, de certa forma, a cul-
tura ocidental, talvez devido a sua precisdo técnica aliada a crueza
extrema do confronto com a matéria de que somos todos feitos.
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No entanto, as imagens de galaxias e supernovas, distribuidas
pela Agéncia Espacial americana com o nome de pretties (belezuras)
em ac¢Oes de propaganda, sdo, na verdade, estilizacOes artisticas dos
dados obtidos em iniimeras observacdes repetidas. Ndo sdo “foto-
grafias”, no sentido de ser uma cena que é captada pela cimera em
um instante, sdo “montagens”, coloridas artificialmente, de imagens
realizadas em diferentes observacoes de diversos tipos de radiacao.
Sdo, assim, colagens, tao reais quanto dinossauros feitos em compu-
tacdo grafica. Os astronomos-artistas conferem uma “forma” aos dados
correspondentes a diferentes periodos de tempo e usam certas conven-
¢cOes para escolha das cores visiveis que representardo as radiacdes
invisiveis captadas pela maquina. Ou seja, ao contrario das ilhas do
Pacifico, cujos cartdes-postais nos inspiram, mesmo que pudéssemos
empreender uma viagem ao ponto do espaco onde ocorreu tal fendme-
no, nao o poderiamos assistir, pois sua luz é fraca e invisivel ao olho
humano, e o desenrolar da “cena” tem a duracao de milhares de anos-luz.

Um dos mais valiosos instrumentos de experimentacao cientifica
produz, assim, imagens de irrealidade onirica, destinadas a desper-
tar no senso comum sentimentos de humildade frente ao universo.
Como na parabola de Platao, espreitar para fora da caverna produz
tal ofuscamento que se pensara que as sombras sao o real. E que é
preciso conhecer o poder e as limita¢cdes das imagens para se auferir
dela o conhecimento.
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ConTexTtuaLizacao
HISTORICA e concCelTualL

que se pretende, nas paginas seguintes, é apresentar concisa-

mente o0s principais caminhos tracados pela pesquisa antro-
polégica como forma de estabelecer, junto ao leitor, uma base de
conhecimento na area, a iluminar as reflexées do capitulo ante-
rior. Espera-se também que as referéncias tedricas sirvam de guia
ao estudante que desejar se aprofundar nos textos originais. De uma
maneira geral, fez-se mencao aos autores fundadores do campo
de estudo antropolégico e essa op¢do metodoldgica deixou de fora
os estudos mais recentes.

I InTRODUC30 20 PENSAaMENTO aNTROPOLOGICO

A antropologia visual é o campo de estudo ligado, a0 mesmo tempo,
as metodologias de registro audiovisual das pesquisas em antropo-
logia e também ao conhecimento da producao de imagens dos po-
vos estudados. No primeiro caso, esta ligado a etnografia, que é o
registro das observacoes feitas no convivio com o grupo estudado e
diz respeito tanto as técnicas de coleta de imagens, quanto a analise
posterior do material. Com relacao ao estudo da producdo visual dos
grupos humanos, esta ligada a antropologia cultural, que se dedica
a pesquisa sobre os objetos, as praticas e os significados simbolicos
produzidos pelos grupos.
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A antropologia, de maneira geral, é a ciéncia dedicada ao estudo do
“homem”, seja como espécie bioldgica; como animal grupal e como
ser cultural, capaz de estabelecer relacdes simbolicas complexas com
relacdo ao mundo, seus semelhantes e 0 imaginario. E uma ciéncia rela-
tivamente nova, pois seu surgimento coincide com o estabelecimento
de um conceito de ciéncia que se pressupunha progressiva e positiva,
baseado na classificacao pormenorizada dos objetos de estudo, na
identificacdo dos processos de causa e efeito, e, mais marcadamente,
pelo estabelecimento de leis gerais que regeriam todo o mundo, do
mesmo modo que a fisica newtoniana havia estabelecido as leis ge-
rais da mecanica, a observacdo metéddica dos organismos vivos havia
dado a biologia, ja no século 18, subsidios para o estabelecimento de
teorias acerca da evolucao adaptativa de plantas e animais, que Char-
les Darwin referendou em A origem das espécies. Nesse ambiente
cientifico, e a partir do crescente contato dos europeus com povos de
todo o mundo, surgem teorias evolutivas acerca de como o ser hu-
mano, universalmente, se relaciona com o mundo, com seus mitos,
e com seus semelhantes.

Inicialmente, o “oficio” da antropologia era dividido entre dois per-
sonagens: o viajante, que colhia as historias, mitos e objetos das socie-
dades com as quais tinha contato e o antropélogo em si, um fil6sofo que
interpretava o que era trazido pelo viajante. O estudioso do “homem”,
assim, recebia, de modo geral, uma informacao de segunda mao e obje-
tos deslocados de seu contexto original. Mesmo quando as viagens de
pesquisa de campo se tornaram mais frequentes, ja no fim do século
19, 0 alcance dos resultados analiticos era limitado pela brevidade das
visitas e pela necessidade de intérpretes das linguas nativas.

> >| Capituro 2 | 39



A principal limitacdo da antropologia classica era metodologica,
pois até o inicio do século 20, a analise dos dados era pautada pela
teoria corrente de que os grupos indigenas representavam apenas
estagios de um desenvolvimento cultural que tinha como apice a ci-
vilizacao europeia. Assim, todas as relacées sociais observadas nos
grupos estudados eram comparadas as relacdes sociais existentes
nas sociedades urbanas ocidentais. Mesmo quando o pesquisador
partia para o trabalho de campo, realizado, via de regra, com a ajuda
de intérpretes do idioma local, os questionarios reproduziam o viés
perceptivo do homem branco urbano, e a necessidade de “encaixar”
os fendmenos observados em esquemas tedricos pré-ordenados tira-
va toda informacao de seu contexto original.

Na aula inaugural que proferiu por ocasiao da introducdo da dis-
ciplina de Antropologia Social no Collége de France, em janeiro de
1960, 0 antropdlogo Claude Lévi-Strauss apontou dois nomes como
os responsaveis pelo estabelecimento da Antropologia moderna: o ame-
ricano Franz Boas e o francés Marcel Mauss, sobrinho e continuador
do trabalho de Emile Durkheim, quem tracou os principios do es-
tudo sociologico, definindo as bases de identificacao e analise dos
fendmenos grupais.

Marcel Mauss, ao dar continuidade ao legado de Durkheim, enfa-
tizou o trabalho etnoldgico nas ciéncias sociais, distanciando-se da
rigidez tedrica de seu mestre. O pesquisador, segundo ele, ndo pode
se descuidar na coleta de dados, nem submeté-la a parametros pré-
fixados pela especulacao tedrica. Os dados e materiais da pesquisa,
por sua vez, s6 serao conhecidos por meio das relagées que o seu povo
com esses estabelece. Antes da premissa, deve vir a prova material e
antes da prova material, deve vir o sujeito da pesquisa. Mauss também
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introduziu nos estudos sociais o conceito de “fato social total”, ou
seja, de que nenhum fend6meno da sociedade pode ser visto isolada-
mente, mas sim como parte de um fen6meno maior que é a cultura
que o produziu. Com isso, estende o campo dos estudos sociologicos
aos fendmenos que, isoladamente, sdo analisados por outros sabe-
res, como o direito, a economia, a arte etc. Longe de ser um conceito
tedrico-filosoéfico, o total se manifesta na experiéncia, nos fatos con-
cretos do cotidiano. Mauss eleva o trabalho etnografico a um nivel
mais alto de importancia, ao trazer o nativo para o papel de analista
de seus habitos e, além disso, buscando a subjetividade dos discursos
inconscientes no entendimento que aqueles podem ter de si mesmos
e de seus atos.

Foi somente no inicio do século 20 que se passou a conviver mais
longamente com as populacdes estudadas. O trabalho de Malinowski,
Os Argonautas do Pacifico Ocidental, figura como divisor de aguas tanto
em termos metodolégicos, quanto em termos de uma mudanca de
paradigmas do estudo etnografico com relacdo aos grupos estudados.
Malinowski viveu na Melanésia durante dois anos, participando das
atividades da tribo dos Kula que fazia, no inicio do século 20, parte
de um avancgado sistema de producao e comércio de bens naturais
e manufaturados em que diversas tribos mantinham contingentes
dedicados a pesca, a agricultura, as manufaturas diversas e as ex-
pedicoes de comércio. Viajantes europeus, relativamente frequentes
a partir do século 18, introduziram uma versao da lingua inglesa
chamada inglés “pidgin”, verdadeira lingua franca, nas transacoes
entre os diversos povos da regido e os forasteiros.

Como ja foi dito, Malinowski ndo foi o pioneiro na convivéncia com
povos ndo colonizados por europeus. Desbravadores, comerciantes,
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missionarios e militares haviam, desde o século 17, estabelecido con-
tato constante com diversos grupos, produzindo relatos dessa convi-
véncia. O tom das narrativas eram, via de regra, o de desprezo para com
culturas consideradas inferiores. Habitos relativamente banais, como
o da pintura corporal, eram vistos com extrema estranheza e aponta-
dos como evidéncia de primitivismo, ndo importando que, na Europa,
homens e mulheres usassem maquiagem e perucas. Ou seja, 0s ha-
bitos dos povos indigenas eram observados em comparacao aos dos
europeus, em uma relacao sempre desfavoravel aqueles. Malinowski
aponta, em uma passagem, que nada lhe parecia mais triste do que
perceber o extremo desprezo com que 0s europeus residentes nas
ilhas se referiam aos nativos, mesmo ap04s longa convivéncia (ou tal-
vez exatamente por isso). A licao que se tira é de que nao é suficiente
a convivéncia longa ou a extensa coleta de material autéctone para
que uma cultura se dé a conhecer.

Em oposicdo aos conceitos de uma antropologia evolucionista, que
vé 0s grupos humanos como estagios mais ou menos avancados de
um modelo de cultura europeia e apoiado nas teorias de organizacao
social de Durkheim, Malinowski defende que as culturas se organi-
zam em torno das funcdes sociais de suas praticas, seus mitos e seus
objetos. Para pensadores como ele, Durkheim e Radcliffe-Brown,
a sociedade é como um corpo, em que cada 6rgao exerce um papel em
seu funcionamento, e todas as inter-relacdes entre as partes atendem
aos objetivos dessa funcao.

Pode-se perceber que o elemento distintivo da antropologia em
relacdo as outras ciéncias sociais € a consciéncia do outro, ou seja,
o processo de conhecimento detonado a partir da identificacao das
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semelhancas e diferencas entre grupamentos humanos, chamado
filosoficamente de alteridade. Se, de inicio, o outro era visto através
unicamente de uma 6tica eurocéntrica evolucionista, a partir dos
anos 1930 surge a concepcao de um outro autéctone, que é, em si, 0s
parametros para se conhecé-lo. A antropologia social é o ponto em que
seus estudos ultrapassam os limites dos conhecimentos da evolucdo
bioldgica do ser humano e também do mero registro de seus habitos
e da colecdo de seus artefatos para se tornar a ciéncia dos significados
dos atos e objetos que cercam a vida social. Tem por vezes interesses
comuns a outros saberes, mas diferentemente desses, procura en-
tender a logica interna do fend6meno, no contexto de sua cultura, sem
imputar-lhe uma teoria unificadora. Assim, os ritos de casamento,
por exemplo, que isoladamente podem ser entendidos pelos pre-
ceitos da economia ou da ciéncia politica, como um fendmeno da
organizacdo social e de manutencdo de riqueza, devem também ser
compreendidos por meio dos diversos significados proprios que lhe
atribui um determinado grupo, dentro do sistema de crenca geral que
o rege. Ao mesmo tempo, ndo se podem dissociar os significados de
suas manifestacdes objetivas — fisicas, pois a forma como se da o
fendmeno é sua parte indissociavel.

Franz Boas, com 0s nativos norte-americanos, e Margareth Mead,
com os povos do Pacifico, também procuraram descrever as socie-
dades estudadas de modo completo, como uma entidade, mas de
modo que cada grupo revelasse seus préprios padroes ou estilos cul-
turais. Tal abordagem, em oposicao ao funcionalismo de Radicliffe
-Brown ou Malinowski, ndao impde ao resultado da observacgao e do
registro uma teoria acambarcadora prévia, que nivelaria todas as
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sociedades as mesmas regras de funcionamento e, sim, procura iden-
tificar, no trabalho de campo, os padroes e modos como cada grupo
se compreende e se organiza.

Franz Boas, ao descrever os habitos das populacdes que estudava,
acabou por questionar o conceito evolucionista de civilizacdo. Para ele,
civilizacdo (e os valores sociais nela embutidos) nao era algo absoluto.
As nocodes de certo e errado, de verdadeiro e falso estao subordinadas
a0 nosso conceito de civilizagdo, ou seja, sao relativas ao conjunto de
crencas e valores sob 0s quais somos educados. Em 0posi¢do ao pen-
samento antropol6gico evolucionista, que classifica as diversas cultu-
ras como estagios menos avancados de um suposto apice conquistado
pela civilizacdo europeia, e funcionalista, que prevé que todas as so-
ciedades buscam suprir as mesmas necessidades por meio de atitudes
diversas, Boas introduz uma abordagem que procura compreender o
conjunto da cultura estudada de modo a avaliar os atos isolados de
seus membros. Assim, acabou por fundar aquilo que passou a ser cha-
mado de relativismo cultural, embora ele mesmo nao tenha chegado a
usar este termo em seus trabalhos. O relativismo cultural prega, entao,
que cada fendmeno observado em um grupo deve ser avaliado contex-
to cultural deste grupo, mesmo que, a primeira vista, se assemelhe a
praticas perpetradas em outra cultura. O relativismo cultural nio é,
contudo, apenas um viés analitico, mas sim, e principalmente, a base
das metodologias de etnologia e de trabalho de campo em antropologia.
Para os discipulos de Boas, que foram 0s que propagaram o conceito
de relativismo, o proprio trabalho de campo de coleta de informacgoes
etnograficas deve ser pautado pelo conceito de relativismo, uma vez
que o pesquisador somente identificara corretamente o fendmeno a ser
registrado, se conhecer o contexto cultural que o produziu.
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I ANTROPOLOGI3 CULTURAL

Lévi-Strauss foi quem atribuiu o lugar privilegiado da linguagem no
conhecimento antropoldgico, empregando, de certa forma, as teo-
rias linguisticas de Saussurre, que trata como linguagem os diversos
sistemas de signos da vida social, tais quais: as saudacdes de boas
maneiras, os tratamentos militares, as relacoes de compra e venda
e de prestagdo de servicos etc. Esse pensamento avanca em direcao
contraria ao do funcionalismo, ao propor, em seu lugar, uma estru-
tura social, sem a légica do corpo bioldgico. Para ele, a antropologia
€ a ciéncia do outro, ou seja, a possibilidade de estabelecer algum
conhecimento, a partir das diferencas e semelhancas entre as praticas
e as visoes de mundo dos grupos sociais.

A antropologia cultural abre a perspectiva de se perceber que exis-
tem, dentro das amplas sociedades (como paises, regides, etnias), gru-
pos culturais interdependentes, que estabelecem entre seus membros
relacdes proprias com a geografia, a linguagem e a propria identida-
de grupal. O antropdlogo brasileiro Roberto da Matta, por exemplo,
apresenta como os preceitos da lingua ndo sao suficientes para tracar
os diferentes papeis sociais exercidos pelos membros de um grupo e
as diferentes instancias dos ritos sociais. Apresenta, entao, dicotomias
de significado entre “individuo/pessoa” e “casa/rua”, como elementos
fundamentais para a compreensao das realidades brasileiras. Fica cla-
ro entdo, em seu trabalho, que o rito social nao é o tinico teatro em
que transcorre a narrativa social, é preciso perscrutar os c6digos que
conceituam e explicam os fend6menos para seus agentes a fim de se
vislumbrar os papeis que estdo atuando no enredo.
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Unidos com Franz Boas (acima), grande figura da lingiistica e

Até o fim do século XIX, os antropélogos em geral teorizavan
relatos de vigjantes, missiondrios e funciondrios de governos
escreviam sobre os chamados povos primitivos. O trabalho d
sustentagdo das teorias antropoldgicas firmou-se definitivame
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Assim, encontramos na sociedade urbana ocidental caracteristicas
particulares de relagdes simbolicas com relacdo as regras de paren-
tesco, a alimentacao, as praticas de trabalho e producdo e aos ritos
religiosos e miticos. Novas subculturas urbanas podem se conectar
a praticas e valores simbdlicos muito recentes, como as da era di-
gital, e podem conviver, no espaco e no tempo, com praticas sociais
arcaicas, a familia nuclear e a hierarquia religiosa. Fica claro que os
conceitos de “evolucao” nao podem dar conta de fend6menos culturais
e nem mesmo 0s “avangos” tecnoldgicos nao sao, em si, uma alavanca
de mudanca de paradigmas culturais.

Apesar de a criacao de significados simbdlicos estar presente em
diversas praticas sociais, como as relacoes de producdo e trabalho ou
as regras de parentesco, a producao de imagens é um campo que ofe-
rece acesso mais nitido a percepcao desses significados. Afinal, uma
imagem é, em si, uma representacao visual destinada a indicar ao
espectador, a “presenca” de outra coisa.

A antropologia visual tem duas vertentes principais: a primeira
procura conhecer os costumes de um grupo por meio das imagens
que seus membros produzem e o significado que a elas sao atribuidos
pelo grupo. As imagens, mesmo quando tém uma funcao imedia-
tamente utilitaria (como os mapas, por exemplo), trazem também
alguma pista sobre os valores e a busca de sentido do grupo que as
produziu. A segunda vertente trata da preocupacao com o registro
audiovisual dos fendmenos sociais, que esta presente desde os primor-
dios da ciéncia antropolégica, que organiza seu conhecimento por
meio da etnografia. O trabalho de campo da antropologia moderna
deslocou-se, a partir do trabalho de Malinowski e de Boas, da coleta de
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artefatos para a observacdo participante. O relato escrito nao tem
imediatismo, nem o alcance documental permitido pela fotografia
e pelo audiovisual.

I ETNnOGRaFIa e FOTOGRAFIa

Como parte do trabalho de campo antropologico, a etnografia trata
do registro dos habitos, tipos e objetos dos grupos estudados. Pode
ser realizada, como o foi inicialmente, apenas baseada na anotacao
das observacdes realizadas em campo. Mas, desde cedo, os meios
fotograficos vém auxiliando enormemente esses registros, a ponto
de, hoje em dia, a etnografia ser confundida comumente com a do-
cumentacao etnografica audiovisual. Por ser uma peca fundamental,
tanto para a comprovacao ou nio de pressupostos teéricos, quanto
para a andlise dos discursos pertinentes as praticas, ritos e simbolos
de um grupo, o trabalho etnografico adquire grande importancia nas
pesquisas sociais.

O uso da fotografia no campo das ciéncias sociais remonta a data
de sua propria invengdo, no inicio do século 19. A fotografia possui
as qualidades de reproducao precisa dos detalhes e de prova docu-
mental que a habilitam como ferramenta de registro de grande va-
lor para a pesquisa etnografica. E, ingenuamente, confundida com
a realidade, mesmo nos dias de hoje, quando as discussdes sobre a
manipulacao das imagens se expandiu para além dos circulos espe-
cializados, chegando ao grande publico. Mas, em seu surgimento, sua
filiacdo ao conjunto das técnicas artisticas era mais evidente, uma
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vez que a operacao fotografica era lenta e complicada e o resultado
extremamente pictografico, ou seja: apesar de o resultado trazer um
nivel de detalhe na reproducio das cenas até entao inédito, trazia
também as marcas da manipulacdo, e a mesma materialidade das
pinturas e gravuras.

Quando o cinema surgiu, fazendo uso de parte da tecnologia foto-
grafica, essa ja era mais eficiente, no sentido de que ja havia a produ-
¢do regular dos materiais fotograficos (exigindo menos habilidades
de seus operadores). Além disso, o cinema oferece uma experiéncia
sinestésica mais profunda: os objetos e pessoas em cena se movimen-
tam, assim como a cimera (em uma melhor simulacao da experiéncia
do olhar) e a montagem das cenas cria uma ilusiao de continuo narra-
tivo que tranquiliza a necessidade de sentido que carregamos na obser-
vacdo e na memoria da vida. Ndo é a toa, entao, que mais ou menos a
mesma época, o cinema e a fotografia tenham disparado movimentos
extremamente diversos entre si: as experiéncias imagéticas das van-
guardas artisticas europeias e a profusao de filmes documentarios,
tanto na Europa quanto nas Américas.

O trabalho de Pierre Verger, por exemplo, acrescenta a dimensdo
visual ao estudo de uma narrativa eminentemente oral, no caso a das
tradicdes das religides afro-brasileiras. No entanto, esse uso da fotogra-
fia é realizado geralmente pelo proprio pesquisador. S6 recentemente
o equipamento fotografico é colocado nas maos da comunidade es-
tudada para que ela faca seu proprio registro; e mesmo essa pratica
tem sido realizada com grupos normalmente alijados das formas de
comunica¢do mais modernas ou complexas, como internos manico-
miais, populacées marginalizadas e povos indigenas.
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O pesquisador Luiz Eduardo Achutti procurou, em seu trabalho Foto-
etnografia da Biblioteca Jardim, cortar a dependéncia do registro fo-
tografico com o texto, na interpretacgao de relagdes sociais. Ele defende
a tese de que um trabalho fotografico pode ser produzido de forma a
permitir a compreensao do universo abordado sem a necessidade do
discurso elucidativo do texto. Em seu trabalho, ha o registro fotografi-
co das instalag¢oes, dos trabalhadores, das rotinas de servico e, assim,
segundo ele, o conjunto de significados presentes no cotidiano da
Biblioteca Nacional Francesa, em Paris. O ensaio da continuidade ao
estudo semelhante que Achutti ja havia realizado com o grupo de
separadoras de lixo reciclavel de Vila Dique, em Porto Alegre, RS, e se
propde a uma documentacao que una elementos objetivos a reacoes
afetivas e emocionais.

I DocumenTaRrio aubIOVISUAL

Um documentario, seja ensaio fotografico ou um filme, nao é, sim-
plesmente, o registro da realidade. O registro é a captura, e nem este
momento pode ser confundido com algo que chamariamos de real.
O que o documentarista pode — ou talvez deva — é representar a re-
alidade, criando formas, na captura e na edicao, de apresentar um
ponto de vista sobre o que é narrado.

Um dos principais teéricos sobre o cinema documentario, Bill Ni-
chols traca um paralelo entre a experiéncia individual da realidade,
que seria a nossa propria nocao de existéncia, marcada por nossa
reacdo aos estimulos sensoriais, e uma nocao de realidade documental,
que seria provocada pela reacdo coletiva que se procura obter com
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0 que se mostra no filme. Desse modo, a realidade é o que o seu autor
procura mostrar, por meio das ideias que pretende despertar na mente
do espectador com uma sequéncia de imagens e sons.

Assim, o documentario nao esta na veracidade da captacao de suas
imagens e sons, mas no argumento que defende, naquilo que Nichols
chama de sua “voz”. Nao se deve confundir esta acepcao da palavra com
o narrador, apresentador ou mesmo o depoimento de algum persona-
gem do documentario. Como “voz”, Nichols esta se referindo ao discur-
so que o realizador deseja proferir em seu trabalho, a argumentacao que
esta sendo desenvolvida.

No entanto, muita atencao ja foi dada, por teéricos e realizadores,
aos aspectos formais da captura de imagens e sons, a partir da pre-
missa de que ali, no momento da filmagem, reside todo o potencial de
“veracidade” do filme. O filme de Flaherty foi o inspirador de diversas
producoes em que o valor estava na apresentacao direta de “persona-
gens reais”. Nas décadas seguintes, o desenvolvimento de cameras
mais portateis propiciou, principalmente depois da Segunda Guerra,
0 aparecimento de correntes documentaristas como cinema direto
americano, que pretendia que a a¢do transcorresse “naturalmente”,
sem que se desse conta da existéncia da camera, e o cinéma vérité
francés que, por sua vez, se propunha a colocar a camera a servico
do sujeito em foco.

Em comum, ha a preocupacao ética para com a representatividade
do material coletado. Essa preocupacdo atingiu, as vezes, patamares
exagerados, quando da defesa de regras extremamente rigidas para
a producao, como descreve o cineasta canadense Robert Drew, um dos
precursores do cinema direto: o sonoplasta deve ser um “nativo”, fa-
lante da lingua local, devidamente treinado nas técnicas de captacao
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do som; o realizador deve dominar todas as etapas da filmagem, pois
somente ele sabe como, quando e onde filmar, e deve passar o maior
tempo possivel em meio ao grupo retratado.

Nem sempre o documentario é etnografico, mesmo quando se
pode identificar certo grau de sinceridade nas intencées de seu autor.
Apesar de Nanook of the North, de Flaherty, ter sido louvado por cine-
astas como Sergei Eisenstein, Dziga Vertov e Alberto Cavalcanti como
um caminho para o cinema “da realidade” (em oposicdo ao “teatro fil-
mado” das producoes de entretenimento), o filme parte de pressupos-
tos um tanto preconceituosos acerca do modo de vida dos esquimos,
a partir de um ponto de vista ocidental urbano. Deste modo, o pla-
nejamento das cenas, o enquadramento e a edicao sao construidos
para apresentar a visdao do autor. Apesar de Flaherty ter vivido entre
0s esquimos, e discutido os takes filmados com seu personagem, o
esquimo Nanook, o resultado nao reflete, necessariamente, sua visao
sobre sua vida.

O pesquisador Claude Bailblé, ao comentar sobre 0os conceitos éticos
por detras do trabalho do documentarista, destaca a importancia do
relacionamento entre as pessoas filmadas e o realizador, nao sé para
o resultado imediato (“estético”), mas, principalmente, com relacao
a fidelidade ao assunto e as pessoas que o representam. Ele relaciona,
também, o que chama de “contratos”, entre o0 documentarista e as
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diversas instancias. O documentarista tem um contrato, em primeiro
lugar, consigo mesmo, com sua consciéncia. Deve equilibrar a vaidade
do ego, a davida metodoldgica e a nocao subjetiva da sua posi¢ao no
conjunto de processos criativos e comerciais envolvidos. Tem também
um contrato com seu objeto, construir uma relacdo de conhecimento
e envolvimento com o tema, questionando-se continuamente sobre
0 que sabe e 0 que deseja saber. Outro contrato é com as pessoas com
quem filma, os sujeitos do filme, que as vezes tém que se submeter
as perguntas constrangedoras ou rememorar momentos sofridos.
Deve ter empatia para com os envolvidos, mas com a distancia
necessaria para poder alcancar o depoimento desejado. Ha o contrato
com os produtores, financiadores ou distribuidores do filme, que po-
dem ter interesses paralelos e por vezes conflitantes. E, por fim, um
contrato com seu espectador, que é, afinal, a quem se dirige o filme.

No caso das pesquisas cientificas, existe menos pressao por parte
dos agentes financiadores, mas isso nio diminui o compromisso do
realizador com o conhecimento pretendido, as pessoas envolvidas e
o resultado final. O documentario nao é, exatamente, entretenimento,
mesmo quando ocupa horarios na grade das Tvs comerciais. Tera
sempre, aos olhos do espectador, um valor de realidade que nao
pode ser traido, e deve, sempre que possivel, estimular a diversidade
de opinides e o livre debate de ideias.
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PRoJeTOS e exPeRriéncias

O que segue, nesta secdo, é a apresentacao de experiéncias de que
0 autor participou que lidam, de forma pratica, com topicos
de pesquisa etnografica e documental. Ndo constituem exatamen-
te como um guia de exercicios, mas espera-se que possam inspirar
experiéncias semelhantes e auxiliar o leitor no uso das ferramentas
de producao e leitura de material audiovisual.

1 ALBUM De ReCORTeS cOMO 4LBUM De
FamiLla

A professora Margarecy Gomes Bonini elaborou um trabalho muito
interessante em seu projeto de graduacao no Curso de Artes Visuais
da UFES, finalizado em 2010. Partindo do desejo de realizar alguma
atividade ligada a fotografia com seus alunos de Artes na escola em
que trabalhava, ela se deparou, no entanto, com uma grande barreira:
a total escassez de recursos. Sabemos que a pratica fotografica ndo
é muito acessivel. Nao havia, na escola, nenhum equipamento que
pudesse ser usado e a época, os celulares que tinham camera eram
ainda raros e caros. Ainda assim, a escola ndo dispunha de computa-
dores onde as fotos pudessem ser visualizadas e editadas. Os alunos
também nao dispunham de cameras digitais, nem dos recursos para
compra e revelacao de filmes, caso se pudesse arranjar algumas came-
ras analégicas. Nao havia recursos nem para a pratica de “fotografia
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de lata”, que mesmo em sua simplicidade exige a compra de papel
fotografico e de quimicos de revelagdo, além de requerer uma sala
vedada a luz externa com iluminacao de seguranca vermelha.

A primeira alternativa pensada, a época, foi a de se explorar, com
os alunos, a organizacao familiar e a memoria afetiva por meio dos
albuns de familia. As sociedades criaram varias formas de registrar
os lacos de parentesco: o registro civil, os sobrenomes, 0s brasdes
familiares e as arvores genealdgicas. Os albuns de fotografias, que
se popularizaram em meio a classe média no decorrer do século 20,
tém sido uma das formas mais difundidas e perenes de registro
dos significados emocionais e praticos do que se considera “familia”.
Sejam colecdes de fotografias avulsas feitas por familiares com
cameras compactas ou encomendados a profissionais nas ocasioes
festivas, os albuns de familia sdo uma das institui¢cdes burguesas
mais reveladoras dos costumes e das relacdes de parentesco.

A maioria das pessoas, no entanto, ndo reflete muito acerca dessas
implicacdes do ato de colecionar fotografias familiares. O que vale,
em geral, é o desejo de eternizar os momentos cerimoniais da fami-
lia (batizados, casamentos aniversarios etc.) e de celebrar suas con-
quistas, como as formaturas, a casa propria, o primeiro automoével,
a competicdo esportiva. Muitas vezes, as fotografias nem estao orga-
nizadas em albuns, sejam de papel ou virtuais, mas sim empilhadas
em caixas de sapatos. O que é distintivo dessas colecdes é que elas
dependem da memoéria familiar para revelar seus significados, um
saber calcado na tradi¢do (passado dos mais velhos aos mais jovens)
e transmitido oralmente.

Desse modo, a colecao de fotografias familiares propicia a constante
atualizacdo da histéria do grupo. E importante que alguém aprenda
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as historias, para que possa repeti-las quando herdar a colecao. Cada jo-
vem que ouve as histérias formara seus proprios significados, apro-
priando-se da biografia alheia, assimilando alguns tragos de carater
e personalidade de seus parentes, e rejeitando outros, reconstruindo,
assim, na historia da familia, a sua historia.

E importante distinguir esses dois conceitos de histéria que podem
ser construidos por meio dos albuns de familia. Ao cientista social, as
fotografias familiares podem informar sobre os rituais e praticas que

cercam as familias, mostrar aspectos das residéncias, das roupas, das
mobilias e dos brinquedos, fornecer indicios das relagdes hierarqui-
cas; além de servir de amostra aos estudiosos da fotografia. Caso os
personagens adquiram importancia histérica, mais informacao as
fotografias poderdo lancar sobre suas vidas. Para as familias, no en-
tanto, suas histérias sao de carater distinto. Elas registram (e per-

mitem transmitir) a genealogia, o conhecimento dos nomes e aparén-

cias dos antepassados as geracdes mais novas. Reforcam os valores

familiares, mesmo que eles nio estejam formalmente organizados e « p 2 ;\. MM!M&%‘&
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confrontar com a escassez de recursos, mesmo reduzindo o escopo de i i Bl —

suas experiéncias com fotografia em aula para o uso do album de fotos.
As familias de seus alunos ndo possuiam muitas fotos e, exatamente
por essa razio, essas eram objetos muito valiosos para que fossem
liberadas para os exercicios em classe, e obviamente, neste contexto
ndo havia recursos para a reproducao das imagens. Parecia mesmo que
0 uso de fotografia no ensino fundamental estava restrito as regioes
de maior poder aquisitivo, tanto dos estudantes quanto das escolas.
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Ap06s muitas discussodes entre orientador e orientanda, e a partir da
revisdo das diversas experiéncias ja realizadas com o uso de fotografia
em arte-educacao, a professora apresentou uma ideia muito interes-
sante, e logo a pos em pratica. Prop0s aos alunos a criacdo de albuns
familiares “de mentirinha”, ou seja, ela pediu que eles relatassem suas
vidas por meio de fotografia recortadas de revistas.

Primeiramente, ela desenvolveu com os estudantes alguns con-
ceitos em torno do uso de fotografias. Foram assim trabalhadas as
ideias de “fotografia e realidade”, “fotografia e historia” e “fotografia
e imaginacao”. Varios exemplares de revistas diversas foram coloca-
dos a disposicdo dos jovens, que puderam assim escolher as imagens
que melhor ilustrassem suas historias. O resultado foi surpreendente.
A mistura de engenho com inocéncia (ou liberdade expressiva) dos
estudantes os permitiu produzir “albuns de familia” muito bonitos,
carregados de sentimento, e com uma relacao muito forte entre as
palavras e as imagens neles contidas.

Qual o valor documental dos albuns produzidos pelos alunos?
A conclusao da professora Margarecy Bonini é que as imagens vém
sempre acompanhadas de discursos sobre elas e que o valor testemu-
nhal de uma fotografia é conferido pelo seu espectador, e ndo pelas
técnicas envolvidas em sua producao. Reforcou, também, o papel im-
portante que tem a narrativa oral na construcao da identidade prépria
e familiar de uma pessoa e que a verdadeira comunicacao dessa iden-
tidade se da, principalmente, por meio dos encontros, das palavras,
dos gestos e expressdes, em que os veiculos de comunicacao e de
registro tém um papel apenas auxiliar.
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I FoToGRaFia amaboORa e
Documen'ragéo GRUPaAL

Em um projeto de pesquisa desenvolvido entre 2004 e 2005 no Curso
de Radio e Tv da Universidade Estadual de Santa Cruz, em Ilhéus, BA,
foi possivel experimentar com as possibilidades documentais da fo-
tografia amadora. A experiéncia fora precedida de um breve contato
com estudantes de 10 anos de idade do Colégio Sdo Jorge, instituicao
de ensino de linha piagetiana. Durante a pesquisa, prop6s-se traba-
lhar com diferentes grupos, buscando avaliar o potencial das praticas
fotograficas amadoras em documentacdo grupal. Visava-se trabalhar
com grupos que ndo soé ja praticam a fotografia amadora, como tam-
bém possuem outras formas de integracdo social. O diferencial é que
0s participantes ja praticavam a fotografia amadora, assim o que se
fez foi investigar e atuar sobre esse tipo de producao fotografica.

A fotografia amadora deve ser a forma de expressdo mais universa-
lizada, principalmente entre os ndo produtores culturais. E praticada
mundialmente, quase sempre ligada a alguma atividade igualmente
universal: passeios, festas, reunioes de familia, entre outras. Nessas
ocasides sdo produzidas fotografias que muitas vezes fogem das re-
gras consagradas de composi¢do, mas que carregam uma variedade de
significados: reliquia familiar, memoria emocional, histéria social etc.

Ao mesmo tempo em que é uma forma de expressao ja bastante
utilizada, a fotografiaamadora ainda carece de aprimoramento de suas
possibilidades expressivas, confinada a um mero registro de situagoes
festivas e na repeticao de enquadramentos e poses. Muitas vezes
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o0 amador vé-se obrigado a narrar ao espectador o contetido que ele
desejava obter em sua fotografia. A caréncia de informacao expressiva
dafotografia amadora é resultante nao das limitacdes das cameras e
celulares, mas da falta de uma educagdo fotografica basica, que pri-
vilegie a narrativa e a expressdo sobre o conteudo objetivo mais ime-
diato da imagem.

As cameras fotograficas (ou as cameras de celulares) sao produzi-
das de modo que nao se necessite de praticamente nenhum conhe-
cimento técnico de fotografia. O primeiro slogan da Kodak, a grande
promotora da fotografia amadora foi: “Vocé aperta o botao, nés fazemos
o resto”. Desse modo, a verdadeira educacao fotografica — extrema-
mente necessaria nestes tempos audiovisuais que correm — se da
por meio do dominio das linguagens visuais e das possibilidades de
aplicacdo dessas mesmas na pratica fotografica cotidiana.

O projeto teve a seguinte estratégia metodol6gica: formado o grupo,
que deveria ter alguma homogeneidade (como o local de trabalho,
ou assunto de interesse académico, em comum, por exemplo), dis-
cutiu-se quais os temas poderiam ser desenvolvidos, e 0s encontros
tiveram o carater de uma oficina pratica de documentacdo. A maioria
dos participantes era de estudantes e pesquisadores de ciéncias da na-
tureza: biologia, botanica, agropecuaria, ecologia (areas mais fortes
naquela Universidade). Ap6s um breve periodo em que o coordenador
da pesquisa apresentou conceitos e exemplos de usos do audiovisual
em pesquisa e documentacao, partiu-se para a separacao, entre os
participantes, de topicos a serem fotografados. Foi feita, entdo, uma
primeira rodada de fotografia, ainda de modo informal, sem uma
definicao mais precisa de subtemas ou enfoques cujos assuntos foram
aqueles ligados aos estudos que cada um desenvolvia.
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No retorno, cada participante apresentou uma breve selecdo das
imagens captadas. Como, a época, ainda eram raras as cameras di-
gitais, a quantidade de fotografias era bastante limitada devido ao
preco dos filmes e da revelacao. Isso poderia ser um fator limitador
do alcance de um trabalho de documentacdo, mas, no contexto da
experiéncia, apresentava-se como uma vantagem, ja que permitia uma
analise mais rapida do material. Exigiu dos participantes, também, mais
cuidado na hora de fotografar, resultando em uma observacao maior
dos conceitos e das técnicas apreendidos. Cada um foi instado a re-
latar suas dificuldades, em que pontos considerou ter sido mais bem
sucedido e todos fizeram puderam comentar a respeito.

Aos poucos, foram delimitadas abordagens especificas para cada
trabalho, com os participantes percebendo que para cada tema e equi-
pamento, certos topicos ou assuntos podem ser mais bem desen-
volvidos. Por exemplo: nem todas as cameras amadoras possuiam
zoom, o que obrigava que o fotégrafo se aproximasse ou se afastasse
do assunto para fazer o enquadramento. Outras cameras tém boas
regulagens para se fotografar de bem perto (macro), e sdo adequadas
a captacdo de detalhes. A maior parte das cameras amadoras se presta
bem as fotografias de paisagens, de retratos em plano médio (cintu-
ra para cima ou corpo inteiro) ou de objetos relativamente grandes
(como um bolo de aniversario), assuntos comumente fotografados.
E preciso que isso seja considerado, no momento de fotografar.

E por que ndo usar equipamento mais profissional, se o interesse é
a documentacao? Em primeiro lugar, no contexto da fotografia ana-
légica, como era o caso da pesquisa, 0 uso de cameras profissionais
aumenta em muito o tempo de aprendizado, tendendo a trazer re-
sultados imediatos mais frustrantes. Muitos pesquisadores de areas
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externas ao audiovisual ja se interessavam em adquirir formac¢do mais
solida em fotografia e video, enfrentando a etapa de aprendizado.
Era mais comum, no entanto, recorrerem a profissionais especiali-
zados em trabalhos importantes. O manejo de uma camera semipro-
fissional digital, por sua vez, é mais intuitivo, e os resultados podem
ser avaliados na hora.

Um aspecto fundamental para a opcao pelo equipamento amador,
no entanto, esta na sua simplicidade, seu tamanho reduzido e sua
“banalidade”. E mais facil de carregar, fator importante em expedi-
¢Oes por ambientes indspitos, é uma barreira menor entre o fotégrafo
-pesquisador e seu assunto, o que é significativo quando se lida com
pessoas e com alguns animais, e chama menos a atencao do que o
aparato profissional.

O ensino e a divulgacdo da fotografia amadora apresentaram-se,
entdo, como uma pratica capaz de contribuir positivamente na docu-
mentacdo de pesquisas e experiéncias diversas.
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I OFicIna pe viDeo DOCUMENTARIO € TUTORIAL

A Oficina de Docéncia em Producao de Midias Digitais ¢ uma discipli-
na optativa do Curso de Licenciatura em Educacao Fisica EAD da UFES,
e oferece aos futuros educadores subsidios tedricos e praticos no uso
das tecnologias de informacao e de comunicacao. Em parceria com
a Prof2 Dr2 Elisa Ramalho Ortigdo, tive a oportunidade de ministrar
uma oficina de video documentario e tutorial para trés turmas, entre
2013 € 2014. Ja havia trabalhado com a Coordenacao do Curso por oca-
sido da producao do video Ser tutor (2012), que relata as experiéncias
de formacao da tutoria por meio de oficinas de escrita de narrativas
pessoais e de teatro, que sao exemplos da dedicacao do Curso a uma
formacao soélida, ampla e diversificada.

Apesar de ter uma proposi¢do relativamente simples, que era a de
demonstrar os conceitos e técnicas basicos por detras da producao de
filmes documentarios simples, e de alguns dos estudantes ja terem
a pratica de registrar atividades de educacao fisica, seja para avaliacao
propria, seja para uso em classe, havia o desafio de tentar suplantar
certo imediatismo da captura de imagens tipicamente amadora, apre-
sentando os elementos de roteiro e de edicao como fundamentais para
a maior validade do trabalho. Tudo isso em apenas trinta horas-aula!

De forma bastante condensada, foram apresentados os elementos
de narrativa, primeiramente para a construcao do roteiro, e em se-
guida para a captacao das imagens, assim como as diferencas entre
as narrativas orais e escritas e as audiovisuais, por meio de exemplos
diversos. Ainda, enfatizamos a necessidade de concentrar o assunto do
video em algum ponto de foco prioritario, permitindo, a0 mesmo tem-
po, que o espectador chegue as suas conclusoes.
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As turmas ndo tiveram cronograma idéntico e somente foi possivel
realizar encontros presenciais nas duas primeiras ofertas. Nos encon-
tros, tiramos duvidas sobre a construcao dos roteiros e apresentamos
técnicas de filmagem. Os estudantes estavam livres para usar qualquer
tipo de camera, desde que conscientes de suas limitacées. E havia mes-
mo cameras de todo tipo, desde celulares (a maioria) até filmadoras
de boa qualidade, e cameras fotograficas semiprofissionais (DSLR, que
realizam boas filmagens, de modo geral). Divididos em grupos, os estu-
dantes fizeram algumas filmagens, em forma de exercicio preliminar.

No retorno a interagao online, foi requerida a finalizacao dos roteiros
de seus videos finais. A cada semana, novos conceitos relativos a nar-
rativa documental foram apresentados, juntamente com video-aulas,
arespeito de checagem do equipamento e técnicas de filmagem, e tu-
toriais sobre edi¢do de videos com o programa MovieMaker, disponivel
gratuitamente aos usuarios do Ms Windows. Apesar de suas limitagoes,
que impedem ou dificultam muito certas possibilidades narrativas,
como a voz em off ou a tela bipartida, o programa tem a vantagem
de ser amplamente acessivel e de ter uma operacao relativamente
intuitiva, fatores importantes para cineastas ocasionais. As video
-aulas trataram de topicos como: a instalacao do programa, criacao
de projetos e importacdo de imagens, transigoes, titulos e legendas,
adicdo de musica e narracao, renderizacdo final e postagem nos sites
de video, como Vimeo e YouTube. Trataram também de elementos da
narrativa visual, enquadramento e movimentos de cimera. Durante
a oficina, foram também realizados e postados alguns curtos videos
documentarios e tutoriais, de modo a demonstrar a relativa simpli-
cidade da proposta e para estimular os alunos a realizarem o melhor
trabalho possivel, mesmo com poucos recursos.
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Nas trés ocasioes, o resultado final foi superior ao esperado, consi-
derando tratar-se de um curso externo a area da Comunicacao Visual e
o tempo limitado. Pode-se dizer que metade dos trabalhos foram muito
bons, e cerca de 25% 6timos, que foram postados na plataforma, como
estimulo a seus realizadores e ao aprimoramento posterior de todos.

Os videos dos estudantes trataram de temas diversos, como uma
demonstra¢do de dan¢a pomerana, realizada com a familia de uma es-
tudante; o resgate da tradicao do Congo na regido rural de Guarapari;
a memoria da formag¢do no curso de Educacao Fisica EAD; pratica de
handebol e muitos outros bons videos. Alguns declararam perceber
o valor que o aprendizado teria na conducdo de suas aulas, seja faci-
litando a demonstracao de técnicas esportivas, seja no registro das
atividades e realizacao de pesquisas.

O maior resultado, no entanto, foi comprovar que o mais importante,
narealizacdo de um video documentario, é a firmeza da argumentacao
que se procura apresentar, ou seja, deixar claro ao espectador qual é a
discussao principal do filme. O documentario niao necessita “fechar”
0 assunto, sob o risco de se limitar ao proselitismo, mas deve, an-
tes de tudo, provocar no espectador um questionamento, para que ele
busque, entre suas convicc¢des e as cenas do filme, tirar suas préprias
conclusdes. Um debate bem informado e acalorado é mais proficuo
que a aceitacdo passiva do pensamento alheio. Por meio das redes
sociais, um video bem realizado, mesmo que com poucos recursos,
pode ser uma ferramenta muito til a propagacao de debates.
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I Dicas pe aubIovISUuaL Para O PESQUISADOR

As técnicas e as praticas do trabalho de campo tém sido foco de pre-
ocupacao da antropologia, desde os primordios da ciéncia, e se ret-
ne nos saberes da etnografia. E, também desde cedo, tém-se lancado
mao dos recursos audiovisuais para a coleta de material e para sua
posterior divulgacdo. Na verdade, desde a invencdo da fotografia essas
técnicas tém sido usadas por cientistas das mais diversas areas, como
aastronomia, a biologia, a geografia etc. Para algumas areas, é preciso
equipamento e pessoal especializados, mas hoje em dia, quase todas
as pesquisas tém sua documentacao audiovisual realizada pelos pro-
prios pesquisadores. Seja para a coleta de material de estudo, seja para
o registro das etapas de trabalho (um making of, como nas producoes
de cinema), cada vez mais as cameras de foto ou video fazem parte do
arsenal do pesquisador.

Nas ciéncias sociais, o registro audiovisual enfrenta desafios pré-
prios, mas tem suas vantagens. Por exemplo, os mais simples equipa-
mentos de fotografia ou video podem se prestar, de maneira geral,
a documentacdo de pesquisas sociais. Isso se da porque as cameras
destinadas ao publico amador sdao projetadas para que sejam feitas
imagens de pessoas, paisagens e situacdes do cotidiano, os assuntos
mais comuns da fotografiaamadora. Os desafios a serem contornados
dizem respeito, principalmente, a intromissao que o ato de fotografar
pode provocar nas praticas sociais a serem observadas e as limita-
¢Oes do equipamento quanto, a qualidade da reproducao de detalhes
visuais e sonoros.

A primeira preocupacdo do pesquisador deve ser com a escolha
do equipamento. A metodologia da pesquisa deve indicar alguns
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elementos: havera entrevistas? Os ambientes sao bem iluminados?
Sera necessario captar cenas com movimentos muito rapidos? O quao
perto podera estar dos objetos de pesquisa? Quanto mais complexas
forem as respostas a essas questfes, mais necessaria sera a consulto-
ria a algum profissional especializado. Mas, se por outro lado, sabe-se
que o registro tem um papel mais generalizado e ndo sera o principal
fator da observacao, a escolha da camera sera mais simples.

Quase todas as cameras digitais permitem filmar com qualidade
boa, hoje em dia. A escolha entre uma camera fotografica que filma
e uma filmadora sera decidida por haver ou nao maior necessidade
de filmagens do que de fotos, e pela intimidade que o operador tenha
com o video. Fotografar € uma acao cada vez mais intuitiva: enqua-
dra-se pelo visor e aperta-se o disparador. Filmar exige maos firmes
e mais experiéncia com relacdo ao posicionamento da camera em
relacao ao assunto, e gera uma quantidade muito maior de material
a ser revisto e editado. Entdo, optar por uma camera fotografica que
também permite videos eventuais pode ser o mais indicado.

As cameras profissionais ou semi, chamadas comumente de DSLR,
tém, em geral, a melhor qualidade de imagem, maior gama de recursos
e acessorios, além de maior resisténcia ao uso constante em campo.
Por outro lado, o nivel de qualidade de imagem das melhores cameras
compactas é mais do que suficiente para um trabalho de registro, sem
pretensdes as grandes ampliac6es ou a edicao avancada. Por sua vez,
as DSLR tém uma curva de aprendizado maior, devido a sua quantida-
de derecursos, e poderia acarretar “perder” a foto desejada por ndo se
ter regulado direito a camera e seu maior tamanho poderia tornar-se
um obstaculo ao movimento do operador, trazendo-lhe risco, bem
como ao equipamento. Como vantagens adicionais, as compactas

> >| CapiTuo 3 | 57



sdo mais baratas, tém as vezes lentes mais claras (que permitem fo-
tos com pouca luminosidade) e, muito importante, chamam menos a
atencao, interferindo menos no transcorrer da acao, evitando a ini-
bicdo dos sujeitos frente a cimera.

Escolhida a camera, deve-se cuidar dos acessorios: cartoes de
memoria, em quantidade e capacidade suficiente para que nao se esgo-
tem antes que se possa copiar as imagens para o computador, baterias
extras, e carregador compativel (algumas cameras carregam a bate-
ria no proprio corpo, impedindo seu uso durante o carregamento),
e alguma bolsa ou estojo para guarda e protecao, caso ja nao tenha
sido fornecido com a camera. Um tripé so sera util se o operador ti-
ver intimidade com seu uso, por outro lado, pode servir para que se
ponha a camera em algum canto, filmando, enquanto se interage com
as pessoas. E indispensavel quando houver trabalho de reproducio,
como fotografar pinturas ou outro artesanato.

A maioria das cameras fotograficas digitais produz filmagens de boa
qualidade, mas nao se pode dizer o mesmo quanto a qualidade do som,
principalmente em ambientes ruidosos, ou quando muitas pessoas
falam ao mesmo tempo. Se o objetivo é captar um depoimento ndo
muito longo, com a pessoa de frente e proxima a camera, em lugar
de pouco barulho, quase todas as cameras devem servir. Em outras
condicoes, é melhor contar com a ajuda de pessoal especializado.

No momento de capturar as imagens, é a pratica que indica o melhor
posicionamento na cena. Quanto mais experiéncia se tem, mais facil-
mente se identifica o que pode render boas imagens, e quais os melhores
angulo e enquadramento para consegui-las. Objetivas zoom estao presen-
tes em quase todas as cameras, atualmente, mas, para evitar a perda da
luminosidade e diminuir o risco de se tremer na hora da foto, é melhor
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compor a imagem afastando-se ou aproximando-se do assunto. O angu-
lo de visdao mais amplo permite relacionar melhor o que esta préoximo
com objetos mais distantes e relacionar melhor as pessoas com seus am-
bientes. Procure enquadrar os rostos, o que se esta fazendo com as maos,
e o lugar onde se encontra o sujeito da pesquisa. Isso permitira analises
mais amplas das praticas estudadas. O zoom, muitas vezes, tem um fun-
cionamento lento, o que pode acarretar a perda do instante desejado.

Mantenha uma posicao firme por um instante ap0s pressionar o
botdo disparador, pois muitas cameras demoram uma fracao de segun-
do para, realmente, fazer a foto. Isso evita que saia borrada. Se estiver
filmando, além de manter a mao firme, evite muitos movimentos lat-
erais ou verticais (pan ou tilt, respectivamente). Caso sejam necessari-
0s a compreensao da acao, movimente-se suavemente, e termine o
movimento com alguns segundos de enquadramento parado. E mais
indicado fazer cortes na gravacao e mudar o enquadramento para uma
nova posicdo que realizar muitos movimentos de camera ou de zoom.

Uma nota sobre cameras de celulares: poucos modelos permitem
uma qualidade de imagem aceitavel para além do registro eventual
de alguma cena. Além disso, ndo tém uma ergonomia muito boa, para
se segurar com firmeza e disparar, além de nao contarem com muitas
regulagens e ajustes de exposicao. Tendem a ter uma captacao de som
ainda pior do que as cameras digitais compactas, devido ao fato de,
normalmente, o microfone ficar voltado para o lado de quem filma,
e ndo em direcdo a cena. Os formatos de arquivo de audio e video sdo,
muitas vezes, pouco indicados a posterior edicao. Por outro lado, uma
vez que se instale um aplicativo adequado, podem servir como 6timos
gravadores de audio, podendo complementar a captura da camera
fotografica ou de video.
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Consiperacgoes Finails

Ja foi citado, anteriormente, que a antropologia é a ciéncia do outro.
O outro, no entanto, pode estar logo ai ao lado, por isso, quase todas as
atividades humanas podem se prestar a objeto de estudo antropolégico.
Ao mesmo tempo, nao é um campo de saber fechado em suas proposi-
¢Oes teodricas, a criar modelos e categorias em que a realidade deve se
encaixar, nem se esgota em si mesma. Por avancar pelos territorios de
outros saberes, como a ciéncia politica, o direito, a arquitetura, e a psi-
cologia, por exemplo, exige do pesquisador um agudo senso de obser-
vacao, de modo a identificar, tanto no objeto de pesquisa, quanto no
corpo tedrico, as fontes do conhecimento sobre os grupos estudados.

E também uma ciéncia cujo objeto &, por vezes, o legitimo detentor
dos saberes que sao estudados e o desafio é estabelecer os meios para
que os entendimentos do sujeito e do pesquisador se comuniquem
proficuamente. Somos todos humanos, afinal de contas, e o grupo so-
cial dos cientistas apresentara fendmenos comparaveis aqueles gru-
pos sociais pesquisados. O laboratério de pesquisas é o campo, é onde
transcorre a “vida comum”.

Trata-se de uma area em que a “coleta de material” nem sempre
corresponde, realmente, a coletar alguma matéria fisica. O que se co-
leta, mesmo em campo, é oriundo da observacao. E é por isso que,
desde o inicio, a antropologia lanca mao dos recursos audiovisuais,
tanto para o registro dos fendmenos observados, quanto para uma
etapa importante da pesquisa: o momento de partilhar com o grupo es-
tudado, o material captado, de modo a obter, do grupo, sua visao so-
bre o trabalho. E nesse momento que os conhecimentos técnicos em
captacdo audiovisual devem se juntar a experiéncia em comunicagao.
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O presente trabalho une, de forma breve e assumidamente concisa,
trés elementos fundamentais dos estudos antropologicos: a percep-
cdo dos fendmenos a serem estudados, o conhecimento teérico que
conduzira a pesquisa e as metodologias de captacao, edicdo e formu-
lacdo dos estudos realizados. Optou-se por uma forma livre, ndo siste-
matica ou indutiva, uma vez que este volume se destina a estudantes de
licenciatura, professores do ensino fundamental e do ensino médio e
iniciantes de outras areas do conhecimento que nao da antropologia.

Procurou-se também, aqui, diversificar as fontes de estudo dos fen6-
menos sociais, afastando a ideia de que o objeto desta ciéncia é o nativo
de algum lugar longinquo e exoético, cujos estranhos habitos em nada
se assemelham aos “nossos”. Isso, muitas vezes, causa grande dificul-
dade em identificar os legitimos pontos de foco de uma pesquisa: ou
agimos na predisposicdo de que o outro atua ou pensa muito diferen-
temente ou nos cegamos as manifestacdes relevantes dos fendmenos
mais banais. Como se diz: “de perto, ninguém é normal” e podemos
retrucar; mais de perto ainda, ninguém é anormal.

Espera-se que o leitor tenha seu interesse despertado, seja paraum
estudo mais aprofundado das questdes tedricas e conceituais da area,
seja para uma pratica da observacao mais cuidadosa dos fendmenos
sociais. Ou ainda, no minimo, que se torne mais atento a diversidade
das manifestacdes humanas, com o desapego das conviccdes pesso-
ais, politicas ou religiosas. Vivemos em um planeta cada vez menor e
superpopuloso, em que nos é dado conhecer, a todo momento, o que
se faz do outro lado do mundo. Somos muitos, e muito diferentes,
mas nao podemos nos descuidar dos tracos que temos em comum.
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