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Apresentacao

Suely Kofes - Unicamp

Conforme Ingold, para o exercicio da antropografia, conceito valise que ele
sugere, é preciso prestar atencdo ao movimento, ao que estd acontecendo e
enfrentar o desafio de descrever este movimento. O movimento que gera o
conhecimento nao cientifico, por exemplo, é também gerador do conhecimento
cientifico. Seriam todos enredados (de meshowork), mas sem a perda da sua
singularidade. O que evoca o que diz Deleuze sobre a singularidade. Referindo-se a
controversa questao sobre o sujeito (a constituicao de si), Deleuze diz que por
singularidade, é preciso entender ndo alguma coisa que se oponha ao universal, mas
um elemento qualquer que pode ser prolongado até a vizinhanca de outro, de
maneira a formar uma jun¢do. Uma multiplicidade: linhas, tor¢des, dobras.

E possivel ler em Ingold uma inspiracio de Deleuze quando ele nos convida
a imaginarmos duas linhas que se cruzam, A e B. A intersec¢do destas linhas
definiria um ponto, P. Que diferenca faria retratar A e B como pontos e P como a
linha de sua conexdo? Matematicamente, estas alternativas podem ser consideradas
como simples transformac¢ao de uma a outra, assim, seriam formas de postular uma
relacdo entre A e B, ou como intersec¢do ou como ligacdo. Mas, se ndo comegarmos
com uma abstragdo, com linhas geométricas, mas com linhas reais da vida - de
movimento -, a diferenca seria profunda. Ingold sugere, entdo, pensarmos nao em
uma rede de interacdes como podem aparecer convencionalmente, mas em um
entrelacamento, um tecido, de linhas de fuga. Afinal, no mundo que habitamos, diz
ele, a vida ndo é um network, mas um meshwork.

Assim, conceito-desenho, imagem-descri¢do confundem-se em seu préprio
tracado. Ora, este enredamento de linhas corresponde em imagem ao enredamento
(a trama) narrativo; habilidades, percep¢des, investimentos sensoriais, parecem
tensionar os conceitos e a propria experiéncia.

E com este suposto do meshwork que o I Seminario Imagem, Pesquisa e
Antropologia (SIPA) se apresenta. Seja nos temas abordados nas mesas de
discussao, seja pelos grupos de pesquisa e laboratérios que o organizam: VISURB —
Grupo de Pesquisas Visuais e Urbanas (UNIFESP); LAGRIMA — Laboratério
Antropolégico de Grafia e Imagem (UNICAMP); NAIP — Nucleo de Antropologia da

Anais II SIPA, 2018



Imagem e Performance (UNESP); GRAVI — Grupo de Antropologia Visual (USP) e
LISA - Laboratoério de Imagem e Som em Antropologia (USP).

A conferéncia de abertura, as mesas, mostras de filmes, oficina e exposi¢do
visual que compde o II SIPA, procuram enveredar por um campo mais amplo, o da
chamada antropologia das formas expressivas, na medida em que as contribuicdes
tratam ndo apenas da imagem, mas igualmente de temas que a ela se articulam,
num meshwork, tal como proposto por Ingold. O simpésio é composto por seis
mesas, cada uma delas coordenada por um dos grupos que organizam o evento. Sdo
elas: “Precisa escrever? Ou basta desenhar? Antropologia e suas grafias”
(LA'GRIMA), “Politicas e poéticas das imagens” (VISURB), “As formas do sensivel e
o conhecimento antropoléogico” (NAIP) e “Imagens e suas aparicoes —
descortinando o implicito e o invisivel” (GRAVI), "Outras magens" (LISA) e
"Imagens e regimes de visibilidade" (LA'GRIMA / IHL-UNILAB).

Em relagdo ao I SIPA, atualmente estas discussdes sdo mais recorrentes, e,
portanto, este é também um momento necessario para reunir antrop6logos que
trabalham com estas questdes em distintas areas etnograficas. Nao para um
balan¢o, mas, quem sabe, para uma sistematizacdo das multiplas experiéncias
contemporaneas.

Experiéncias em que ha uma busca mais determinada de captar o sensivel e
o inteligivel como vias do conhecimento, experiéncias de andlise em que a
incompletude das imagens fotograficas abre-se para a percep¢dao do tempo e da
memoria que nelas se inscrevem e em que a metodologia de pesquisa impde
experimentagdes que ampliem as importantes mas insuficientes anotacdes no
caderno de campo.

O evento é aberto a comunidade académico-cientifica, interessando
especialmente pesquisadores, antropdlogos e cientistas sociais e da area de
humanidades, bem como estudantes de graduacdo e poés-graduagdo em

antropologia.
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Desenho em Antropologia

Aina Azevedo - UFPB

Resumo: O desenho se insere na rubrica “imagem” que retine uma diversidade de
expressdes antropoldgicas com pouco em comum além do fato de diferirem
formalmente da “escrita”. A partir dessa oposicao entre “imagem” e “escrita”,
surgem alguns questionamentos: o que faz o desenho na Antropologia ou como
pode o desenho fazer Antropologia? Ainda: qual seria o lugar do desenho na
Antropologia? Na atualidade, assistimos a uma “virada grafica” (Ballard 2013),
quando diversos autores nos convidam a desenhar e pensar sobre o desenho. As
diversas experiéncias atuais ndo se caracterizam por qualquer homogeneidade.
Alguns defendem o desenho como parte do processo de pensar, sem que seja
necessario exibi-lo; outros transformam o proprio ato de desenhar numa
metodologia de pesquisa; e hd quem expresse o conhecimento antropolégico por
meio do desenho. Existem variacdes de estilo e método. Alguns optam por desenhar
em cadernos, com foco no “principio de narratividade” (Ramos 2008) presente na
sequéncia de folhas; outros buscam inspiracao na arte sequencial dos quadrinhos;
ha quem se dedique apenas ao esbo¢o, sem nenhuma pretensdo estilistica ou
narrativa; e ainda outros que demonstram conhecimento técnico do desenho, em
contraposicao aqueles sem qualquer destreza. Posto isso, objetivo aqui refletir
sobre as contribui¢cdes epistemoldgicas do desenho a Antropologia. Entre a escrita
e o desenho, acompanho a ideia defendida por Taussig de que “¢ bom andar com
duas pernas ao invés de uma” (2011). Ou seja, entre o desenho e a escrita, por que
ndo ambos?

Palavras-chave: Desenho; Grafia; Antropologia
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Neste caso, deve-se querer para ver
e essa visdo deliberada

tem o desenho como fim

e como meio simultaneamente.

(Valéry, 2015: 61).

“Desenho em Antropologia” é o titulo genérico deste texto que remete a
diversos interesses: o desenho como método de pesquisa em trabalho de campo; o
desenho como forma de exposicao do conhecimento; as reflexdes sobre o desenho
e o desenhar; os diversos estilos de desenho na Antropologia atual; e a histéria do
desenho na Antropologia®.

Mas, para comecar, eu gostaria de acompanhar algo que Suely Kofes
menciona no resumo desta mesa: “entendeu ou quer que desenhe?” Fiquei muito
feliz de vé-la levando a sério e questionando algo que sempre me incomodou
profundamente. Como ela pontua, aqui revela-se uma hierarquia entre escrita e
desenho, na qual o desenho surge como algo desvalorizado, porque simplificador e
facilitador para o entendimento.

Entretanto, e de acordo com o espirito desta mesa, acredito que o interesse
pelo desenho na antropologia e em outras areas nos mostram que desenhar nao é
necessariamente algo que simplifique ou facilite o entendimento. Tampouco é mais
facil do que escrever. Talvez se trate de uma outra forma de também entender e,
em se tratando de uma outra forma, talvez estejamos falando também de outros
entendimentos a que somos levados a conhecer.

Esse é o caso tdo belamente descrito por Els Lagrou na “Fluidez da Forma”

(2007), quando a autora, em sua primeira viagem de barco aos Kaxinaw4, comega

1 Agradeco o convite para participar do II SIPA ao LA’GRIMA (Laboratério Antropolégico de Grafia
e Imagem / Unicamp) — laboratério que tenho observado de longe e agora posso olhar de perto.
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a desenhar e percebe o caminho para o entendimento da classificacdo visual
daquele povo. Podemos pensar que, nesse caso, seria natural desenhar, ja que os
kaxinawa também desenham. Mas o que interessa aqui é o que Els Lagrou conhece
por meio do desenho — esse conhecer por meio do fazer — e o0 modo como ela
relaciona e explicita a sua prépria descoberta, algo bastante incomum, ja que muitos
antropo6logos desenham e percebem coisas ao desenhar, mas ndo julgam

importante relacionar desenho e conhecimento.

P
A
@

O yuxin surge quando o corpo est4 de repouso.

Lagrou, 2007

i) Pausa para a relacdo entre desenho, conhecimento e informag¢do na
psicologia ecoldgica de Gibson

Em “The ecological approach to the visual perception of pictures”, de 1978,
James Gibson, promotor da psicologia ecolégica, escreve sobre o desenho como uma
recordacdo da percepcao do observador e como uma gravacdo de coisas
imaginarias. A imagem desenhada, feita a mao ou quirografica, seria mais seletiva
que a fotografia pois preservaria somente o que o seu produtor notou e considerou
notavel. Gibson remonta aos “homens da caverna” para dizer que preservar aquilo
de que somos conscientes é uma atividade de longa data. Tdo humana quanto a

humanidade...
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Mas, Gibson se pergunta, o que é o desenho? E conclui que nunca houve uma
teoria da cooperacdo entre mao e olho ou entre o sistema mao-olho que envolve
uma ferramenta grafica de algum tipo (Gibson, 1978: 229). A partir dai, o autor faz
algumas observagdes sobre o que chama de “ato grafico fundamental”: o fazer
tragos numa superficie que constitui a grava¢do progressiva do movimento. Esse
“ato grafico fundamental”, muitas vezes considerado menor, é tanto sentido como
visto. E com ele a visdo de uma gravacdo progressiva do movimento permanece.
Tanto é que é o traco permanente que interessa a crianca. Conforme uma
experiéncia que o autor fez, as criancas desenham no ar... Mas, aos 3 anos, se
recusam a desenhar dessa forma ou quando a caneta falha e ndo deixa marcas. As
criancas se interessariam pelos rastros e pediam papel e caneta para desenhar uma
“imagem real” (Gibson, 1978: 330).

Para Gibson, o desenho nao replicaria, ndo imprimiria, ndo copiaria — ele
marcaria a superficie de tal forma para gravar uma consciéncia. Um desenho, entdo,
ndo significaria uma correspondéncia projetiva. Para Gibson, o desenho é uma
informacao (Gibson, 1978: 331). A partir daqui, gostaria de reter essa ideia do

desenho como uma informacao.

ii) Podemos desenhar?

Se nem sempre o desenho nos levara a descobertas tdo fascinantes quanto a
de Els Lagrou, o fato é que s6 saberemos se desenharmos. E a razdo pela qual eu
mesma passei a me interessar pelo desenho na antropologia enquanto
pesquisadora foi pelo fato de ndo saber que podia desenhar enquanto etnégrafa.

Foi nesta chave — poder ou ndo desenhar — que a minha prépria
experiéncia de campo na Africa do Sul se inscreveu. Se hoje me parece impossivel
nao ter desenhado ali, sou obrigada a recordar as diversas vezes em que me cobrei
por estar desenhando — ao invés de escrevendo — e por também ter pensado em
fazer uma tese desenhada, como se esse desejo (irrealizado) fosse absurdo.

Esse desejo irrealizado, quando penso na forma como poderia té-lo
realizado, penso na condugdo da escrita da tese a partir dos desenhos, como se o
texto fosse uma ilustracdo dos desenhos e ndo o contrario. Penso assim, porque
seguindo a experiéncia que tive, antes de conseguir descrever o que percebia e via,

eu desenhava. No desenho, estavam presentes diversas relagdes desconhecidas
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verbalmente por mim, como as diferengas nos padrdes de panos usados pelas
mulheres na Africa Austral e que as distinguem umas das outras (se zulu, ndembele,
etc.) e as distinguem entre si (se noiva, casada, enlutada, etc.); ou a ocupagdo
espacial por pessoas especificas nos rituais dedicados aos ancestrais e os gestos de
deferéncia executados, tais como se abaixar para tomar a umqolbothi — cerveja dos
ancestrais. E por ai vai...

Na atualidade, é possivel que nao haja mais um impedimento fantasmagdrico
a inser¢do de desenhos — enquanto método ou resultado — numa pesquisa, tendo

99 ¢

em vista que uma simples busca no google relacionando “desenho”, “antropologia”,
“drawing”, “graphic” e “anthropology” nos leva a autores conhecidos trabalhando
sobre o tema no Brasil — como Karina Kuschnir — e no exterior — como Michael
Taussig e Tim Ingold, para mencionar apenas nomes mais expressivos. Entretanto,
esse nao era o caso quando fiz trabalho de campo em 2010/2011.

Para recuperar apenas os trés autores mencionados acima e os seus
primeiros investimentos em relacdo ao desenho, datam de 2011 as publicacdes de
um artigo de Kuschnir sobre a experiéncia dos Urban Sketchers — “Drawing the city:
A proposal for an ethnographic study in Rio de Janeiro” (Kuschnir, 2011) — e de
dois livros de Ingold: Re-drawing anthropology: materials, movements, lines (Ingold,
2011b) e Being Alive: essays on movement, knowledge and description (Ingold,
2011a). Re-drawing anthropology é uma coletanea de ensaios precedida por um
prologo de Ingold sobre o que ele chama de “graphic anthropology” e Being Alive é
um livro de ensaios que retine a primeira década do século XXI de reflexdes do autor
em cinco sessoes, sendo uma delas dedicada ao desenho. Além disso, também em
2011, foi publicado o livro I swear I saw this: drawings in fieldwork notebooks,
namely my own, de Michael Taussig (2011), sobre seu diario de campo e os
desenhos que o autor fez na Colombia.

Ingold localiza o desenho como um “modo de pensar” atrelado ao “fazer”,
em que advoga-se um “conhecer por meio do fazer” e um “conhecer desde dentro”.
Conforme o autor, como processo de pensar-fazendo, o desenho seria considerado
anti-totalizante — nao se comprometendo com a cobertura total da superficie, nem
com qualquer ideia de acabamento; ao contrario, por exemplo, da pintura. Além
disso, expressaria tempo e movimento: como a danc¢a e a musica, o desenho nao

reteria o tempo, fluiria com ele em sua execuc¢do (Ingold, 2013: 126-129).
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Para Ingold, o desenho se distinguiria como técnica de observacao
inigualavel e seria considerado transformador, na medida em que prescreve uma
relacdo do pesquisador com aquilo que desenha, pois o desenho ndo corresponde a
projecdo de uma ideia no papel, nem a uma narrativa feita a posteriori, e, sim, surge
junto com aquilo que se observa (Ingold, 2013: 126-129). O desenho também seria
percebido como uma forma de conectar as experiéncias de observacao e de
descricao que, em geral, encontram-se separadas — temporal e espacialmente — na
producdo final de nossos trabalhos (Ingold, 2011b: 9).

Em “I swear [ saw this. Drawings in fieldwork notebooks, namely my own”,
de Taussig (2011), ha igualmente um apanhado de reflexdes em defesa do desenho
como “modo de pensar” e de “fazer” antropologia. Entretanto, Taussig baseia suas
reflexdes nos desenhos que fez em trabalho de campo na Coléombia — o que traz um
sabor distinto a suas consideragoes.

Taussig enfatiza as qualidades do desenho contrastando-o com a fotografia.
O desenho destacaria a passagem do tempo que se evidencia ao longo do desenhar;
ao contrario do que ocorre com a fotografia que congelaria os eventos (Taussig,
2011: 21). Aqui podemos abrir um parénteses para recordar a frase de Rodin sobre

a fotografia dos cavalos citada por Merleau-Ponty:

Por que o cavalo fotografado no instante em que ndo toca o chdo,
em pleno movimento portanto, com as pernas dobradas embaixo
dele, da a impressio de saltar no lugar? E por que, em
contrapartida, os cavalos de Gericault correm sobre a tela, mas
numa postura que cavalo algum a galope assumiu? E que os cavalos
do Derby de Epsom me dao a ver a acdo do corpo sobre o chio, e,
segundo uma légica do corpo e do mundo que conhego bem, essas
acoes sobre o espaco sdo também ag¢des sobre a duragdo. Rodin
tem aqui uma frase profunda: ‘E o artista que é veridico, e a foto
que é misteriosa, pois, na realidade, o tempo ndo para.” (Merleau-
Ponty, 2004: 41).
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Géricault, “O Derby de Epsom”, 1821

Ainda: Taussig considera que um dos poderes do desenho esta na
possibilidade de desenhar acontecimentos anteriores ou a prépria imaginagao
(2011: 31).

Mas por que desenhar no trabalho de campo? Uma resposta curta de Taussig
poderia ser: “E bom andar com duas pernas ao invés de uma” (Taussig, 2011: 30;
tradugcdo minha). O autor relaciona o desenhar ao escrever ao longo de suas duras
criticas ao processo paralisante da escrita e se refere a um dos dltimos ensaios de
Roland Barthes — “One always fails in speaking of what one loves” — para se
perguntar se o desenho poderia ser uma forma de contornar a afasia a qual somos
levados quando sentimos (Taussig, 2011: 17). Taussig quer dizer que a escrita no
caderno de campo pode empurrar a realidade para um lugar cada vez mais
inalcancavel, como se transformasse coisas belas em feias ao distanciar o sentido
daquilo que queremos dizer (Taussig, 2011: 19).

Como exemplo da sua relagdo com o desenho em trabalho de campo, Taussig
descreve a experiéncia de desenhar a embarcacao fantasma de Julio Reyes subindo
o rio a noite na Colombia. Ele ouvira falar sobre essa histéria — que, alias, jamais

poderia ser fotografada — e resolveu se deter nos reflexos do rio noturno. A
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tentativa de representar o barco, o brilho das lampadas de gasolina e as cabanas
invertidas no rio deixaram-no com uma impressao péssima de seu préprio desenho.

Porém, ele relata que olhou para aquelas cores, para a noite e o rio como se nunca

os tivesse visto antes. Ao final, Taussig se pergunta se existiria uma outra atividade

— como desenhar — que tdo bem recompensaria as falhas? (Taussig, 2011: 31).

Taussig, 2011.

Se Taussig nao se envergonha da sua falta de habilidade em desenhar e
ainda colhe os louros disso, a maior parte dos antropdlogos é mais modesta: alguns
ndo véem motivos para desenhar; outros, quando desenham, ndo se sentem
confortaveis em mostrar os seus esbocos, rabiscos, mesmo quando tais garranchos
representam alguma espécie de insight, observacao, comunica¢do ou elaborag¢io do
conhecimento.

Uma das razdes que Ingold encontra para a rejeicdo ao desenhar por parte
dos antropdlogos relaciona-se a uma certa nog¢ao do “fazer” como projeto, ou seja,
quando uma ideia preconcebida é projetada para ser posta no papel (Ingold, 2011a:
177). Seguindo uma perspectiva que se opde a essa, Ingold traz a experiéncia de
Marion Milner descrita no livro “On not being able to paint”, quando ela se sentia
péssima diante de sua inabilidade para desenhar, até que experimentou uma outra

abordagem. Ao invés de tentar transpor, sem éxito, o que via para o papel, deixou a

10
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sua mao seguir para onde quer que fosse, sem qualquer ideia preconcebida de como
isso iria terminar (Milner apud Ingold, 2011b: 17-18). Assim, ela conseguiu
desenhar. A énfase, aqui, estaria em um certo tipo de desenho: aquele menos
comprometido com a forma final e mais com o processo de desenhar.

De forma experimental mas ndo menos interessante, um grupo de alunos do
curso de Artes Visuais da Universidade federal da Paraiba criou um evento, que ja
teve duas edigoes, chamado “Rolé para desenhar errado”, em contraposi¢do as
regras que aprenderam em uma disciplina — Desenho [ — na universidade.

Concordar com a ideia de Ingold de que todos podem desenhar ou de Taussig
de que as falhas do desenho sdo recompensadoras nao significa que nao possa
haver um investimento, uma dedicagao a pratica do desenho. Como é mostrado por
Kuschnir (2014) em “Ensinando antropodlogos a desenhar”, para algumas pessoas
ndo é tio simples comecar a desenhar e, no “Laboratério de Desenho e
Antropologia” que a autora fez durante um semestre com estudantes de
antropologia na Universidade Federal do Rio de Janeiro, diferentes técnicas foram
apresentadas e praticadas. A ideia era de que os alunos desenvolvessem certas
noc¢des de desenho para que finalmente se sentissem confortaveis para desenhar
como um recurso de pesquisa e forma de descri¢ao na antropologia.

Assim, o desenho pode ser entendido como um processo, uma maneira de
pensar, observar, conhecer, descrever e revelar menos comprometida com o
resultado final — como mostram Ingold e Taussig. Ou como uma técnica mais
densamente trabalhada em cursos que enfatizam igualmente o desenho enquanto
processo e, além disso, produto final, bem como o desenvolvimento das habilidades
dos antropdlogos — como mostra Kuschnir.

De todo modo, em meio a esse debate, ndo deixa de ser curioso que o medo
de desenhar sem saber nos paralise, enquanto nao saber fotografar ndo seja um

problema para a maioria dos pesquisadores que usam e abusam desse método.

iii) Sobre habilidades e estilos
Os antropoélogos que desenhavam no passado, como Boas, Evans-Pritchard,
Bernard Deacon ou até mesmo Gell, para citar alguém mais recente, tinham

habilidades pessoais para fazé-lo.
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Como observa Geismar, desde a emergéncia do paradigma do trabalho de
campo no final do século XIX, um conjunto de métodos era utilizado pelos
antropo6logos — entre eles, o desenho. Entretanto, ao contrario do que ocorreu com
a fotografia, a coleta de objetos, as entrevistas e as genealogias, o desenho nédo foi
totalmente desenvolvido como um método especifico da etnologia, ficando a cargo
de um conhecimento pré-existente e oriundo de outras tradi¢des, tais como a
botéanica, a arqueologia ou a ilustracdo de viagem (Geismar, 2014: 97).

Como contraponto ao ndo desenvolvimento da habilidade de desenhar na
antropologia ocidental, trago a antropologia desenvolvida no inicio do século XX na
antiga Unido Soviética que destacava em seus cursos de formac¢do a aprendizagem
de algumas técnicas de trabalho de campo, entre elas, andar a cavalo e desenhar
(Arzyutov, 2017; Arzyutov & Sergei, 2017). Esse dado indica a pioneira
institucionalizacdo do desenho como método de pesquisa e modo de exposicdo do
conhecimento, justificando, em parte, o uso ostensivo do desenho na antropologia
russa daquela época e ainda anteriormente. Nao por acaso, na atualidade é possivel
acessar o catalogo do museu Kunstkamera de Sao Petersburgo em que a colecao de
desenhos etnograficos russos desse periodo esta on line.

Disponivel no website do museu, a colecdo apresenta cerca de 1.000
desenhos etnograficos produzidos entre os século XIX e XX. Tais desenhos foram
feitos por cerca de 27 etnografos e ainda sao representativos de sete expedicdes. A
colecdo recobre territorios do Império Russo e da antiga Unido Soviética, além de
diversos outros pontos espalhados pelo globo, inclusive, o Brasil. Produzidos com
diversos materiais, como lapis, tinta, aquarela, pastel e também la e algodao — um
desenho etnografico bordado —, a variedade de temas desenhados é igualmente
notavel. Os desenhos representam cultura material, técnicas corporais, arquitetura,
assentamentos, retratos, ornamentos, agdes sociais e rituais e etc.

Um olhar inicial sobre a colecao revela que foram produzidos 153 desenhos
no século XIX, sendo que desse montante, 101 foram feitos na segunda metade do
século. Entretanto, a maior parte da colecdo de desenhos, 735, remete ao século XX,
sendo que 673 desenhos foram produzidos na primeira metade do século. Alguns
autores produziram menos de 4 desenhos, entretanto, ha aqueles cuja producao
volumosa salta aos olhos. Em termos de produtividade, trés deles se destacam com

mais de 100 desenhos, a comegar pela etndégrafa Antonina Aleksandrovna
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Voronina-Utkina com 117 desenhos feitos em torno de 1910, seguida por Grigorii
Ivanovich Gurkin com 108 desenhos feitos em torno de 1910 e Vitalii Vasilievich
com 104 desenhos feitos em torno de 1923.

Eu ainda ndo posso falar muito sobre essa colecao, pois comecei a investiga-
la recentemente. Mas a considero um material interessante para pensar na
categoria desenho etnografico que nos acostumamos a usar sem refletir muito
sobre o que ela significa em termos de estilo e tematica.

O desenho etnografico é geralmente reconhecido por ter sido feito por
antropologos e dedica-se a anatomia, cultura material e croqui. Mas acredito que
uma histéria do desenho na antropologia possa ser mais generosa que isso e
identificar nas sutilezas, variacbes importantes, como o desenho bordado, um
desenho de um desenho na areia, e outras formas que nao se enquadram tdo
facilmente numa certa objetividade. E mesmo os que se enquadram na objetividade
também ndo foram devidamente investigados.

Como trouxe Suely Kofes em seu resumo da mesa, Boas considerava o
desenho mais objetivo que a fotografia. Me parece que de alguma forma os
desenhos de cultura material a que tantos antropélogos se dedicaram
especialmente no inicio do século XX contém um pouco da objetividade que ainda
hoje esta presente nas ilustragdes cientificas de areas relacionadas, por exemplo, a
biologia.

No protocolo seguido pelo bidlogo Pedro Salgado na ilustracao cientifica de
espécies animais, algumas convengdes sao obedecidas como “(...) a representacao
dos exemplares virados para a esquerda (...), a representacdo plana sem inclinacao
(....), [e ainda] nas espécies danificadas, o ilustrador deve reconstruir as partes
estragadas.” (Pereira, s/data: 232). A ilustracao cientifica ndo deixaria espaco para
interpretacdes pessoais.

No caso de uma histéria do desenho na antropologia, quais seriam as
convengdes que observariamos nos desenhos etnograficos, de cultura material, por
exemplo? Essa é uma questdo em aberto que ndo nos fala somente de um estilo,
mas de um tipo de olhar, de informacdo que se considerava importante reter
outrora.

O retorno do desenho na antropologia atual, embora indique a retomada

importante de uma técnica de pesquisa, ndo se faz da mesma forma que no passado.
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Longe de obedecer a qualquer convencao, os desenhos feitos na atualidade nao se
caracterizam por qualquer homogeneidade — alguns defendem o desenho como
parte do processo de pensar, sem que seja necessario exibi-lo; outros transformam
o proprio ato de desenhar numa metodologia de pesquisa; e ainda ha aqueles que
usam o desenho como forma de expressdo do seu conhecimento em Antropologia.
Do mesmo modo, existem também variacdes de estilo e método — ha quem opte por
desenhar em cadernos, com foco no “principio de narratividade” (Ramos, 2008:
153) presente na sequéncia de folhas desenhadas; ha quem busque inspira¢do na
arte sequencial para construir uma narrativa desenhada, mas com o auxilio de
palavras; ha ainda quem se dedique apenas ao esboco, sem nenhuma pretensao
estilistica ou de narrativa; e outros que demonstram conhecimento técnico do
desenho, em contraposicdo aqueles que nao demonstram nenhuma destreza ao
desenhar. Por fim, ha toda uma infinidade de possibilidades relacionadas ao préprio
desenho que pode ser feito com o apoio de diversos materiais (canetas comuns ou
especiais, aquarelas, 1apis, etc.), ser produzido em diferentes suportes (folhas soltas,
cadernos, tablets, etc.).

Podemos aprender também com experiéncias de outras areas que o desenho
pode nascer da palavra ou dar origem a palavra (como nos manuscritos do escritor
Dostoiévski) (Barsht, 2016); o desenho pode nascer de uma mancha no diario
(como o fazia a artista Frida Kahlo) (Salavisa, 2008); pode excitar o olhar ao se
desenhar a mesma coisa/lugar sob diversos pontos de vista (como nos ensina o
arquiteto Le Corbusier que, ndo por acaso, fazia uso de um bindculo) (Salavisa,

2008).

iv) Pausa para o desenho na arquitetura como linguagem para a técnica e

para a arte em Artigas
Em sua aula inaugural na FAU-USP em 1967, o arquiteto Villanova Artigas
(1967) escreve sobre o desenho, especificamente sobre o desenho como linguagem
para a arte e para a técnica. Ali, refere-se ao Renascimento — com Leonardo da
Vinci e demais artistas — como o momento em que o desenho se impds, ganhando
cidadania (Artigas, 1967: 26). Os artistas do Renascimento “Desenharam contra a

insuficiéncia das ferramentas disponiveis, impacientes com a lentidao do trabalho

14
Anais II SIPA, 2018



manual. Lancaram as bases da técnica moderna. [E] Desenharam ainda uma nova

concepcao do homem.” (Artigas, 1967: 26). Prossegue o autor:

E se de um lado [0 desenho] é risco, tracado, mediacdo para
expressdo de um plano a realizar, linguagem de uma técnica
construtiva, de outro lado é designio, intencao, propoésito, projeto
humano no sentido da proposta do espirito. Um espirito que cria
objetos novos e os introduz na vida real. (Artigas, 1967: 26).

Para Artigas, “O ‘disegno’ do Renascimento, de onde se originou a palavra
para todas as outras linguas ligadas ao latim, como era de esperar, tem os dois
conteudos entrelacados” (Artigas, 1967: 27). Quais sejam, “Um significado e uma
semantica dindmicos, que agitam a palavra pelo conflito que ela carrega consigo ao
ser a expressao de uma linguagem para a técnica e de uma linguagem para a arte.”
(Artigas, 1967: 27).

Acompanhando Artigas, poderiamos pensar no desenho como uma

linguagem também para a antropologia.

v) Terminando aqui

Gostaria de recuperar o titulo da mesa: “Precisa escrever? Ou basta
desenhar?” Essa questdo acrescenta algo mais a revisdo da escrita monolégica
criticada pelos pés-modernos — que, por sua vez, ndo criticaram a propria presenca
hegemonica da escrita na antropologia (Clifford, 1998). A escrita nao foi criticada
ndo sé por ser a forma como nos comunicamos academicamente, mas pelo valor
hierarquico que ela tem em relacdo a outras formas de conhecer e compartilhar.
Creio que com outras grafias na antropologia, desafiamos um pouco a hegemonia

da escrita que sé tem a ganhar acompanhada de outras grafias.
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Experimentagodes visuais ou a imagem como outra forma de
conhecimento

Alexsander Nakaoka Elias - Unicamp

Resumo: A composicdo de um extenso acervo fotografico, que reuni ao longo de
sete anos de pesquisas de campo realizadas junto com a primeira comunidade
budista do Brasil (denominada Honmon Butsuryu-shu), me instigou a realizar o que
nomeei de experimentacgoes visuais. Sendo fruto das relagdes e experiéncias de vida
que mantive com a referida escola budista, estas fotografias, transformadas agora
em experimentos por meio da metodologia da montagem (Eisenstein: 2002 e Aby
Warburg: 2003 e 2011), consistem em uma tentativa de convidar o leitor-
visualizador a acompanhar os movimentos, percursos, mergulhos e escavacoes que
realizei nas memorias disparadas por essas proprias imagens. Dessa forma, as
montagens, recortes, rasgaduras e associacdes entre fotografias heterogéneas, na
maioria das vezes desacompanhadas de legendas meramente descritivas, buscam
evidenciar que “colar na imagem um discurso eloquente demais é algo sempre
empobrecedor” (Entler, 2012, p. 135) e que as imagens podem, por si mesmas,
servir como outra forma de fazer pensar, conhecer e narrar. Uma “narrativa
imagética” seria constituida, desse modo, a partir de vestigios incompletos como
ruinas, como propunha Walter Benjamin: de solavancos, asperezas e arestas,
estabelecendo uma narrativa que permanece esburacada. Aqui, é possivel pensar
na “rasgadura”, no abrir e no romper a imagem. “Pelo menos fazer uma incisao,
rasgar”, “abrir a caixa da representacdo”, como bem nos sugere Georges Didi-
Huberman (2013).

Palavras-chave: experiéncia; experimentacdo; fotografia; montagem; narrativas
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Apresentacao

A presente comunicac¢do é fruto de um acervo fotografico e etnografico, cuja
composicdo teve inicio nos idos de 2011 e originou a minha tese de doutorado?,
defendida em maio de 2018 junto ao departamento de Antropologia Social da
Unicamp. O trabalho foi realizado com a primeira comunidade budista no Brasil,
denominada Honmon Butsuryu-shu (e que sera abreviada como HBS a partir de
agora), escola que tem como origem o mestre japonés Nichiren Daibossatsu.

Esse segmento, conhecido ainda como Budismo Primordial do Sutra Loétus,
possui como ponto nevralgico uma Imagem Sagrada, que também é uma escritura
em kanji (um dos trés tipos de ideograma japonés, possivelmente o mais complexo
deles) e um mantra, pronunciamento oral budista que pode ser composto por
silabas, palavras e versos, com func¢des ritualisticas e/ou meditativas, dependendo

da tradicdo (fotografia a seguir).

Portanto, essa imagem, escritura e mantra é, ainda, o titulo do Sutra Létus
Primordial e o proprio Buda Primordial (talvez pensando especificamente, nesse
caso, em uma espécie de duplo e de objeto dotado de agéncia, no sentido que nos

fala Alfred Gell, 1998). Além disso, é essencial dizer que o Sutra Lotus consiste em

2 Dupla imagem, duplo ritual: A Fotografia e o Sutra Létus Primordial (ELIAS, 2018).
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um dos ensinamentos que foi (segundo os relatos de campo sobre os mitos
budistas) proferido pelo Buda Shakyamuni ou Buda Histoérico na cidade indiana de
Rajgir. O titulo em sanscrito, “Saddharna-pundarika”, foi traduzido para o japonés
pelo mestre Nichiren como o mantra “Namumyouhourenguekyou”, que consiste,
para os seus seguidores, na causa, esséncia e semente da [luminacdo (ou Nirvana),
objetivo maior do Budismo.

Dessa maneira, ao apresentar de forma bem sintética a minha tematica,
saliento que a questio das “relagdes entre as coisas”, no sentido de que nos fala Tim
Ingold (2015), quando este autor pensa no conceito de meshwork, consistiu no eixo
transversal de toda a pesquisa, inclusive na confec¢do da tese. Nesse caso me refiro,
por exemplo, as relagdes intersubjetivas que mantive com a comunidade, na qual
ocupava nao apenas o papel de um outsider, mas a funcao de fotégrafo oficial; nas
relacbes em diversos graus que estabeleci com as imagens que produzi e nas
proprias relacdes que teci entre as narrativas orais coletadas em campo com as
fotografias por mim produzidas.

Contudo, neste texto pretendo me deter em uma das experimentagdes
visuais da tese, especificamente as que compdem o caderno visual I,
propositalmente codenominado de Capitulo I. Pensar esse experimento como um
capitulo stricto sensu consiste, de certa forma, em um posicionamento politico
diante das imagens, muitas vezes tratadas nas pesquisas em Antropologia como
mero anexo ou ilustracao do texto, acompanhadas de legendas quase sempre
redutoras, um “equivoco” que muitas vezes eu mesmo cometi.

Mas antes de abordar esse caderno, é necessario mencionar rapidamente as
outras formas de experimentac¢des realizadas na feitura da tese, como a sua capa.
Confeccionada em goma bicromatada?, com cheiro de incenso e relevo, busquei por
meio da sua forma pensar sobre uma etnografia multissensorial, refletindo, alias,
sobre o fato do proprio ato fotografico nao ser constituido “apenas” pelo olhar, mas
também por uma miriade de outras percepg¢des, que incluem, nesse caso especifico,

o olfato e o tato.

3 Técnica historica da fotografia, datada de 1839, cujo processo quimico de revelagdo origina uma
imagem Unica e que possui textura.
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Também realizei o que nomeei como glossario verbo-visual. Localizado
estrategicamente no final da tese, local onde normalmente ficam os glossarios mais

comuns, contém os termos e suas descricoes verbais.

Arigatougosai i »H dagio respeitosa de despedida, entre
] os adeptos da HBS.
B
&
>
&
23
(R
ES
L
1z
Arigatougosaimassu A | Saudagdo respeitosa de boas-vindas,
] entre os adeptos da HBS.
He
&
3
&
|23
[
ES
+
Asamaeri % | Culto Matinal (“asa” significa “manhi”;
X “maeri” significa “prece”).
ES
A
Y
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Ainda ressalto a forma como as fotografias aparecem nos capitulos mais
“tradicionais”, em que busco compor estruturas verbo-visuais, nas quais textos e
imagens atuam conjuntamente para explicitar as vivéncias de campo. Com essa
forma de composicao tenho como intencdo mostrar que a fotografia pode ser
considerada de forma expandida, pensada ndo apenas como a imagem impressa ou
projetada numa tela, mas como um ato etnografico, uma espécie de ritual no qual
diversas relacdes intersubjetivas sao colocadas em cena, da qual eu também faco

parte.

S0mm®® (que corresponde a visio “normal”, com o mesmo ingulo de visualizagio do
olho humano), ficava pendurado em meu pescogo. Para nio perder nenhum relato,
utilizava a nota de rodapé do meu celular para escrever detalhes e comentirios
importantes, além de dispor de um aparelho de voz digital repousado sempre em um
local préximo ap Correia Odoshi, gravando todas as narrativas e didlogos, na integra
Também fazia pequenas documentagdes em dudio com a minha prépria voz quando nio
conseguia anotar todos os detalhes que desejava, pela falta de tempo ocasionada pela
dindmica da viagem'®. Ao final do dia, dedicava ainda cerca de 40 minutos para
compor um ensaio/didrio de campo, também como forma de guardar na memoéria as
minhas vivéncias.

Na fotografia da pagina 96, é perceptivel a localizagio central do
Arcebispo, sendo observado pelos fiéis com extrema atencio. Ressalto, ainda, a
posicio das mios do Odoshi, justapostas em um gesto ritual caracteristico de
oragio, com os olhos fechados e que me remetem as suas prédicas, feitas
costumeiramente com a fala incisiva, embora em um ritmo calmo e constante. E
possivel ver ainda a bandeira da HBS e, ao fundo, a caverna mencionada nos
relatos'®!

Entio, o Nichiren viveu messa cavema escura, fria, umida e sombria,
chamada de “ o Xuti” ou “Boca do Dragio”, esperando o seu carrasco
chamado Tom Naoshigue, que ia cortar a sua cabega, decapiti-lo né,
com uma famosa espada, 3 Jado-maru. E ali, ele orou sem parar o
Namamyouhourengueiyou. Porque ele sabia que ainda precisava expandir o
Odaimoku, inda tmha que cumprir o seu papel, ndo era 2 bora amda dele
momres. Quando o carrasco chegou e levantou 2 espada pra fazer o seu
trabalho, um vendaval repentino, ninguém imagmava isso né, desceu &
surgiram estranhas luzes, do tamanho da lua chea Ai, um raio ummoso,
Junto com um barulho mesmo, cortou © céu & entrou 13 gruta, nessa cavema
3i 30 fundo, por uma entrada na parte de cima. E 0 que aconteceu, entio? O
132i0 partu 3 espada do carrasco no meio. Ele ficou assustado e espantado
também com 2 fé do Nichiren, e desistiu de mati-lo ¢ o soltou Essa foi
conhecida como 2 “Perseguicio de Tatunokuti” (Xyouhaku Correia, maio de
2014).

Ontei por realizar todas 36 fotoerafias em corss i3 aue com os aouinamentos disitsic tenho 3

Portanto, ao refletir sobre a confec¢do desse trabalho de forma transversal,
penso a tese como uma montagem (e esse conceito serd basilar em todo o trabalho)
que envolve textos e fotografias, o verbal e o imagético, em uma relacdo de
complementaridade das e entre as duas “linguagens”, embora respeitando as

particularidades ontolégicas das mesmas.

* Utilizo o termo “linguagem” entre aspas porque néo estou certo se o melhor termo para nomear e
classificar a fotografia seja esse. Barthes ira dizer que a fotografia € mensagem sem c6digo, enquanto
John Berger dira que é uma “meia-linguagem”.
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Ao perpassar rapidamente essas outras formas de experimentagdes, passo
agora para a “mostragdo” do caderno visual |, fruto de, no minimo, quatro processos
de selecdo, que tem o intuito de oferecer ao leitor outra forma de narrar ou contar
uma histdria, por meio de fotografias e ndo exclusivamente por meio de palavras
escritas. Assim, faz-se necessario apresentar algumas indagaces que a muito me
acompanham: as imagens (em especial, as fotograficas) sao capazes de narrar? As
imagens, apesar de mudas, podem construir uma narrativa ou, na verdade,
“apenas” fazem com que nds, visualizadores-exploradores, narremos a partir delas?
Ou seriam estas duas coisas juntas? Ou nenhuma delas, mas uma outra coisa?

A partir desses instigantes questionamentos, retomo ao experimento visual
que sera analisado neste texto. De inicio, é necessario dizer que ele partiu de um
vasto conjunto de fotos (cerca de 6.000 imagens) que realizei no contexto de
pesquisa de campo com a comunidade HBS, em maio de 2014, quando participei de
uma peregrinacio pelo Japao, pela India e pelo Nepal.

Assim, ap0s ter retornado dessas vivéncias em campo, organizei o material
digital em conjuntos diarios, ja que possuia centenas de imagens para cada dia de
pesquisa. Dessa e de outras sele¢des restaram cinco imagens, para as quais elaborei
decomposicdes com o intuito de realizar uma analise mais detalhada ou, utilizando
um termo originariamente atribuido as praticas cinematograficas e filmicas, uma
“decupagem” das fotografias.

Essa decupagem consiste no experimento apresentado aqui, no qual cada
foto é escalonada em quatro imagens, impressas na tese fisica em papel vegetal,
com o objetivo de gerar um efeito de sobreposicao por meio de transparéncias. O
intuito, de fato, é que aqueles que visualizarem essas montagens consigam
acompanhar os movimentos que realizei com e nas imagens. Para tanto, farei um
“mergulho” em cada uma das camadas para, em seguida, estabelecer uma leitura-
exploragdo (de conjunto) em uma das composi¢cdes do caderno.

Na verdade, esse experimento busca trazer uma outra questdo e, quem sabe,
contribuir para a reflexdo sobre qual o lugar que a fotografia possui (ou deveria
possuir) na Antropologia. Isso significa que, sem negar os poderes de uso
documentais (prova de que o antropologo esteve em campo) e/ou ilustrativos da
imagem fotografica, busco reivindicar outros lugares, talvez mais inventivos. Nesse

interim, reflito sobre o conceito de imaginacdo que sempre me remete a “imagem
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e acdo”, “imagem em acdo”, “imagem como ato” (quando, por exemplo, tento
recompor os espagos em branco das trés primeiras camadas).

Dessa forma, inicialmente chamo a atencdo para o fato de que todas as fotos
apresentadas sdo imagens “inteiras e amplas”, isto é, planos gerais e abertos de
determinados momentos da peregrinacao. Elas possuem muitos detalhes, que em
uma primeira mirada sao dificeis de acessar e perceber, exatamente pelo excesso
de informagdo visual presente. Sao fotografias que possuem certo distanciamento,
que marcam uma posicao do fotégrafo (uma entre muitas possiveis) em campo e
mostram uma espécie de mapa para adentrar no tema. A intencdo é fazer o
explorador percorrer juntamente comigo esses caminhos, viajar pelo tema a partir
da minha visdo (perspectiva) e assumir que esta vereda € a que eu elenquei, mas
que potencialmente existem inimeros outros trajetos possiveis.

Desse modo, o caderno demanda do leitor-explorador um debrugar maior,
um segundo (ou até terceiro) olhar, para que consiga encontrar os detalhes. Estes
podem ser expressos nos fundos destacados, em momentos, gestos e personagens
importantes ou, ainda, através das formas ressaltadas pelos tragos coloridos,
criando um movimento grafico dentro das préprias imagens através dos “desenhos
digitais™.

As superposicoes de sentidos através das transparéncias tém a ver, portanto,
com a superposicdo de relagdes que eu possuo com as proprias imagens. Uma
primeira mirada, uma segunda, uma terceira, que estabelece um processo de
abstracdo da imagem para outra coisa, uma memdria que ndo est3,
necessariamente, fixada na fotografia (talvez a presenca do ausente, de Barthes
[1984]). Algo que parte da imagem, mas que leva para outro lugar e,
principalmente, para outro(s) tempo(s), (con)formando uma rede de relagdes a
partir de uma unica fotografia que nao é mais a “coisa” em si.

Dessa maneira, através desse “escalonamento” imagético, busco abrir o
proprio trabalho com fios, tragos, pedacos, volumes, corpos, gestos e personagens
da pesquisa, saindo da literalidade das imagens e pensando na (con)formacdo das
mesmas. A imagem nio é. E a partir dela que as coisas s3o!

Por fim, antes de entrar na exegese da montagem mencionada, é necessario
dizer que este caderno visual é tecido por conjuntos de imagens intercalados com

pequenos textos-ensaios. Aqui, novamente aciono o conceito de “montagem”, caro
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a importantes pensadores como Aby Warburg e Eisenstein. Dessa forma, reflito
ainda sobre as relagdes e concatenagdes, bem como sobre os intervalos, falhas e
siléncios possiveis nas e entre as imagens. Penso, assim, no ritmo ternario (ao invés
do bindrio) proposto por Didi-Huberman (2013), um movimento de sistole e
diastole (indicando metaforicamente o bater do coracao e a propria vida das
imagens), que possui um intervalo, um siléncio, onde talvez se dé o conhecer por

imagens”.

kkkok

Exegese visual:

Na primeira camada da composicao o que chama a atengdo sdo as criancas
que desviam o olhar de mim, o fotégrafo que estava de pé em frente e acima delas
com um aparato técnico nada discreto. Recordo-me, por exemplo, dos quase 200

meninos e meninas fora dessa tenda, momentos antes da realizacdo da ceriménia
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de inauguragio de uma escola budista da HBS na India, em uma grande fila debaixo
de um forte sol, quase escaldante. Lembro, ainda, que os organizadores locais
distribuiam lembrangas, 4gua e alguns alimentos aos caravanistas, mas ndo para as
criancas. Na ocasiao, o entdo fiel Yuudi Correia (filho do Arcebispo Correia, principal
autoridade da religido no Brasil) e eu decidimos dar os nossos souvenirs para duas
garotinhas que por ali estavam.

Ao retornar para dentro do recinto, sei que essas criangas, com o olhar
fugidio da minha camera, possivelmente ja tivessem sido fotografadas antes. Porém,
essa emocao de timidez, expressa pelo ato de desviar o olhar da objetiva fotografica
mostra-se, nos termos de Aby Warburg (2013) e Georges Didi-Huberman (2016),
como um “gesto sobrevivente” (ou supervivente), que se repete ndao importa o lugar
e a ocasido. Um exemplo é o movimento da garota a esquerda da imagem, com uma
blusa verde e com um pequeno adere¢o na orelha direita, que até chega a virar

totalmente o pescoco e a cabeca.
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Apds percorrer essa primeira camada, chamo a aten¢do para um segundo
mergulho nessa foto, na qual proponho, novamente, escavar e revolver a pele, a
casca, a superficie da imagem. Agora, busco ressaltar outras questdes, que também
envolvem emog¢des e gestos sobreviventes. Assim, estou em busca, mais uma vez,
dos detalhes, outras nuances e assombros.

Diferentemente dos olhares anteriores, que fugiam da objetiva e do
fotografo, os closes ressaltam criangas que confrontam o ato fotografico, isto &,
devolvem a minha mirada sobre elas. Algumas de forma fixa ou com expressdes
sérias como as duas garotas em primeiro plano, na parte direita da fotografia, e a
que esta mais ao fundo, na parte esquerda da imagem. Umas chegam até a franzir
as sobrancelhas e as testas; outras debrucam o corpo e o pesco¢o para manter
contato visual direto; algumas esbogam um leve sorriso (me recordo, aqui, do

sorriso de Nanook, o esquimé retratado no importante e pioneiro filme etnografico
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de Robert Flaherty®) e movimentam o rosto. Ou ainda, o garoto que se esconde e,
ao mesmo tempo, quer me observar apenas com um olho a mostra, cujo braco
esquerdo aparece “borrado” por causa da brusca movimentacdo que tenta se
esgueirar da fotografia. O mesmo ocorre com a garota que tem o rosto em blur
(borrado), o que demonstra um movimento repentino para se esconder da mira da
objetiva (uma espécie de arma), capaz de congelar, pelo menos na sua aparéncia
imediata (e ndo na apari¢do), o instante de um processo dinamico®.

Portanto, mesmo que esse assombro dos olhares e dos gestos sejam fugidios
ou de enfrentamento, eles conduzem a minha viagem, o meu percurso por essa
composicdo fotografica. Momento no qual eu também comecgo a olhar para a
imagem. Nesse sentido, sugiro uma diferenca sutil entre os atos de enxergar/ver e
olhar. Ao ver uma fotografia, pode ser que o observador o faca sem o devido
cuidado, com certa pressa que ndo o deixaria atentar-se para o que essa imagem
realmente quer “falar”.

Diversos autores (BENJAMIN, 1980; PENUELA, 2012; DIDI-HUBERMAN
2013; SAMAIN, 2012; entre outros) ja afirmaram a caracteristica fenomenoldgica
da imagem fotografica, ou seja, o seu poder de aparicdo diante de néds, a sua
capacidade de pensar e acionar a imaginac¢do e o sonho, por meio do seu contetido
latente. Para Walter Benjamin (1980), este contetildo se manifesta através de um
“inconsciente Otico”, que se apresenta como artificio capaz de efetuar a
transformacdo do latente em manifesto. Benjamin (1980) dira, portanto, que a
fotografia nos mostra essa atitude por meio de seus recursos auxiliares, como a
camera lenta e a ampliacao (através do detalhe), mostrando que a diferenca entre
a técnica e a magia é uma variavel totalmente histérica.

E por meio desses “recursos auxiliares”, também, que meu olhar se prende
e perpassa outro gesto sobrevivente: as batidas de palmas das criangas capturadas
por uma camera lenta para causar esse efeito de “borrédo” de movimento na imagem
“estatica”. De fato, eu sei bem o contexto dessas palmas. Recordo-me — por conta

das inimeras experiéncias de campo nas quais observei os rituais da HBS — que no

>0 filme “Nanook, o esquimé”, produzido por Robert Flaherty na Baia de Hudson (Canad4) entre os
anos de 1920 e 1922, é considerado um marco no que se convencionou chamar de “Antropologia
Visual”, embora acredite que o termo “Antropologia da Imagem” seja mais instigante e adequado.

¢ Pefiuela (2012, p. 115) chamaré essa repentina mudanca da agdo para a imobilidade na fotografia
de “peripateia”.
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momento da tomada fotografica os sacerdotes celebravam a cerimoOnia de
inauguracdo desse nucleo budista, que atualmente constitui o primeiro templo da
HBS na India.

O momento em questdo é o de oracdo do Odaimoku, o mantra sagrado
Namumyouhourenguekyou. A principio, o ato de bater palmas estaria “errado”, ja
que o gesto ritual “correto” (denominado Gashou) é o de bater com a mdo com o
punho cerrado na perna ou na outra mao, espalmada. Mas, para todas as criancas
que ali estavam, que apenas recentemente tiveram acesso a doutrina budista da
HBS, o movimento conhecido era o de bater palmas, um gesto ritual sobrevivente.
Se pensarmos no nosso “parabéns pra vocé”, por exemplo, as palmas servem para
ritmar a musica, assim como ocorre com as batidas das maos no Odaimoku (para

ritmar o cantico do mantra sagrado).
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Ao pensar nos elementos graficos da terceira imagem da composicdo,
enfatizo que os tracos em amarelo destacam os gestos das mdos e, os azuis,
ressaltam os olhares e os formatos dos rostos.

Para Didi-Huberman (2013, p. 205-208), quando nos deparamos com um
quadro visual, ndo estamos sonhando: “¢ de olhos bem abertos que os vemos, mas
talvez seja isso que nos obstrui e nos faz perder alguma coisa”. Esta coisa seria
exatamente o que altera o mundo das formas representadas, “alguma coisa que
devemos chamar um sintoma”.

Dessa forma, por ndo ser perceptivel enquanto tal, o sintoma exige modificar
uma vez mais a posi¢do do sujeito do conhecimento, “[...] porque olhar o sintoma
seria arriscar os olhos na rasgadura central das imagens, na sua perturbadora
eficacia”, ou ainda, “aceitar a coercao de um ndo-saber, e portanto abandonar uma
posicdo central e vantajosa, a posicdo poderosa do sujeito que sabe” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 205-208). Ndo obstante, Didi-Huberman nos mostra um
possivel caminho para a “descoberta” do sintoma, que estaria contido no ato de
“mergulhar no detalhe”:

Assim, o detalhe parece abranger trés operagdes mais ou menos evidentes.
Primeiro, a de se aproximar: “entra-se no detalhe” como se penetra na area eletiva
de uma intimidade epistémica. Depois, essa intimidade comportaria uma violéncia,
pois s6 nos aproximamos para decupar, dividir, fazer em pedacgos, “talhar”. Para
Didi-Huberman, enquanto Freud entendia o detalhe como refugo da observacgao, o
descritor ideal o concebe como resultante de uma simples “fineza da observacgao
[..] que supostamente permite, como que indutivamente, a descoberta do tesouro
da significagdo” (2013).

Ainda relacionado ao conceito de sintoma o autor define o termo “pan
[trecho]”, que também ¢é fundamental para pensar uma relacdo diptica entre a
segunda e a terceira camadas. Para o autor, “o sintoma é um acontecimento critico,
uma singularidade, uma intrusdo”, mas é também “a instauracdo de uma estrutura
significante, de um sistema que o acontecimento tem por tarefa fazer surgir, mas
parcialmente, contraditoriamente”. Desta maneira, o sintoma estaria, assim, “entre
o estilhago e a dissimulacdo, entre o acidente e a soberania, entre o acontecimento

e a estrutura”. Seria, no limite, “um acidente soberano”, sendo que a noc¢ao de “pan
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[trecho]” encontraria ai uma primeira formulacao: “o trecho é o sintoma da pintura
no quadro” (Didi-Huberman, 2013).

A vista disso, para tentar ressaltar os “trechos” nas imagens, recorri aos
contornos dos gestos e das formas, estas ultimas, como nos diz Samain, “uma
espécie de fio, de linha ou de ligagcdo, que conduz ou direciona o sentido de uma
maneira densa, tensa e precisa. Nunca se desliga, se desamarra dos sentidos, das

significacdes, isto é, do pensamento” (2012, p. 32).

kkkok

A quarta fotografia decupada talvez seja uma das que primeiro chamou a
minha atenc¢do. Apesar de verbalmente mutica (pois assim ndo seriam todas as
outras?), ela diz muito, quase grita para mim. Mas, se ndo o faz através da oralidade,

como tal imagem pensa, fala e me transmite afetividade e saber?
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Primeiramente, embora a fotografia tenha sido realizada (como as demais
que compdem esse caderno visual) em um &angulo mais aberto, quase uma
panoramica, essa imagem consiste em um close tirado em plongée (que significa
mergulho), por causa da quantidade de meninas e meninos aglomerada em um
reduzido espaco. Por se tratar de um mar de corpos e rostos de criangas, todas mais
ou menos da mesma idade, sou inundado por essa multidao de olhos, que trazem
uma forte “emo¢do” quando sou avistado por elas ou, também, quando tais olhares
fogem de mim, escapam.

Didi-Huberman, em um pequeno livro chamado “Que emoc¢ao! Que emogao?”
(2016, p. 21-25), fala sobre a experiéncia de se colocar em uma situagao de espanto,
quase um assombro, seja quando “uma emog¢ao recai sobre mim sem aviso, ou entao
eu me vejo diante da emog¢do de uma outra pessoa”. O autor, que no livro trabalha
particularmente com o choro, mostra que a emo¢do seria como um impasse, tanto
da linguagem (fico mudo, ndo consigo achar as palavras), quanto do pensamento
(perco todas as referéncias) e da acao (fico de bragos moles, incapaz de me mexer,
como se uma serpente invisivel me imobilizasse). Mas ele vai além, ao dizer que
embora pareca um impasse (uma nog¢do negativa que se da quando a gente “ndo
passa”), a emog¢do é um movimento e uma a¢do, uma e-mog¢do: “algo como um gesto
ao mesmo tempo exterior e interior, pois, quando a emoc¢do nos atravessa, nossa
alma se move, treme, se agita, e o nosso corpo faz uma série de coisas que nem
sequer imaginamos” (2016, p. 25).

Nesse sentido, o autor nos mostra, citando como exemplo os enterros, que
as emocodes sd0 uma coisa curiosa, pois, “mesmo quando as pessoas presentes sao
jovens, percebemos que elas fazem gestos muito, muito antigos, muito mais antigos
que as proprias pessoas”, gestos que sobrevivem em nds, que “sdo como fésseis em
movimento”, com uma histéria longa e inconsciente, “ainda que sejamos incapazes
de observa-los em nds mesmos”, que envolve a esfera do patético ou pathos, agora
pensado de forma positiva (2016, p. 32). Embora tenha tomado como exemplo
principal as ldgrimas (o choro), Didi-Huberman ressalta, ainda, que poderia ter
abordado a questdo da “e-moGéo” a partir de qualquer outro sentimento, como a
sua aparente antitese, o riso. Assim, ao me deparar com a fotografia das criancas,

que tirei na inauguracao da “Escola Budista Myoshinji”’ (cidade de Rajgir, no estado
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de Bihar — India), a emocdo expressa nos gestos dos corpos e dos rostos me pungiu,

contaminou e transformou.

kkkok

Como um epilogo para essa comunicag¢do, faz-se necessario refletir sobre o
carater formal do presente texto. Uma questdo capitular é que, na verdade, o
sentido do percurso que realizei aqui talvez ndo seja, precisamente, o de uma
montagem, mas o de uma desmontagem, pelo menos da maneira como o apresento.
Isso porque a ultima imagem dessa sobreposicao, aquela mais tradicional e
documental, tomada como registro, é a primeira que apareceu para mim na
pesquisa. Somente apds o processo de refinamento do olhar, isto é, “de olhar com
cuidado”, de me atentar aos detalhes, aos gestos, as formas, as emocoes, as
posturas, aos corpos e aos olhares, é que comecei esse mergulho nas imagens, ou,
em outros termos, foi nesse ponto que comecei a escavar ou descascar a imagem,
como se faz com as camadas de uma cebola, metafora instigante e que foi utilizada
por Taussig (2011) quando ele fala sobre o desenho que abre o livro “I swear [ saw
this”.

E exatamente o movimento das paginas, do folhear na tese impressa, que
permite que fagamos esse duplo percurso de montagem e desmontagem pelas
camadas, que podem ser vistas sozinhas ou em conjunto. Ja na versdo digital aqui
apresentada, o percurso mais instintivo é o da desmontagem, pois as quatro
imagens sdo apresentadas sempre individualmente, sem o efeito de

sobreposicao/(re)montagem que possui na sua versao fisica.
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Quando a roda acontece: o audiovisual como tradug¢ao da
experiéncia na performance musical participativa’

Alice Villela - USP
Hidalgo Romero - Unicamp

Resumo: Este paper pretende discutir questdes implicadas no trabalho de
filmagem de festas, celebracdes e rituais populares brasileiros em que o fazer
musical se d4 enquanto processo de producao de musica de forma coletiva, praticas
ligadas ao que Turino (2008) chamou de “musica participativa”, em que ndo ha
distingdo entre musicos e plateia. Ao fazerem musica juntos, os participantes
tomam parte de intensas intera¢des sociais ndo verbais que muitas vezes chegam a
um climax, transe coletivo e em que a performance atinge uma intensidade que
marca a experiéncia dos participantes, experiéncia esta dificilmente traduzivel em
palavras. Como traduzir essa experiéncia ligada ao fazer musical coletivo e ritual
para a linguagem audiovisual? A partir de exemplos praticos de filmagens de festas,
rituais e celebragdes para uma série para a televisdo sobre instrumentos musicais
e manifestacdes populares brasileiras, pretendemos refletir sobre o potencial do
audiovisual como ferramenta de traducdo. Entendemos a traducdo entre a
performance musical e a narrativa audiovisual como uma traducao entre
linguagens diferentes, o que, na perspectiva de Plaza (2013), é considerado um
trabalho de natureza estética, andlogo ao trabalho criativo, o que aproxima esta
pratica do campo artistico e coloca em didlogo a antropologia e o cinema.

Palavras-Chave: Audiovisual, Traducao, Performance musical, Experiéncia.

7 Este texto é resultado da pesquisa de pds-doutorado de Alice Villela com financiamento da
Fundacio de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo (Fapesp), processo n. 2017/21063-1
desenvolvida no ambito do Projeto Temadtico: “O Musicar Local: Novas Trilhas para a
etnomusicologia”, também financiado por esta instituicdo, processo Fapesp 2016/05318-7.
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Abrindo a roda

Este texto foi escrito a quatro maos. O ponto de convergéncia é o interesse
de uma antropdloga e de um documentarista em pensar a habilidade do filme em
comunicar a experiéncia sensivel em uma performance musical. Do ponto de vista
da antropologia, estamos interessados metodologicamente no potencial da
ferramenta audiovisual em pesquisar e representar contextos etnograficos
sensorios, marcados pela intensidade da experiéncia musical. Da perspectiva do
documentario, interessa criar uma obra audiovisual em que a experiéncia in loco
encontre equivaléncias estéticas capazes de evocar experiéncia sensoéria no

espectador.

O interesse no registro audiovisual das manifestacdes populares, rituais,
festas e celebragdes brasileiras com musica é muito antigo. Folcloristas,
antrop6logos, documentaristas, jornalistas, interessados, dentre outros, veem
produzindo extenso material que circula em diferentes circuitos, redes e midias.
Atualmente, com a popularizacdo das cameras de celulares, qualquer um filma,
registra e divulga, o que amplia e muito a possibilidade de os préprios brincantes,
mestres e musicos produzirem seu préprio registro. De forma bem genérica, nos
chama atencdo em registros de diversas naturezas que nesses materiais ha uma
grande distancia entre a experiéncia vivida na performance e a representacao
audiovisual. Como o teatro filmado: os elementos cénicos estao ali, o publico esta
ali, os musicos, os figurinos, o contexto, a narrativa e a prépria musica estao ali;
porém, assistir a uma peca filmada é muitissimo diferente de estar presente
durante um espetaculo. O resultado é um material audiovisual que em nada se
aproximava da experiéncia estética e sensorial das pessoas que assistem aquela

peca ou, no nosso caso, que vivenciam determinada performance musical.

Nossa experiéncia concreta mais préoxima com manifestacdes da cultura
popular como performances musicais participativas® deu-se junto ao universo das
rodas de samba. Conhecemos seus cddigos, nuances e intensidades. Ha um
momento em que a performance musical coletiva atinge seu apice. Isso geralmente

acontece depois de um certo tempo de iniciada a roda, quando os musicos

8 Conforme a defini¢io de Turino (2008) que sera explorada mais adiante.
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interpretam sambas conhecidos ou que tém algum valor simbdlico e afetivo para o
grupo presente, ao que o publico responde com animagdo, cantando e batendo
palmas. Nessas situacdes, a qualidade técnica da execucdo musical é boa e o
consumo de alcool, habito comum durante as rodas, exerce seus efeitos baquianos.
A temperatura, o clima, as condi¢des gerais vdo se integrando de tal maneira que,
durante alguns minutos, aquele momento "descola" da realidade, levando todos os
presentes a uma espécie de éxtase catartico e coletivo; é nesse momento que "a

roda acontece"®.

Como construir por meio da linguagem audiovisual uma narrativa que
comunique esta experiéncia na roda? E enorme o desafio que se coloca para quem
deseja fazer a passagem da performance musical para o audiovisual, ao mesmo
tempo que proponha ao espectador uma experiéncia sensorial correlata aquela
experimentada na performance musical. Um desafio antropoldgico por se tratar de
comunicar a experiéncia dos Outros na performance participativa e, da perspectiva

do cinema ou do documentario, um desafio de natureza estética, técnica e sensivel.

Estética no sentido de que é preciso que se entenda quais sdo os elementos
constitutivos da performance musical participativa especifica que se pretende
filmar. Quais sdo as etapas da performance, a sequéncia das agdes a serem
desenroladas, a narrativa da manifestacao, quem sdo os participantes, que papéis
desempenham em rela¢do a execucao musical, quais sdo os instrumentos, em que
espaco a performance acontece, etc. Cada performance musical apresenta, também,
uma série de especificidades em relacio a conduta dos participantes, um

"regulamento interno” da manifestagcio que orienta o que se pode ou nao fazer'.

° Roberto Moura, que estuda os primérdios das rodas de samba nos anos 20, vai falar da roda como
"momento extraordinario”, veiculo da permanéncia e da mudanca: "Resultante da dialética entre o
cotidiano e a utopia, a roda de samba instaura no sambista a ilusdo da eternidade. E como se o tempo
tivesse parado e o mundo ficasse 14 fora, fazendo da roda um encantado 'repouso do guerreiro'™ (Moura,
2004: 23). Guardadas as devidas diferencas de contextos entre as rodas de samba do Rio de Janeiro feitas
por trabalhadores dos morros e as atuais rodas que frequentamos na cidade de Campinas, SP, feita por
integrantes da classe média, artistas e intelectuais, o sentido da roda como performance musical
participativa para o que nos interessa é bastante semelhante.

10 No caso das rodas de samba, para citar um exemplo, o regulamento interno poderia ser descrito da
seguinte maneira: "(...) ndo se pode ousar manejar um instrumento sem competéncia, falar mais alto do
que o som que vem daroda [...], interromper quem esta puxando o samba e, pecado venial quando o sujeito
esta se aproximando, mas suportavel quando ele ja pertence ao grupo, puxar um samba e esquecer a letra
pela metade" (Moura, 2004: 27 e 28).
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No caso das pesquisas antropoldgicas, o conhecimento destes elementos muito
possivelmente esta implicito na proépria investigacdo, independentemente do tema

ou abordagem.

Sao desafios técnicos no sentido de que é preciso decodificar os elementos
essenciais a serem filmados, escolher enquadramentos, texturas, iluminac¢do e
movimentos de camera, por exemplo. Além disso, a etapa da montagem se constitui
como um universo inteiro a parte, no qual serdo definidos os cortes, o ritmo, a
narrativa, elementos externos a festa (como informacdes textuais), relagcdes entre
sons e imagens, didlogos, montagem paralela, plano sequéncia, ficcionalizacdo de
elementos, etc. A montagem apresenta formas potenciais tdo amplas e diversas de
se relacionar com o material bruto que seria impossivel apresentar aqui todas as

suas possibilidades.

E, finalmente, desafios sensiveis no sentido de que atras da cadmera,
operando-a, hd uma pessoa que define claramente as questdes objetivas daquela
filmagem, ao mesmo tempo que imprime suas subjetividades. O material filmado
sera resultado de sua sensibilidade frente aquela manifestacao, de sua percepc¢ao
daquilo que é mais relevante, mais valoroso, bonito ou poético. Além disso, sua
presenca se constitui como um elemento igualmente potente naquele contexto, que
acaba por interferir na performance em curso, muitas vezes sendo incorporada
como mais um elemento daquela manifestagdo. No momento da montagem, a
sensibilidade do diretor e/ou editor vao novamente se integrar ao trabalho, na
medida em que a narrativa resultante sera orientada por questdes da pesquisa, mas
também por um olhar sensivel diante do material. De uma perspectiva
antropolégica, trata-se de considerar a filmagem como um encontro intersubjetivo
em que o conhecimento a respeito da experiéncia dos Outros na performance
musical participativa s é possivel através das experiéncias do pesquisador e, no
caso de nossa proposta, também das lentes e da montagem de um sujeito particular,

o antropdlogo/realizador.

A proposta da passagem da experiéncia na performance com mausica e
danca ao audiovisual ndo é nova. Em alguns trabalhos audiovisuais por nos

realizados anteriormente, essa questdo ja havia aparecido. Ainda em 2009,
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dirigimos juntos o filme Acontecéncias’’, que aborda a experiéncia da pesquisadora
nos rituais asurini do Xingu. Na segunda parte da montagem, planos-detalhes dos
corpos dos indigenas aparecem de modo fragmentado até o ritual atingir seu apice,
com a chegada dos espiritos; tudo isso ao som de uma musica exterior ao ritual,
Inner Organs do Album Codona 3, executada por Nana Vasconcelos, Don Cherry e
Collin Walcott. A énfase aqui recaiu mais em possibilitar que o espectador alheio ao
universo Asurini pudesse ter uma experiéncia com as imagens do que ser fiel a

experiéncia dos indigenas no ritual.

Atualmente, essa questdo volta novamente no trabalho para a série de
documentarios sobre construcdo de instrumentos musicais brasileiros e
manifestagdes populares na qual estamos envolvidos. “Taquaras, Tambores e
Violas” esta na segunda temporada e tem como um de seus desafios filmar festas,
celebracdes, rodas e rituais onde os instrumentos musicais fabricados sejam
tocados. No total, serdo realizados 26 programas de cerca de 30 minutos cada.
Foram 26 instrumentos musicais fabricados e 26 manifesta¢des populares filmadas,
em 10 estados brasileiros. Sem duvida, foi realizada uma imersao nas performances
musicais participativas do Brasil mais profundo?2 O interesse documental se aliou
a participacao no Projeto Tematico Fapesp: “O Musicar Local: Novas Trilhas para a

etnomusicologia” (Proc. Fapesp. 2016/05318-7)".

11 Direcdo, Alice Villela e Hidalgo Romero. DV, cor, 23 min, 2009. O filme circulou em alguns festivais
significativos, dentre eles o 102 Festival Internacional de Documentarios E Tudo Verdade (2010), 22°
International Documentary Film of Amsterdan (2010), e recebeu mencdo honrosa na 37a. Jornada
Internacional de Cinema da Bahia (2010) e no I Festival Théo Brandio de Fotografias e Filmes Etnograficos
(2010).

12 A série tem direcdo de Hidalgo Romero e pesquisa de Alice Villela e esta sendo realizada pelo Laboratério
Cisco, produtora com sede em Campinas, SP (http://www.laboratoriocisco.org/) com recursos advindos
do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA). A série esta sendo veiculada pelo canal de televisio CINEBRASILTV
- dedicado a producdo audiovisual independente nacional, disponivel para assinantes de todo o Brasil. No
link: http://taquaras.laboratoriocisco.org é possivel ter mais informagdes sobre a série e assistir a clipes
dos filmes.

13 Ao qual a pesquisa de Pés-Doc da Alice Villela, que busca investigar as relagdes entre musica e
audiovisual, esta vinculada. O Projeto Tematico é coordenado pela etnomusicéloga Profa. Dra. Suzel Ana
Reily e realizado pelo Departamento de Musica da Unicamp e pelo Departamento de Antropologia da USP.
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Audiovisual como traducao

Nossa hipoétese inicial é que a passagem entre a performance musical
participativa e o audiovisual pode ser operacionalizada por meio da ideia de
traducdo, pois aqui o centro de interesse do projeto é encontrar equivaléncias
estéticas, ecos e ressonancias entre a performance e o audiovisual, e construir uma
narrativa que seja capaz de evocar experiéncia sensoria no espectador e de

comunicar sobre a intensidade da experiéncia na performance musical.

Comecemos pelo ponto de chegada: a linguagem audiovisual. E a articulagdo
entre imagens e sons, sujeitas a acdo do tempo, que ao longo de pouco mais de um
século adquiriram tamanha especificidade em relacdo as outras formas narrativas,
que se constituiram como uma forma expressiva propria e singular, podendo ser
entendida como linguagem. O ponto de partida é o que podemos chamar de
performances musicais participativas. Nestas, ndo ha separac¢do entre os dominios
expressivos (sonoro, visual, corporal, coreografico, musical, gestual) nem entre

artistas e publico (Cf. Turino, 2008).

Talvez, aqui, a maneira como Rafael Menezes Bastos (2007: 297) olha para
a musica dos Kamayura, no que ele chama de cadeia intersemiética do ritual, possa
nos ajudar a pensar. O autor estabelece, no caso Kamayurg, a mudsica como um
sistema pivo que intermedeia, no rito, os universos das artes verbais (poética, mito)
em relacdo aqueles das expressdes plastico-visuais (grafismo, iconografia,
aderecos) e coreolodgicas (danga, teatro), e generaliza o papel pivdo da musica na

cadeia intersemiética do ritual para as terras baixas da América do Sul.

Assim, nosso ponto de partida sdo as performances participativas nas quais
a musica é o pivé de uma cadeia intersemiética de dominios expressivos, ou de
linguagens. Quando propomos, portanto, a passagem da experiéncia na
performance participativa para o audiovisual, estamos propondo uma operagdo de

traducao entre diferentes linguagens.

Foi o linguista Jackobson que apresentou a ideia de traducdo intersemiotica
como a interpretacdo de um sistema de signos para outro. Do texto para a musica,
para a dang¢a, para o cinema ou para a pintura, por exemplo. Para ele, toda

linguagem apresenta um conjunto de signos que lhe sdo peculiares, e que, usados
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em uma dada ordem ou circunstancia, sdo capazes de gerar diferentes significados.
A traducdo intersemiotica procura traduzir de uma linguagem para outra,
utilizando os diferentes signos de cada linguagem que contenham certa

equivaléncia de significado.

Julio Plaza (2013) faz referéncia a defini¢cao de traducao intersemiotica feita
por Jakobson, mas amplia seu escopo.
A Tradugdo Intersemiodtica ou “Transmutacdo” foi por ele
(Jakobson) definida como sendo aquele tipo de tradu¢do que
“consiste na interpretacao dos signos verbais por meio de sistemas
de signos ndo verbais” ou “de um sistema de signos para outro, por

exemplo, da arte verbal para a musica, a dang¢a, o cinema ou a
pintura”, ou vice-versa, poderiamos acrescentar (Plaza, 2013: 1).

Plaza sugere que a traducao intersemioética pode ser pensada inclusive entre
linguagens ndo verbais, como, por exemplo, da musica ou performance para o
audiovisual. A ampliacdo do conceito de transmuta¢do feita por Plaza abre
possibilidades para que a tradugdo possa ser pensada no contexto de outras areas,
tais como a antropologia, a etnomusicologia e o cinema, estabelecendo didlogos

entre elas.

Plaza afirma que a traducdo intersemiotica é por ele concebida como uma
forma de arte e como pratica artistica (Plaza, 2013: XI). Ele nos apresenta a ideia
de que o proprio pensamento ja é um exercicio tradutério, por seu carater
intrinseco de transmutacao de signo em signo. O pensamento para ser conhecido
precisa se expressar em forma de linguagem. Pensamento e linguagem seriam
atividades inseparaveis. A linguagem é quem intermedeia a consciéncia e o mundo
real e precisa traduzir continuamente as imagens, sentimentos e ideias do
pensamento em signos reconheciveis no mundo real. Esta traducao modifica por
sua vez a propria consciéncia, visto que cada linguagem possui normas e padrdes
proprios. “A expressdao de nosso pensamento é circunscrita pelas limitacdes da

linguagem” (Plaza, 2013: 19).

O autor, entao, define a traducao intersemidtica como um processo de
retextualizacdo, na qual a tarefa de traduzir significa reescrever na linguagem de

recepcao o texto original. A operacdo tradutora como processo criativo de
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linguagem cria uma relagdo entre passado, presente e futuro, na medida em que o
texto original concebido em determinado contexto sera recriado em outro contexto.
Essa relacdo lugar-tempo processa transformacoes de estruturas e de eventos da

obra original.

Diferentemente de Jakobson, para Plaza, o processo de tradugdo
intersemiédtica ndo pode ser feito de modo a apenas recodificar as construgdes das
linguagens isoladamente. Toda a estrutura deve ser reescrita. Ndo devemos buscar
cédigos semelhantes para traduzir determinada passagem. A narrativa inteira deve

ser traduzida.

Podemos arriscar um exemplo: quando, na capoeira Angola, seus jogadores
praticam um jogo "alto", com saltos e chutes, o dono da roda, ou dono do gunga
(berimbau maior, cuja cabaca produz um som mais grave), caso venha a nao gostar
da performance dos dois jogadores, pode cantar: "apanha laranja no chao tico-tico,
ndo é com a mao que se cata é com o bico". Este canto sugere que os dois jogadores
parem com o jogo alto e passem a jogar proximos ao chdo. A compreensdo por parte
dos membros da roda, ou mesmo dos jogadores, sobre o canto demonstra
experiéncia no jogo da capoeira Angola, familiaridade com seus cédigos e até
intimidade com o mestre da roda, uma vez que o jogador pode usar deste pretexto

para criar uma "emboscada” para seu adversario.

No curso da roda, quando situagdes como essa acontecem, todos os
brincantes experimentam uma espécie de agitacdo, pois foi criado um momento
extraordindrio naquela brincadeira e, possivelmente, algo também extraordinario
pode acontecer, positiva ou negativamente. A excitacdo experimentada pode
também se traduzir em tragédia se o desenrolar do evento se der com brigas e

discussoes.

Se o documentarista tivesse conhecimento daquela dindmica, percebendo o
movimento que se anuncia, e fosse tentar traduzir documentalmente esse
momento, como construiria sua narrativa? O que filmaria? Com qual
enquadramento? Teria a possibilidade de usar mais de uma camera? Tentaria
construir uma montagem paralela entre a experiéncia do Mestre que canta, dos

jogadores e do resto da roda? Filmaria olhares, pés e maos se entrelacando? Usaria
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do recurso de desenho de som para construir carga dramatica? Dilataria o tempo
cronoldgico? Usaria de uma voz em off para tentar explicar a situacdo? Faria um
plano-sequéncia valendo-se de uma propria sensibilidade e contaria aquela

situacdo passeando por entre os elementos da brincadeira?

Existe uma infinidade de possibilidades de se pensar na traducdo de um
momento como este. O fato é que, no curso daquela roda, os elementos daquela
linguagem que constroem determinado clima, quando transpostos para o
audiovisual, precisam, para existir, valer-se dos recursos da linguagem audiovisual
e, portanto, chegardo a alguma equivaléncia da experiéncia do espectador a partir

de recursos técnicos, estéticos e sensiveis naturais daquela linguagem.

Voltemos ao caso da cadeia intersemidtica do ritual Kamayura. O sentido de
traducdo trabalhada por Meneses Bastos ndo é a tradugdo sinonimica ou da
repeticdo dos mesmos significados pelos diferentes subsistemas significantes, pois,
por serem dominios expressivos diferentes, acabam por deslocar os significados ao
tentar produzi-los de maneira mimética. O sentido de tradugdo que emerge
aproxima-se mais daquele preconizado por Benjamim ([1923]2008) como "procura
de ressonancias e reverberacdes entre sistemas e codigos diversos" (Menezes
Bastos, 2007: 298). Para Benjamim, a boa traduc¢do nao seria aquela que preza pela
fidelidade por meio da literalidade das palavras, mas aquela que é capaz de
apreender os pontos de ressonancia, de fazer que a intencdo de uma lingua
reverbere em outra, e aqui poderiamos ampliar para sistemas de codigos diversos

em outros.

Outra questao derivada do uso da nogdo de tradugdo é colocar em evidéncia

o papel do tradutor. Para Plaza, a tarefa tradutéria se insere como um processo

criativo as avessas, no qual o mundo real deixa de ser a referéncia do artista, mas o

mundo do artista se mistura com a consciéncia do leitor que o corporifica e o
reescreve no mundo real.

Se traduz aquilo que em nds suscita empatia e simpatia como

primeira qualidade de sentimento, presente a consciéncia de modo

instantaneo e inexaminavel, no sentido em que uma coisa esta para

a outra conforme os principios da analogia e da ressonancia. Pela

empatia, possuimos a totalidade sem partes do signo por instantes
imperceptiveis. Nao se traduz qualquer coisa, mas aquilo que
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conosco sintoniza como eleicdo da sensibilidade, como "afinidade
eletiva" (Plaza, 2013: 33)™.

Esta seria, também, a tarefa do antropologo/realizador. A experiéncia, por
mais que em campo esteja bem informada por questdes tedricas e metodologicas
da pesquisa, é sempre individual e subjetiva, e ele s6 pode apreender a experiéncia
do Outro se ela for revivida e tornada prépria. Para que as ressondncias e
reverberagcdes da performance musical possam ser construidas em formas
audiovisuais, enfatizamos o quao produtivo pode ser a parceria da antropologia
com o campo das artes, especialmente das artes visuais e do cinema, para que a
construcdo audiovisual possa ser potente. O filme, como forma expressiva,
aproxima-se do ritual, das festas e das performances participativas de maneira mais
efetiva do que a escrita etnografica, pois seu significado é proposicional e
performativo (MacDougall, 1998). Além disso, nos permite explorar a experiéncia
sensodria através de imagens e sons, ou seja, fazer a passagem da experiéncia na

performance participativa para a experiéncia com o audiovisual.

Filme e experiéncia sensdria

Na antropologia visual, MacDougall ¢, sem divida, o principal proponente de
uma abordagem sensoria e corporal do filme etnografico. Tomando como uma
questdo-chave as habilidades diferenciais da linguagem e imagens para comunicar
o conhecimento antropoldgico, ele vé a antropologia visual como particularmente
adequada para representar abordagens sensoriais e corporais. MacDougall sugere
que a representacao visual pode oferecer trilhas para outros sentidos e pode ajudar
a resolver dificuldades que antropodlogos enfrentam ao pesquisar e comunicar

sobre "emoc¢des, tempo, o corpo, os sentidos, género e identidade individual”,

“Haroldo de Campos (2013) é ainda mais radical e, ao cunhar o termo transcriacdo, propde que a tradugio
seja orientada por total independéncia em relacdo a obra original, sendo a primeira uma referéncia
sensorial para a segunda, por vezes até afetiva. A traducao seria orientada pelo lema rebelionario de uma
traducdo “luciferina”. Haveria assim uma for¢a “usurpadora” diante da obra original na transcriagdo. O
tradutor é criador e utiliza a obra original apenas como um ponto de partida. O pensamento de Haroldo de
Campos tem tido eco num alargado campo artistico (artes cénicas, literatura, cinema, etc.) por sua defesa
da especificidade da tradugdo poética como um trabalho de natureza estética, analoga a prépria criagdo.
Tanto a performance participativa quanto a linguagem audiovisual seriam relativas a fun¢do poética da
linguagem, que se caracteriza “pela projecdo das relagdes paradigmaticas (de analogia ou semelhanca)

sobre as relagdes sintagmaticas (légicas) (Jackobson, apud Campos. 2013: XIV).
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fornecendo "uma linguagem metaforicamente e experimentalmente préxima a
eles". Por que o visual tem uma "capacidade de metafora e sinestesia"’, ele propoe
que "Muito que pode ser "dito" sobre esses assuntos pode ser melhor dito no
suporte visual" (1997: 287) em oposicao ao uso da palavra escrita, porque a

primeira pode facilitar a 'evocagao’.

Além de capacidade sinestésica para evocar a experiéncia sensorial,
MacDougall sugere que o visual também oferece um segundo caminho para este
tipo de experiéncia. Enfatizando a inseparabilidade dos sentidos como campos
perceptivos interligados, o autor aponta a particular interconectividade de ver e
tocar (ver Taussig, 1991) que, segundo ele, subjaz a comunicagdo filmica da
experiéncia sensorial (1998: 50). Observando estudos de cegos, pessoas que, ao
recuperarem a visdo, ndo conseguem reconhecer objetos visualmente até os
tocarem, ele argumenta que o toque e a visdao "compartilham um campo
experiencial”, jA que cada um pertence a uma faculdade mais geral. Portanto, eu
posso tocar com os meus olhos porque a minha experiéncia de superficies inclui

tanto tocar e ver, cada um derivando qualidades do outro (1998: 51).

MacDougall descreve como isso pode ser feito na pratica por intermédio de
uma discusséo de seu trabalho na Doon School (India), um mundo escolar que, em
sua analise, é vivido através da criacdo de um espaco estético da estrutura sensorial
que tem uma estrutura particular de impressdées sensoriais, relacdes sociais e
maneira de se comportar fisicamente (2000: 9;10). A questdo é como filmar algo
tdo implicito e onipresente quanto a estética social; importante dizer que estética
aqui ndo tem relacdo com nogdes de beleza ou arte, mas com uma gama de padroes
culturais para a experiéncia senséria (Ibid.: 7). O autor sugere que a estética social
"[...] s6 poderia ser abordada obliquamente, através dos eventos e objetos materiais
nos quais desempenhou uma variedade de papéis"” (Ibid.: 12). Com isso, reforca a
importadncia do audiovisual como wuma linguagem mais préxima a
multidimensionalidade do sujeito em si, isto é, uma linguagem que opera entre o

visual, o auditivo, o verbal, o temporal, e até mesmo entre o dominio tatil (/bid.:18).

15 Para MacDougall a metéfora no filme estd quase sempre presente, "[..] no sentido de que ambientes e
imagens dos objetos sdo persistentemente associados com sentimentos, acoes e estados da mente" [...].
"Metafora no filme (como na vida) pode ser a concretizacdo do self e da experiéncia em outras coisas, ndo
como similitude ou analogia, mas como extensdo corporal” (1997:289).
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Assim como MacDougall, Sarah Pink, antropéloga social, também considera
importante o uso do audiovisual para comunicar a dimensao estética da experiéncia
humana. Pink, entusiasta do que chama de etnografia sensorial, fala da importancia
da valorizagdo do registo audiovisual como método de recolha e divulgacdo da
informacdo, e da habilidade do filme etnografico em representar e evocar a
experiéncia sensdria e corporal dos Outros em forma audiovisual (Pink, 2006:48).
Para a autora, uma etnografia sensorial por meio do audiovisual ndo pretende “[...]
produzir uma visao da realidade objetiva ou verdadeira, mas antes pretende
oferecer versdes das experiéncias da realidade dos etnégrafos, que sejam o mais
possivel leais ao contexto, as experiéncias corporais, sensoriais e afetivas, e as
negociagdes e intersubjetividades pelas quais o conhecimento é produzido?®. Este
tipo de abordagem na antropologia significa uma fragmentacdo da investigacao,
procurando absorver informacao a partir de uma pléiade de formas — sensoriais —

e dando-lhes a todas o mesmo valor qualitativo®’.

Se o audiovisual como traduc¢ao da experiéncia em campo pode nos fornecer
apenas versdes da experiéncia da realidade dos etndgrafos em seu aspecto
sensorio, corporal e afetivo, de que maneira contribui para a construcdo do
conhecimento antropolégico? Em que medida o audiovisual pode comunicar sobre
o Outro e a diferenga? Qual o lugar da representacdo da experiéncia sensoria dos

sujeitos da pesquisa?

Para avangarmos nesta reflexdo e, quem sabe, iluminar as questdes
enunciadas acima, é preciso que se diga que, neste trabalho, ndo é em qualquer e
toda experiéncia senséria do Outro que estamos interessados. Falamos da
experiéncia na performance musical participativa e especificamente de um

momento circunscrito desta experiéncia.

16 Trecho extraido do site do Festival Forum do Real/ 2016, que abordou o Cinema Sensorial. Disponivel
em: https://www.portopostdoc.com/home/noticias/view?id=106

7 Esta é marcadamente a linha de trabalho do Laboratério de Etnografia Sensorial da Universidade de
Harvard. Ver: https://sel.fas.harvard.edu/.
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Experiéncia de fluxo na performance participativa

Thomas Turino (2008) conceitua o fazer musical em relacao a diferentes
campos da pratica artistica, e cria uma classificacdo com quatro categorias'® para o
fazer musical como atividade social. A primeira delas e que nos interessa é a
performance participativa que, nas palavras do autor: “[..] € um tipo especial de
pratica artistica na qual nao ha distingdes entre artistas e audiéncia, apenas
participantes e potenciais participantes performando diferentes papéis”
(2008:26)%. A ideia de participacdo se refere ao senso restrito de contribuir
ativamente ao som e movimento de um evento musical através da danca, canto,

batendo palmas, e tocando instrumentos musicais quando cada uma dessas

atividades é considerada integral para a performance (Ibid.:28).

A énfase deste tipo de performance reside no fazer que integra som e
movimento para proporcionar intera¢des sociais. A qualidade do som e do
movimento é muito importante pois inspira a melhor participacdo entre os
presentes; a qualidade da performance € julgada, em ultima instancia, pelo nivel de
participacdo dos presentes, e também pode ser avaliada pelo modo como os

participantes se sentem durante a atividade (Ibid.: 28 e 29).

As experiéncias que nés, autores, tivemos em diversas performances
participativas, para usar a nomenclatura de Turino, foram muitas e bastante
diversas. Nestas situacdes, ha algo da performance coletiva que nos prende a
atencao. O fazer musical participativo proporciona entre os participantes uma
intensidade e um envolvimento muito particulares. Turino argumenta que esse tipo
de performance lida com um tipo de concentracao muito peculiar, € preciso ter
atencdo total ao outro com o qual se interage por meio de som e movimento para o

bom desenrolar da atividade. A alta concentracdo nos outros participantes é uma

18 Os quatro campos da pratica musical sdo: (1) performance participativa [participatory performance], (2)
performance apresentacional [presentational performance], 3) alta fidelidade [high fidelity], e (4) arte de
audio em estudio [studio audio art]. A diferen¢a fundamental entre o tipo de atividade da performance
participativa e apresentacional é o envolvimento do publico, que integra a performance no modo
participativo e apenas contempla a musica preparada pelo grupo de artistas. Alta fidelidade se refere a
gravacgoes que pretendem ser a reproducdo mais fiel possivel a performance musical ao vivo. Arte de dudio
em estidio envolve a criacdo e manipulacdo de sons no estidio/ computador para criar uma “escultura

sonora” (Turino, 2008; 26 e 27).
9 Todas as traduc¢des dos trechos da obra de Turino foram feitas pelos autores deste texto.
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das razdes pelas quais a musica-danca participativa é tao forte para producao do

que ele chama de vinculo social (Ibid.: 29).

Outro subproduto importantissimo da alta concentracdo na atividade é que
ela produz o estado ou a experiéncia do fluxo (flow), na qual preocupacoes,
pensamentos e distragcdes desaparecem, e o ator estd inteiramente no momento
presente. Turino vai dizer que esta experiéncia esta ligada a um sentimento de
atemporalidade, de estar fora do tempo normal e a um sentimento de transcender
o self (Ibid.: 4). Outro autor que analisa e disserta sobre o estado de flow é
Schechnner (1985). No ambito do campo da Antropologia da Performance, o diretor
de teatro vai dizer que o estado de fluxo se refere a intensidade da performance, o
fluxo denota uma sensacao holistica presente quando agimos com total

envolvimento?.

Turino traz para o didlogo Gregory Bateson com sua ideia de que a arte é
uma forma especial de comunicacdo que tem uma func¢ao integrativa — integrando
e unindo membros de um grupo social mas também integrando “eus individuais"

(individual selves) e individuos com o mundo.

Bateson coloca que, como sonhos, a criatividade artistica flui do
subconsciente no que ele chama de processo primdrio e que através
da manipulagcdo de materiais artisticos — pintura, pedra, sons
musicais, movimentos, palavras — essa vida interior é processada
em formas perceptiveis e conscientes. Como noés sabemos dos
nossos sonhos, o processo primario é conectivo; o que significa que
ele relaciona imagens e ideias que "racionalmente" nds nio
colocariamos juntas. Como na estranha combinacdo de imagens
que as vezes vém para nds em sonhos, as conexodes expressas
através da arte fluem e criam um senso profundo e um tipo de
entendimento diferente. A hip6tese de Bateson é que os padroes e
formas artisticas sdo ambos o resultado de e a articulagcdo dessa
integracdo de diferentes partes do self e portanto facilitam a
totalidade. Ele conclui que a totalidade integrativa dos individuos
desenvolvida por intermédio da experiéncia artistica — o equilibrio
da vida interior conectiva com “razdo”, sensibilidade e sentido — é
crucial para experienciar conexdes profundas com os outros e com
o ambiente, que é crucial para a sobrevivéncia social e ecolégica
(Turino, 2008: 3 e 4).

2 psic6logo Mihaly Csikszentmihalyi também fala da experiéncia de fluxo. O autor criou uma teoria da
“experiéncia 6tima” ou flow, que ajuda a explicar como a arte e a musica ajudam individuos a alcancar a
completa integracdo do self (1990).
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E evidente que, para a performance chegar a intensidade em que os
participantes se entregam ao estado de fluxo, sdo fundamentais as habilidades e
competéncias musicais e de danc¢a. Segundo Turino, a condigdo mais importante
para o estado de fluxo é que a atividade precisa incluir um equilibrio entre desafios
inerentes a atividade e as habilidades do ator. Se o desafio é muito baixo, a atividade
pode se tornar entediante, e, se o desafio for muito alto, o ator pode ter que lidar

com a frustracdo e ndo vai ser capaz de se engajar inteiramente (Turino, 2008: 4).

Musicalmente falando, Turino ressalta a importancia de sincronia e ritmo
neste tipo de performance; os participantes tém de prestar bastante atencao aos
sons, e principalmente aos movimentos dos outros. Mover-se junto cria um senso
direto de "ser/estar junto" (being together) e, quando uma performance esta indo
bem, muitas pessoas param para refletir simbolicamente "n6s estamos realmente
nos movendo como um”, isto é o que é sentido durante a performance e certamente
vai ser relembrado depois (Turino, 2008:43). A énfase da performance participativa
estaria na producdo de relagdes sociais, e os valores e avaliacdo associados ao grau
de participagdo de todos, mais do que sobre a qualidade sonora exclusivamente:
“Performance participativa é como um jogo — é sobre a oportunidade de conexao

de um modo especial com outros e sobre experienciar o fluxo” (Ibid, 2008:35).

Experimento audiovisual com o Toré dos Kariri-Xoc6

Entre muitos grupos indigenas, o tipo de experiéncia participativa descrita
anteriormente estd no centro da vida social. Com o povo Kariri Xoc6, grupo indigena
que vive em Alagoas, nao é diferente. Eles realizam o Toré no Ouricuri, ritual secreto
vetado aos ndo-indigenas. O ritual no Ouricuri se constitui num conjunto de cantos
e dancgas e na ingestdo de jurema, infusao feita da entrecasca da raiz desta arvore,
posta a macerar para produzir o vinho. O climax do ritual é o transe resultante do
uso da jurema. Neste estado "os participantes dizem romper as barreiras entre
passado, presente e futuro numa comunhao com seus ancestrais e suas divindades”

(Mata, 1999).
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Mas os Torés também tém sido realizados como formas de apresentar a
"cultura" Kariri-Xoc6 aos ndo-indigenas, para festejar algumas datas
comemorativas na aldeia (aniversarios, Sao Jodo, dentre outras), e como
instrumento de luta politica, nas retomadas de terra e reivindicagcdes. Nestas
situagdes os ndo-indigenas sdo convidados a integrar a festa/ manifestacao como

forma de somar o coro, a roda e a forga da performance.

Uma destas performances foi filmada para a série "Taquaras, Tambores e
Violas", na aldeia Kariri-Xoc6 em Porto Real do Colégio, Alagoas. Também foi
filmada a confec¢do da maraca, instrumento central nos rituais Kariri-Xoco, além
de entrevistas com alguns indigenas, imagens da vida cotidiana na aldeia e a

preparacgdo para o ritual.

Para este seminario, nos propusemos a realizar uma curta montagem com
esse material, como um exercicio de ensaio etnografico a partir das questdes que
orientaram nossa reflexdo até aqui. Antes disso, porém, vale nos debrucarmos
rapidamente sobre como as filmagens foram realizadas. Basicamente, a producao
das imagens foi orientada a partir de trés concep¢des estéticas: enquadramento e

ponto focal, plano e gatilho dramatico e a “face gloriosa”.

0 enquadramento foi pensado de modo a se “recortar” da totalidade do
quadro o ponto focal. Isso se deu, no nosso caso, utilizando lentes fixas, muito
luminosas, com grande profundidade de campo. Isso significa que s6 estad em foco
aquilo que é eleito no quadro, ficando todo o restante fora de foco. Ha a percepg¢ao
de coisas acontecendo fora do ponto focal, mas ndo se consegue distinguir
claramente quais sdo. As lentes utilizadas nao permitem planos gerais ou
americanos, exceto se nos distanciamos daquilo que estd sendo filmado, sendo
priorizado o plano-detalhe. Assim, a totalidade daquela manifestacdo sé se deixa

ver eventualmente.

Foi feita a opcdo por planos-sequéncias. Nossa escolha nao privilegia o
enquadramento fixo, bem equilibrado, fruto de um olhar preocupado com a
composicdo da imagem. Antes, o olhar tenta se aproximar da experiéncia do
participante das performances. Absorvemos movimentos sujos, balangos e ajustes

de enquadramento no mesmo plano. A experiéncia do plano-sequéncia proporciona
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uma sensacdo de semelhanga para com a experiéncia real, e a sensa¢do de um olhar
subjetivo, que efetivamente passeia pelo espaco, se encanta com determinadas
coisas, se aproxima, se afasta, olha por outros angulos. O plano-sequéncia da a
sensacdo de experiéncia vivida, e, por isso mesmo, imperfeita. O que detona o
movimento nos planos-sequéncias sdo os “gatilhos dramaticos”. Na performance
participativa, ha o didlogo intenso entre os diversos participantes. Muitas vezes, na
logica interna de um ritual ou performance, determinada a¢do detona, como gatilho,
um novo processo. Como na pergunta e resposta do cantador e do coro. A depender
da intensidade da roda, dos elementos internos e externos que a constituem e das
diversas interferéncias, os atores se alternam, o protagonismo muda, o foco é
transferido. Assim, a camera tenta seguir esse caminho. A partir do rosto do
cantador a cdmera busca alguém do publico que esta completamente em transe
respondendo o coro. Dali, a cAmera segue um bébado que cambaleia até um dos
musicos que toca de forma virtuosa seu instrumento, apenas para, segundos depois,
passear calmamente pelas pernas e pés dos danc¢arinos que sapateiam no meio do
terreiro. Depois, a camera, instigada pela beleza de determinada roupa, vai dos pés
a cabeca de um destes dancarinos, buscando em seguida o objeto para o qual este
dirige seu olhar, encontrando o mestre da brincadeira, que inicia um novo canto. A
camera ndo descansa, é continuamente chamada a mergulhar naquela performance,

a buscar texturas, cores, movimentos e sons.

Finalmente, a busca pela “face gloriosa”, referéncia ao livro "A Antropologia
da Face Gloriosa", de Arthur Omar (1997), foi uma das orientagdes gerais sobre o
comportamento da fotografia neste trabalho. A busca deliberada por se deixar levar
pelo transe, pela intensidade daquela performance. A camera procura a face que
canta a plenos pulmdes e de olhos semifechados, sem preocupar-se em ser vista. Os
dentes expostos, o contorcer do rosto, da musculatura, o olhar vidrado, fixo,
distante. A fotografia busca no publico e nos brincantes o transbordar de alma, a

transfiguracdo da face, quando em transe.
Dito isso, passemos a montagem.

O momento da edi¢do do material é a etapa do fazer audiovisual que da
forma aquilo que foi filmado. E certamente a parte do processo filmico que oferece
maiores possibilidades na constru¢do da narrativa, na qual as op¢des e caminhos
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se abrem ao infinito, exigindo uma formulacdo conceitual e estética mais
aprofundada. O procedimento e o esforco tradutoério a que este trabalho se propo6s
concentrou-se sobretudo na etapa da montagem, e nossa questdo norteadora, em

como editar algo que possa transmitir a sensacao de sincronia musical e flow.

Como todas as manifestacdes de musica participativa, a intensidade da
performance nio é dada de inicio, ela se constréi pouco a pouco. E preciso construir
de forma audiovisual esta intensidade. Mais do que isso, para ndo ficarmos apenas
em imagens estetizantes de corpos em movimento e da musica sendo cantada e
tocada, precisamos contextuar esta performance para que o espectador possa ser
guiado na experiéncia que estd sendo proposta. Para que determinada performance
possa chegar ao espectador, é necessario que ele tenha outras informacdes sobre

aquele contexto, povo e geografia.

A opgao que fizemos foi a de incluir trechos de falas dos indigenas sobre
diversos assuntos: a questao da terra e sua importancia para o modo de vida Kariri-
Xoco, o sentido do Toré, a importancia da maraca, etc. Imagens de preparacao da
performance (pintura, comida, etc.) contextuam o que esta sendo dito, assim como
imagens do ambiente, paisagens, etc. Enquanto o espectador vai mergulhando
neste universo, come¢amos a prepara-lo para a imersdo final na experiéncia
estética na performance participativa. Os ultimos minutos sdo dedicados a imagens

e sons em que a fruicdo na performance deve acontecer de maneira mais efetiva.

A roda vai fechar

A partir da nossa experiéncia de montagem do material kariri-xoco
orientada pelas questdes da pesquisa, chegamos a alguns pontos que, antes de

encerrar questoes, fazem um balanco do experimento realizado.

A primeira delas que salta aos olhos é que o trabalho com o audiovisual é,
na maior parte das vezes, uma producao coletiva, compartilhada a muitas maos,
intelectos e sensibilidades. No nosso caso isso foi muito evidente. A tomada das
imagens e a do som, embora orientadas pelo diretor e autor deste artigo, portanto
ja imbuido de algumas inquietacdes que apresentamos aqui, contou com a
colaboracdo da sensibilidade e técnica das pessoas responsaveis em realiza-las.
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Embora o diretor tenha orientado a escolha de enquadramentos, texturas,
iluminacdo e movimentos de camera, por exemplo, a pessoa que operou o
equipamento ficou livre para experimentar e imprimir seu olhar nas imagens, e o
mesmo equivale para o trabalho de captacdao de som. Aqui uma observacao
importante: se o fazer antropoldgico pode ser concebido como um trabalho

individual, o fazer audiovisual dificilmente o sera.

Ficou bastante evidente que o trabalho de construir uma possivel tradugado
audiovisual para a experiéncia na performance participativa aconteceu
efetivamente no momento da montagem e que, para comunicar sobre a intensidade
da performance participativa, foi preciso construi-la junto ao espectador. Trata-se,
ndo apenas de contar como a performance musical vai sendo realizada, como
também de fornecer elementos para contextuar o evento. Sem uma compreensao
minima daquele universo, ou uma primeira aproxima¢dao com o que esta sendo
filmado, a fruicao estética na performance musical participativa ndo acontece. Se
optassemos apenas por imagens do ritual, correriamos o risco de estetiza-lo e fugir

da proposta de promover uma aproximagdo sensivel ao universo retratado.

Na etapa da montagem, trabalhamos o tempo todo um dialogo entre
interesses que, ora se aproximavam, ora se distanciavam. O terreno comum foi a
ideia do audiovisual como tradugdo e nossa proposta pratica de construcao de uma
montagem audiovisual. Mas percebemos que por vezes divergiamos em relacdo ao
objetivo do trabalho. Enquanto a produg¢do do audiovisual orientada para o campo
da antropologia se preocupa fundamentalmente com a producdo de conhecimento
sobre o Outro, da perspectiva pratica da realizacdo documental, portanto do campo
do cinema/documentario, o Outro e seu universo aparecem muitas vezes como
matéria-prima para um processo criativo no qual a voz do autor/tradutor se
sobrepde sem prejuizos ao material filmado. Mesmo divergindo, as perspectivas se
aproximaram, pois também interessa a Antropologia a forma estética do produto
audiovisual e a voz do antropodlogo/realizador, da mesma maneira que também
interessa ao documentario, e muito, a experiéncia do Outro e suas formas de
representacdo. Aqui também, e talvez sem perceber, acabamos por encontrar ecos
e ressonancias entre o trabalho do antropologo e o do realizador, e fizemos o tempo

todo o esforco de otimizar as "afinidades eletivas" e encontrar ressonancias de uma

52
Anais II SIPA, 2018



coisa em outra, de um campo do conhecimento em outro, trabalho préprio da

traducao.
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Seguindo os materiais das rendas de bilros

Ana Carolina de Campos Almeida - Unicamp

Resumo: Minha pesquisa compde uma etnografia a respeito do processo de
confecgdo das rendas de bilros em uma associagao, Casa das Rendeiras, Ilha Grande,
PL. A partir de Ingold (2007) persigo as linhas na constituicdo da superficie das
rendas de bilros seguindo os materiais desse oficio. Mostro alguns dos principais
movimentos de formacdo das rendas de bilros. Minhas inquietagdes dizem respeito
aos modos de contar e narrar esse processo de manufatura em que rendeiras e
materiais envolvem-se em uma trama de sensibilidades no ato de fazer. Sigo o
debate de Ingold (2011; 2013) em sua proposta de criacdo de uma antropologia
grafica em que os desenhos e outras formas visuais possam apurar o olhar dos
antropologos para conhecer a relagdo dos artesdos com seus materiais.

Palavras-chave: Materiais; Renda de bilros; Desenho; Antropologia grafica
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Situando-me na antropologia grafica, que estd constituindo um fecundo
campo de pesquisa, inspiro-me em Ingold, Bunn e McFayden (2011), que criam as
bases para uma antropologia (grafica) que supde, entre outros aspectos, o desenho
como método de observacao e descricdo. Estes autores estdo descontentes com as
abordagens, antropoldgicas, a respeito do trabalho do homem com os materiais,
pois esse modo de pensar costuma centrar suas investigacdes a partir de seu uso e
finalidade, ndo levando em conta os materiais.

Nessas abordagens, o que importa é a forma que o objeto toma e seu uso a
partir de uma matéria pronta chamada de objeto?. Nessa perspectiva, as coisas e os
materiais que a compdem sdo vistos como meros suportes para o uso humano,
obscurecendo a relacdo do trabalho com os materiais®.. Por isso, Ingold (2012;
2013) diferencia os objetos das coisas. Nesse novo vocabulario, vé as coisas como
seres ativos em contato com o meio e com outros materiais. Sua analise baseia-se
no ato do fazer, mostrando como as coisas tomam formas, provisorias, em sua
relacdo com o meio e o labor humano. Para esse autor, é no processo do fazer que
os materiais e o manufatureiro mostram sua relacao.

Nessa apresentacdo, fago uma breve contextualizagdo a respeito das rendas
de bilros para discutir um pouco de minha metodologia de pesquisa tendo o
desenho como base® para narrar o processo de feitura das rendas em uma
associacdo conhecida como “Casa das Rendeiras”, em Ilha Grande, Piaui, Brasil. Em
minha investigacdo, intento trazer os materiais das rendas de modo a trata-los
como coisas (Ingold 2012; 2013) em relagdo com as rendeiras na confec¢do das
rendas.

De acordo com Fleury (2002), a renda de bilro apareceu no final da Idade
Média e inicio da Idade Moderna decorrente das técnicas de bordados no momento

em que se criam tecidos sem fundo. A grande diferenca entre as rendas e os

21 Pensar as coisas em sua fase de utilizaco faz com que atribuamos a degradacio, desgaste e outras
marcas algo negativo. Como um objeto que depois de seu uso, para o homem, perde sua funcdo e,
com isso, o interesse nele. Mas ao tomar como ponto de partida o objeto como um processo
constante de manufatura torna-se possivel mostrar as caracteristicas que ele vai assumindo com o
tempo, suas mudancas e desgaste. Assim, torna-se interessante pensar as marcas de desgaste da
matéria das rendas de bilros como, por exemplo, a ferrugem que observei nas rendas do caderno,
bem como as marcas de pé e sujeira.

22 Bunn (2011) nos fala que os estudos sobre a madeira nio tém dado relevincia para o material
madeira mas, sim, para a ideia de uso do material pronto.

2 Pela antropologia grafica, Ingold (2011).
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bordados é que, nestes, aplica- se o bordado a um tecido pré-existente, enquanto
que a renda € parte integrante do tecido. A trama da renda é a formacao do préprio
tecido.

Os padroes das rendas, em sua maior parte, eram italianos e a técnica das
rendas de bilros também tem sua origem na Italia, em Veneza, final do século XV.
A medida que passou a ser transmitida para outros paises europeus, foi assumindo
distintas caracteristicas. E particularmente em Flandres a renda de bilros se
desenvolveu de modo notavel.

Segundo Fleury (2002), Milao e Veneza foram centros de manufatura de
rendas onde a influéncia oriental aparece nos ornamentos e técnicas de trancar
fios e elaborar bordados. Antigamente, para rendar, usavam-se fios de algodao
fiados na roca, mas ha muito tempo ja é usado o fio industrializado. A renda de
bilros apresentava-se como renda a metro. Da Italia, as técnicas de rendar
expandiram-se para a Franga e para a Bélgica. Flandres reivindica para a Bélgica

a invengdo da renda de bilros.

Rendas de bilros no Brasil

De acordo com Meneses (2006), embora ndo se saiba quando a renda de
bilros chegou a Ilha Grande ou Morros de Mariana?, é possivel inferir que elas
tenham chegado aos Morros por Dona Mariana, considerada a primeira moradora
dos Morros, que por isso levam o seu nome. Do mesmo modo que no restante do
pais, a renda nos Morros teria sido introduzida por mulheres portuguesas que
trouxeram ao Brasil esse saber de Portugal. Meneses (2006) supde que as rendas
se espalharam pelo litoral e pelo sertdo nordestino por meio das rendeiras
portuguesas que aqui chegaram.

De acordo com Girdo (1984), foi no inicio do século XVII que as rendas de
bilros adquiriram caracteristicas e motivos tipicamente brasileiros, no Nordeste.
Cascudo (1993), assim como Meneses (2006) e Girdo (1984), escreve que os tipos
de rendas confeccionadas no Brasil vieram de Portugal. A renda, aqui sendo
transmitida, passou e passa por reconfiguragoes, ou seja, modificacdes de padroes

e marcas sociais, de acordo com a dindmica local. A maioria das rendeiras dos

% Nome dado pelos moradores da Ilha. Com uma extensdo de 62,7 km,? de clima tropical e estacdo
seca. Os Morros de Mariana, atualmente, compdem, em termos politicos, a Ilha Grande, o Porto dos
Tatus e o ponto turistico Delta.
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Morros aprendeu o oficio pelo ensino de parentes como mae, avo, tia, irma ou por
afins, como amigas e amigas de amigas e cursos.

No Nordeste, segundo Meneses (2006), a matéria-prima usada na producao
de rendas era predominantemente linha de algodao nas tonalidades branca e bege,
assim como o era na maior parte do Nordeste. “Posteriormente, houve a introducao,
ndo s6 de novos tons, como também de outros tipos de fios, como o fio de viscose e
o fio de seda, que ja era utilizado na Europa antigamente” (2006:52). O algodao
predominava no Nordeste do Brasil, devido a abundancia de algodao na regido a

partir da segunda metade do século XVIII.

As rendas de bilros em Ilha Grande e A Casa das Rendeiras

As rendas de bilros, atualmente, podem ser encontradas em varias regides
do Brasil: no nordeste, por exemplo, no Ceara, Maranhao, Piaui, na regido sudeste,
no Rio de Janeiro e na regido Sul, em Santa Catarina®. A Casa das Rendeiras, situada
em uma das avenidas mais importantes® de Ilha Grande, cidade com
aproximadamente 8420 habitantes no norte do Piaui, é a associagdo de meu local
de pesquisa de campo. Ilha Grande ou Morros de Mariana, no Nordeste do Brasil
esta a sete quildmetros de Parnaiba e 337 quilémetros de Teresina, no Piaui.

A partir do conhecimento do processo de manufatura das rendas de bilros,
em minha tese, me aprofundo na formac¢ao das superficies de rendas de bilros a
partir das linhas e fiz a analise de alguns desenhos de rendas prontas seguindo os
materiais, isto €, indicios, evidéncias nos préprios materiais e em sua relagdo com
as rendeiras. Investigando o processo de feitura das rendas de bilros, percebo que
ha aspectos que nao estdo visiveis, a olho nu, nas rendas ja feitas.

Todo e qualquer gesto durante o processo do fazer depende intensamente
das rendeiras e dos materiais. E necessario, ao fazer, prestar atencio e envolver-se
com 0s materiais que compdem o oficio. O contato das maos das rendeiras, com os
bilros, cria um tipo de relacdo. Portanto, focalizar atencao nessas relagdes ja implica
pensar e narrar esse oficio a partir de varias forgas e matérias. Cada rendeira é uma
e Unica em sua forga, delicadeza, firmeza, leveza, paciéncia e persisténcia — conjunto

de caracteristicas que traduzem a agilidade de cada uma nesse oficio.

% Segundo Fleury (2002), em Santa Catarina, em 1968, foi criada a Associa¢io das Rendeiras da
ITha.
% Para o turismo da regido.
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A destreza na manualidade das matérias é formada pelas caracteristicas das
rendeiras e dos materiais em questdo, por exemplo: madeira, tucum?, linhas (de
diversas espessuras), almofada, alfinetes e papelao sdo, cotidianamente, manejados
e, como em contato com as maos das rendeiras, sio manuseados também. Assim
como sdo transformados, no contato constante com as maos das rendeiras, em troca
de forga e calor geram, também, calos e outras “inconveniéncias”, mas que em um
trabalho manual é, em verdade, o que propulsiona e impulsiona o oficio.

Em pesquisas de campo, busquei aprender com as rendeiras alguns pontos
de rendas® e trago, aqui, minha questdo de pesquisa: os modos de contar alguns
momentos do fazer das rendas de bilros na Casa das Rendeiras. A partir de uma
descricao geral do processo de manufatura das rendas, faco uma decomposicéo,
abrindo linhas de investigacdo, para analisar os movimentos de formac¢do das
rendas de bilros.

Com tragos em um papeldo, as linhas, nos bilros e estes nas maos das
rendeiras, seguem um caminho, passagem gerando as formas da renda, que é uma

superficie de algodao. Eis aqui alguns percursos de suas formas?’:

- pelas linhas — entrelacamento e formacao de pontos
- pelos desenhos — composi¢des de pontos combinados (desenho da construgao)
- pelas rendas ao sairem da almofada (desenhos de rendas prontas)

A combinacgao de gestos se da em uma posicdo comum: com as pernas em V,
as rendeiras posicionam a grade com a almofada entre as préprias pernas. Coluna
ereta, com a cadeira proxima a almofada, de modo que consiga visualizar/olhar o
papeldo e, com um leve espago para, entre o papelao movimentar as linhas com um
par de bilros (em cada) nas maos. Os pés no chdo ou entre o chdo e a grade da
almofada costumam ser as posicdes mais comuns que observei.

Os bracos e cotovelos devem estar com espago suficiente para se
movimentar, com os bilros, de modo a manter os bracos e cotovelo flexionados no

movimento da troca de pares dos bilros e esticados ao finalizar um ponto, para que

Z“Tucum (Bactris setosa), tucunzeiro [..] é uma palmeira que cresce formando touceiras densas.
Atinge de 10 a 12 metros de altura. Tem caules coberto por espinhos, sendo muito ornamental.
Seus frutos sdo  esféricos, com cerca de 2 centimetros de didmetro”. Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Tucum.

2 Aprender a rendar me faz perceber que é necessario conhecer os modos de ver das rendeiras a
respeito do oficio de rendas e a reaprender a olhar e aprender.

2 Me baseio no conceito de formas de Lagrou (2007).
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a renda tenha a aparéncia de “esticada”, isto é, com os pontos bastante delineados.
Finalizado o ponto, “mete o alfinete3*” para que o ponto nio se desfaca até o
finalizar da peca. Conforme o desenho vai tornando-se visivel em linhas, de algodao
no papeldo, os pontos sdo presos pelo alfinete. Estes “mantém as linhas unidas e
tensionadas enquanto a renda é confeccionada, evitando, assim, que ela se desfaca”
(BRUSSI, 2015: 31). A cada sequéncia e formacdo de uma “carreira3'”, forma-se um
ponto. Feito um ponto, a rendeira segura dois pares de bilros em uma mao, coloca
um alfinete nesse ponto e fecha-o com um cruzamento de bilros?®

Os bilros serdo trocados e trabalhados sempre em pares. Mas cada renda
tem um numero especifico de pares de bilros, a depender do ponto que essa renda
exige para sua composicdo. A rendeira segue a troca de bilros de acordo com as
caracteristicas estéticas da renda (os pontos exigidos pela renda para sua
composicao) e o alfinete continua sendo usado quando se finaliza um ponto para
que ele ndo se desfaca e a renda fique esticada na almofada, o que, segundo as
rendeiras, é esteticamente mais bonito. A forma de sentar-se na cadeira e segurar
os bilros faz diferenga na confeccdo e na qualidade estética da renda. Os bilros
também precisam ser segurados de modo que a linha, nos mesmos, fique esticada,
para que trabalhem, cruzando, em pares, continuamente. A linha esticada permite
que os pontos fiquem mais alinhados, uniformes e menores, dando a renda a
aparéncia de um trabalho bastante delicado.

Os gestos e movimentos da renda tém uma cadéncia ou espécie de ritmo,
inclusive pelos sucessivos contatos entre os bilros. Mas a autora explica que esse
som que provem desse movimento, no entanto, ndo influencia tanto a forma e o
padrdo da renda. O que mais influéncia é a forca empregada nos bilros durante o
processo: “E a tensdo entre as linhas, criada pelos muisculos e gestos das rendeiras,
transmitida pelos bilros e mantida (...) pelos alfinetes (inseridos entre cada ponto
da renda) e pelo peso dos bilros, que define o formato dos pontos e da trama como
um todo” (BRUSSI, 2015: 70).

Finaliza-se a feitura da pe¢a de renda quando a rendeira termina o

preenchimento do papeldo como desenho. Assim, as rendeiras unem as linhas de

% Termo usado pelas rendeiras.
31 Qu fileira.
32 0 alfinete e seu envolvimento nesse processo serd melhor explicado mais a frente.
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cada par de bilros com um nd, fechando a trama. Entao as linhas sdo cortadas e a
artesa tira todos os alfinetes de cada ponto que firma a trama a almofada.

Nesse jogo constante de sequéncia de troca de bilros®, percebo um
movimento entre maos (nos bilros), cotovelo e ombros para a execucao de cada
ponto. As linhas entrelacando-se e sobrepondo-se no papelao, por perfuracao,
fixam-se a almofada, formando camadas de linhas que mostram a superficie da
renda.

Os desenhos de posi¢cdes de rendar e de alguns gestuais das rendeiras me
possibilitaram perceber e construir algumas nog¢des dos gestos de forma mais
fluida. Fiz o desenho abaixo, para entender e, entdo, indicar algumas dessas

posicoes®.,

3 A variacdo dos movimentos do cruzamento depende sempre do ponto que sera feito.
% Todos os desenhos presentes nesse texto foram feitos por mim.
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- A Posi¢do em V — pernas em V acompanham a grade em V.

- As palmas das maos que acolhem os bilros: as maos semifechadas com
tucuns nas palmas. Com esse gestual, é possivel ver que as maos abragam os cocos
de tucum que tem diferengas de tamanho.

- Ao desenhar a posicdo de rendeira de cabeca para baixo, isto é, como se eu
estivesse ali naquela posicao rendando (olhar o desenho abaixo), entendi os bragos

dobrando e desdobrando a cada entrelacamento de linhas.

62
Anais II SIPA, 2018



Formando a superficie das rendas

Cada um dos pontos das rendas de bilros integra um tipo de organizacao
entre as linhas e essa diferenc¢a na organizacao influencia em seus usos. De acordo
com a antropologa Brussi (2015), no trocado inteiro ha uma disposi¢do continua
das linhas no sentido horizontal em que as linhas se organizam em camadas
verticais e horizontais enquanto que no meio trocado uma camada é vertical e a

outra é diagonal.

Meio trocado e camadas

No padrao de meio trocado, as linhas formam uma camada vertical e outra
diagonal (BRUSSI, 2015: 57). Esses pontos costumam ser mais usados nas bordas
das pecas®, por questdes estéticas que sdo intrinsecas ao entrelacamento das
linhas. Os desenhos abaixo indicam algumas direcbes e movimentos de

entrelacamento de linhas nos gestos de rendar.

% Quando nio é feita uma renda em metro com um Gnico ponto.
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Ao longo da pesquisa, as rendas de bilros tornaram-se o motivo para eu
pensar em linhas, movimentos e materiais. Para narrar a feitura das rendas, faco,
em minha investigacdo, a descricdao da formacgdo das superficies de rendas de bilros
a partir das linhas. Para isso, além de aprender alguns pontos da renda, faco a
andlise de alguns desenhos de rendas prontas. Desse modo, o desenho me ajuda a
abrir linhas e dar aten¢do aos detalhes do processo de feitura dessas rendas.

Para a descrigdo e analise, foi preciso pensar um texto que desse conta de
expressar alguns movimentos emaranhados de rendar, o ato de operar com a linha

e os materiais na manufatura do rendar, a criacdo de uma nova superficie tecida
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pelo oficio de rendar e como isso pode nos mostrar modos de conhecer as coisas e
relacoes que ela engendra/articula.

E mostrar que os gestos sdo o proprio movimento do fazer numa
composicdo de rendeiras e materiais que, em relacdo dialdgica®, criam um tecido.
Tenho dado, entdo, atencdo aos atos de operar o algodao e os artefatos que resultam
desse labor, por exemplo, os fios de algodao que se tornam linhas que serdo

cuidadosamente manuseadas pelas rendeiras.

Antropologia e Imagens

Depois de minhas pesquisas de campo, quando iniciei minha escrita da
pesquisa, comecei a tracar desenhos dos materiais e do que me lembrava dos
movimentos de composi¢cdo de pontos. Com isso, comecei a abrir as linhas dos
desenhos até chegar ao desmanchar de pontos das linhas tramadas pelos bilros. No
desentrelagamento das linhas, fui encontrando-as novamente. E percebi que rendar
traz formas de pensar: linhas, movimentos e materiais.

No caso das linhas de algodao das rendas de bilros, elas estdo em constante
contato com outras superficies e constroem, assim, a forma do desenho da renda.
Ao tomar essa forma, elas continuam em interacdo com o meio sofrendo desgastes,
amasso e ferrugem no tecido.

O desenho de um molde das rendas de bilros, tragado em uma cartolina, pode
ser redesenhado para explicitar, melhor, esse processo de criagdo: de acordo com
Ingold, escavar as camadas do desenho pronto e trazer as lacunas pode fazer com
que conhegamos alguns movimentos de criagcdo dessas rendas (INGOLD, 2015).

Com Ingold (2007; 2011; 2013), topei o desafio de desenhar no papel linhas
de movimento para mostrar gestos do oficio de rendar ou trocar bilros*. O desenho
me possibilita investigar modos de conhecer e contar por meio do fazer, seguindo os
rastros nos materiais com as rendeiras. Sdo desenhos “crus”, que mostram
processos de uma antropologa aprendendo a rendar, observar e descrever,
investigando, por meio do fazer, os rastros nos materiais com as rendeiras.

A partir de minha questao de pesquisa “como mostrar o fazer?”, os desenhos,

com carater investigativo, me possibilitam acionar os gestos do fazer e me ajudam

% Materiais e rendeiras trabalham dialogicamente (BRUSSI; 2015).
3 Um dos principais movimentos, durante a confeccio das rendas de bilros é trocar bilros.
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a aprender a ver, rever, e, entdo, mostrar o fazer das rendas de bilros enquanto
testemunha desse modo de conhecimento.

Fotografias também tém sido importantes na construgao de minha pesquisa.
As fotos, de certo modo, permitiram (quando eu estava em campo) que eu iniciasse
um dialogo com as rendeiras que passavam a tarde na Casa das Rendeiras em
oficio®. Quando voltei para casa, as fotografias me ajudaram, também, a relembrar
o processo de confeccdo das rendas diariamente: a relacao das rendeiras com seus
materiais de oficio e os principais gestos desse fazer. Com elas, também procurei
estudos a respeito do uso de imagens na antropologia®.

Mostro abaixo algumas imagens de materiais e gestuais do fazer rendas de

bilros que fazem parte do meu processo de construcdo da pesquisa.

3 Pelo que percebi em minhas pesquisas de campo, ao tirar fotos de pecas de rendas prontas, a
venda na associacdo, as rendeiras comegaram a conversar comigo e a se interessar por mim.
% Por exemplo o livro “Como pensam as imagens”, Etienne Samain (2014).

66
Anais II SIPA, 2018



%0 As duas fotos com novelos de linhas foram feitas por mim, na Associa¢io Tibagiana de
Artesanato Tibagi (ATIART), Parana.
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Desenhos revelam o que o silenciamento oculta

Ana Maria de Niemeyer - UNICAMP

Resumo: Em um projeto antropologico e educacional (1997 a 2001;
financiamento/FAPESP/Ensino Publico), coordenei uma equipe multiétnica que
trabalhou em duas escolas publicas situadas na Vila Andrade/Zona Sul paulistana.
Estudamos os mecanismos de exclusdo, silenciados nas escolas, que atingem o
segmento negro, com prejuizo maior para as criancas e as mulheres. Escolhemos as
faixas etarias situadas entre onze e quatorze anos — Ensino Fundamental I. Meninos
e meninas manifestaram seus desejos, medos, ansiedades, sofrimentos, alegrias,
enfim, suas maneiras de ver o mundo no qual viviam, e aquele no qual, idealmente,
gostariam de viver, através de linguagens que lhes interessavam: desenhos, poesias
e musica. Optei por expor neste texto como, através dos desenhos, e das explicacdes
escritas em baldes e legendas, que quase sempre os acompanham, atingimos
opinides sobre racismo, sexismo e desrespeito aos direitos das pessoas. Essas
linguagens, aliadas aos demais instrumentos de estudo (Video e Teatro, entre
outros), também possibilitaram a emergéncia do lugar de fala daqueles segmentos
(Djamila Ribeiro, 2017). O trabalho foi potente para revelar como o racismo trata
negras e negros, como coisas, tirando-lhes a humanidade. Os resultados foram
divulgados para o corpo docente, discente e para as “comunidades” das duas
escolas. Visamos contribuir para politicas publicas.

Palavras-chave: Racismo; Escola Publica; Lugar de Fala; Desenhos; Juventude
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Introducao

Neste texto faco uma reflexdo sobre um projeto antropolégico e educacional
(1997 a 2001), financiado pela FAPESP, no contexto da linha Ensino Publico que
visa aprimorar o ensino através de parcerias entre escola publica e universidade.
Coordenei uma equipe multiétnica (Cf. nota 2) que trabalhou em duas unidades de
ensino: Escola Municipal de Ensino Fundamental Min. Synésio Rocha (doravante
Escola Municipal Synésio) e Escola Estadual de Ensino Fundamental e Médio Dr.
Francisco Brasiliense Fusco (doravante Escola Estadual Fusco), situadas na Rua

Jaracatia (Jardim Umarizal/Vila Andrade/Zona Sul paulistana).

Nosso objetivo era o estudo dos mecanismos de exclusdao que atingiam —
atingem — sobretudo o segmento negro.* Estudos académicos, praticas de docentes
de escolas publicas e de militantes do movimento negro indicavam que mulheres
negras e crian¢as eram — sdo — mais vulneraveis a preconceitos, discriminagdes e
racismo. O prejuizo, nas palavras de uma educadora negra, comeca desde a creche.
Era consensual que ai estava — esta — uma das principais causas da evasdo escolar.
No inicio do projeto — novembro de 1997- a professora Marcia A. Lucas — negra—
da Escola Estadual Fusco relatou que os profissionais da drea de educagcdo ndo
estavam preparados para resolver problemas graves: preconceito e discriminagdo em
relacdo aos favelados e aos pobres, analfabetismo dos pais, desemprego, trdfico, uso
de drogas que interferiam diretamente nos relacionamentos e na autoestima dos

estudantes. Concluiu que era uma verdadeira guerra de nervos.* Como vemos, num

HAlguns pesquisadores agruparam as categorias usadas pela PNAD 1990 (Cf. Cor da populagio,
Brasil, IBGE, 1995), preto e pardo, na categoria negro (Cf. ROSEMBERG et al.,, 1998, p. 78). Aqui,
porém, trata-se de um estudo antropoldgico no qual valorizo as auto identificacdes étnicas (em
itdlico); hetereo- identificagbes ndo sdo destacadas. Conhecemos assim a variedade de
identificacGes, os critérios sobre os quais estido baseadas, e os contextos sociais em que sdo
empregadas. Uso italico para as categorias de dentro, inclusive do corpo docente. Aspas serdo
empregadas para termos estrangeiros e para citagdes bibliograficas.

*2 Entre os membros da equipe estdo aqui citados: a) coordenadora pedagdgica, Maria José Santos
Silva -negra-; b) profs./as da escola estadual: Marcia A.Lucas -negra-, Pedro C.Ribeiro Guimaries -
negro-, Sonia Vaz -branca-; c) profs./as da Escola Municipal Synésio: Sandra Bamonte -branca-, Gilda
Pinheiro dos Santos -branca-; d) orientadores das oficinas de video: Jeferson DE -negro- e André
Francioli -branco-; e) pesquisadora pelo PAGU: Adriana Piscitelli -branca-; f) antropoélogo,
organizador comigo do projeto: José Carlos Gomes da Silva -negro-; g) antropélogas pesquisadoras
nas escolas: Daniela do Carmo Kabengele -negra- e Andrea Martini -branca-; h) psiquiatra, diretor
do Teatro de Reprise: Claudio Pawell -branco-(Centro de Sadde Paula Souza/SP/SP), auxiliado pela
musica Flavia Barcellos -branca. Agrade¢o o financiamento da FAPESP; os apoios da “Rockefeller
Foundation for Humanities”, da FAEPEX (Unicamp), do LISA (USP); e a todos e todas (das escolas
publicas, da equipe acima, da UNICAMP, da USP, além de meus familiares, amigos e amigas) que vém
colaborando para a realizacdo deste estudo.
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primeiro momento, essa professora (mais tarde bolsista do projeto) nao mencionou
diretamente o racismo dirigido aos/as negros/as. Tanto esta omissao, quanto seu
diagnostico sobre os problemas da escola, foram seguidos pelos docentes da Escola
Municipal Synésio. Fugia-se pela tangente quando aborddvamos o racismo,
confirmando, assim, as consideracdes de Eliana Oliveira (1994) a respeito da
“etiqueta das relagdes raciais”. Os estudos de Florestan Fernandes ao constatarem
a preseng¢a majoritaria de alunos/as negros/as nos segmentos mais pobres da
populacdo brasileira tenderam “(..) a identificar as dificuldades interpostas a
escolaridade da populacdo negra com os problemas enfrentados pela pobreza, ndao
considerando a especificidade do pertencimento racial” (ROSEMBERG et al., 1998,
p.74).

Este pensamento teve grande influéncia entre os/as educadores/as.
Constatamos, porém, que preconceitos e discriminacdes estavam presentes entre o
proprio corpo docente, de modo consciente, ou ndo, tal como lé-se nestes exemplos:
na Escola Estadual Fusco o vice diretor —branco— chamou um aluno negro de
macaco e maloqueiro; na municipal, uma professora nissei apelidou uma aluna
negra, segundo ela muito agitada, de café pildo. Quando mostramos que neste

apelido havia preconceito a professora ficou muito surpresa.

Observamos, pois, que havia um “silenciamento” (ORLANDI, 1992) a

respeito do racismo (CAVALLEIRO, 1998).

A violéncia dentro e no entorno das escolas era real. Logo na nossa primeira
reunido na Escola Estadual Fusco (novembro 1997), ouvimos de dentro da sala
onde conversavamos, um apedrejamento do telhado.*® Foi-nos explicado pelos
docentes presentes na reunido que as pedras eram atiradas por pessoas da
comunidade.** A pergunta que eu fazia sempre (Quem apedrejava a escola e por que
o fazia?), assim respondeu o aluno F. da Escola Estadual: sdo as pessoas que moram

atras da escola (até mesmo alunos) porque perderam todas as esperangas.

*3 Todos os corredores internos da escola eram isolados por grades e trancados com cadeados, os
quais s6 eram abertos por um funciondrio; os equipamentos estavam sucateados.

* Comunidade era empregada nas duas escolas para designar, de um modo amplo, os habitantes do
entorno das escolas; podia, porém, indicar o conjunto de pessoas — pais, maes, avos, entre outros —
que participavam de reunides convocadas pela escola.
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No inicio do projeto na escola municipal — marg¢o de 1988 —, professoras do
noturno relataram que alunos estavam entrando com armas na sala de aula; tempos
depois, durante uma festa de Sdo Joao, um rapaz armado atingiu um aluno dentro
do patio fechado da escola, fugiu atirando para o chdo. As balas ricochetearam e
feriram criangas gravemente. Na escola instalou-se a lei do siléncio. Mas
registramos que um estado de comogdo atingiu a comunidade, o corpo docente,

administrativo e discente.

Porém, ndo nos omitimos: uma semana depois retornamos e continuamos
com o projeto. Assim, foi alta a expectativa em relacdo aos beneficios do projeto
para a escola; desejavam receber nossa ajuda para lidar com a violéncia.
Esclarecemos que nao sé ndo tinhamos competéncia para tratar com a problematica

das drogas, como também este ndo era nosso objetivo.

Acredito que o nosso engajamento nos alinhou ao que Bruce Albert (1997)
denomina de “etnografia implicada”, porque além da nossa presenca constante,
mesmo em situagdes de crise, tivemos uma aten¢do permanente com questdes
éticas, pois trabalhamos com populagdes que ndo tém os seus direitos de sigilo
respeitados; formamos uma equipe multiétnica comprometida com os mesmos
objetivos cientificos e educacionais; retornarmos para as escolas e para a
comunidade nossos estudos baseados em dados empiricos. Visamos, em ultima

instancia, contribuir para politicas publicas.

Metodologias e técnicas de pesquisa do projeto

Trabalhamos com as formagoes discursivas: procuramos indicar quem
falava, de onde, em quais situacdes, com quem e como (Cf. NIEMEYER, 2002a;
ALMEIDA, 1976). Esta postura implicou em registrarmos, quando possivel, as auto
identificacbes étnicas. Os/as negros/as que participaram da nossa equipe
ocuparam um lugar de fala (RIBEIRO, 2017) trazendo um conhecimento das
questdes étnicas/raciais que eu nao tinha enquanto professora da Unicamp e
branca. “Pensar lugar de fala seria romper com o siléncio instituido para quem foi
subalternizado, um movimento no sentido de romper com a hierarquia, muito bem

classificada por Derrida como violenta” (RIBEIRO, 2017: p.90).
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Para compreender o ocultamento do racismo nas escolas fizemos um
trabalho em conjunto ndo s6 com a equipe do projeto (nota 2), mas também com o
corpo docente e administrativo das duas escolas. Parte de nossos métodos e
técnicas de estudo foram introduzidas em sala de aula pelos/as docentes, uma vez
que nao atuamos neste espago. Procuramos atingir todas as disciplinas. Foi, ainda,
importante motivar os/as estudantes para as atividades e pesquisas do projeto que
irlam abordar assuntos, até entido, nao ventilados abertamente nas escolas.
Escolhemos a faixa etaria situada, aproximadamente, entre onze e quatorze anos —
Ensino Fundamental [. Neste periodo os meninos e as meninas possuem ideias,
valores e comportamentos trazidos da infancia, e come¢am a incorporar outros das
fases que virdo. As passagens entre a infancia e a vida adulta nao sdo vividas e
pensadas de modo homogéneo por meninos e por meninas, além de possuirem

caracteristicas culturais e sociais especificas (NIEMEYER, 2002b).

Para estudar como os meninos e as meninas percebiam, explicavam, e
expressavam os fendmenos que privilegiamos, escolhemos linguagens que lhes
interessavam. Deste modo manifestariam seus desejos, medos, ansiedades,
sofrimentos, alegrias, enfim, suas maneiras de ver o mundo no qual viviam, e aquele
no qual, idealmente, gostariam de viver. Nossos principais instrumentos de
pesquisas foram desenhos, redagdes, poesias, letras de musica e depoimentos orais.
Implantamos oficinas de video e de Teatro de Reprise. Na Oficina de Video
ensinamos a usar o equipamento, a escrever roteiros e a filmar; na de Teatro, que
s6 ocorreu na escola municipal, os alunos e as alunas desempenharam papéis a
partir de histérias escritas, de preferéncia em outra escola, para evitar identificacao
de autoria. Entre essas linguagens, selecionei o desenho para exibir e discutir aqui.
Através dos desenhos e das explicagcdes escritas (em baldes, legendas, etc.),
atingimos opinides sobre racismo, sexismo e desrespeito aos direitos das pessoas
que teriam ficado fora do nosso alcance se tivéssemos recolhido subsidios apenas

através de outros métodos.*

“Desde 1972 venho utilizando o desenho como método de pesquisa em antropologia urbana: em
uma favela de S3do Paulo, conforme NIEMEYER, 2.ed.2001; como instrumento de ensino de
antropologia em sala de aula, conforme NIEMEYER (1998). Todos os desenhos destes estudos e do
projeto nas escolas fazem parte do meu acervo de pesquisa.
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Alguns critérios para avaliacdo dos desenhos

Como, muitas vezes, os conhecimentos que alcangamos denunciaram atos
violentos praticados pelos poderosos — sobretudo pelos policiais —, o sigilo diz
respeito a seguranca desses segmentos estigmatizados, desassistidos e, cada vez
com mais frequéncia, vitimados pelo poder publico. ¢ Por este motivo, mesmo
sabendo que a assinatura nos desenhos perfaz a pessoa, optamos por retira-las, pois
a assinatura traria a presenca de todos(as) a pessoa por completo, revelando dores
e privacidades (ver carta anonima na nota 9). Os critérios que se seguem permitem
uma melhor reflexdo sobre os desenhos, contribuindo, assim, para uma
epistemologia do desenho em pesquisas de antropologia urbana. Os alunos e as
alunas recorreram, ora as solu¢des encontradas nas historias em quadrinhos (falas
dentro de baldes, representado pensamentos ou opinides), ora seguiram modos de
explicagdo usados habitualmente nos trabalhos escolares, listas e legendas, por
exemplo. Os desenhos, portanto, fazem parte de um pensamento visual, no qual as
escritas sdo indissociaveis do grafismo. Assim, o corpus das imagens sé sera
compreensivel se levarmos em consideracdo que determinados aspectos visuais
confirmam suas significacdes através de uma mensagem linguistica, pois “parte da
mensagem iconica estd numa relagdo estrutural de redundancia ou revezamento
com o sistema da lingua” (BARTHES, (1971[1964]):p.12). Um componente
linguistico esta presente na codificagcdo e na decodificacao dos gestos, em todos os
procedimentos de pensamento ou de conceptualizacdo, e na relacdo entre a
linguagem e uma atividade especificamente humana, o desenho (GOODY,1997;

CESARINO, 2013).

Os desenhos estavam inseridos no conjunto das outras manifestacdes
artisticas de pelo menos quatro estudantes da Escola Estadual Fusco, entre eles de
G. colecionador e desenhista de histérias em quadrinhos, cujo trabalho sera
comentado mais adiante. Vemos aqui a adequacdo da proposta que leva em

consideragdo os “(..) modos de criacdo de diferentes manifestacdes artisticas;

*6 Mantive o nome das escolas, das(os) docentes, técnicos (as) e pesquisadores(as), membros da
equipe. Tivemos, na época, autorizacdo por escritos dos/as responsaveis pelos estudantes para
divulgar os dados do estudo (inclusive imagens) com finalidade cientifica e educacional. Mas nao
para inserir videos e filmes na midia eletronica.
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incorporando o movimento construtivo”; valorizando “processos de busca” e nao

“obras absolutas e finais (...)” (SALLES, 2006: p.1).

Do ponto de vista da poética de cada desenhista, chamo a atenc¢do para: a) a
liberdade na elei¢do das cores empregadas no desenho baseada na observacgdo, no
sentimento e na sensibilidade de cada desenhista (MATISSE, 2007: p.46); b) os
espacos em branco, entre as formas desenhadas, tanto podem remeter ao siléncio
quando, em uma entrevista, foram abordados assuntos que se queria esconder
(NIEMEYER, 2001, 2.ed.), quanto a necessidade de vazios para que a imaginacao
possa agir, ou, ainda, a um padrdao de desenho seguido na classe onde foram

realizados.

Todas as escritas e os grifos nos desenhos incluidos neste texto sdao dos/as
autores/as. Os eventuais “erros” de ortografia fazem parte do processo de aquisicao

da leitura e da escrita: nao devem ser corrigidos (ABAURRE,1998).

Passo a expor e comentar os desenhos.

A pessoa escondida no anonimato

Na Escola Estadual Fusco, em 1998 nos primeiros meses de nossa atuacao,
iniciou-se uma circulacao aberta de assuntos até entdo calados. Duas cartas foram
entdo encaminhadas pessoalmente — com pedidos expressos de anonimato — para
membros da equipe do projeto: uma foi entregue pela inspetora de alunos(as),
negra, a orientadora pedagodgica do projeto, Maria José Silva; outra foi confiada por
um aluno negro a profa. Marcia Lucas. Este aluno (13 anos), segundo Marcia Lucas,
no inicio mostrou-se incomodado, reticente, e até bravo, com os debates durante a
aula, pedindo para deixa-lo fora dessa! Queria até sair da sala porque: Isso é
embagado, professora! (Isto é complicado, problematico). Mesmo explicando que
(...) a intengdo era provocar uma reflexdo sobre o problema do racismo no Brasil e na
nossa escola (...), a professora achou que ndo iria convencé-lo. Mas ele escreveu uma
carta desculpando-se por sua postura. Segue o envelope da carta (ver a carta na

nota 9).
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Neste envelope branco (10 x 0.8cm) o nome préprio talvez estivesse
camuflado pela escrita tag.*” H4 um desenho situado no centro com o simbolo Ying
e Yang.”* Acima do desenho 1é-se: Acima de tudo hd apena uma ragca a Humanidade

! E logo depois do desenho: Ndo confundamos os nossos preconceitos com as nossa

* Tag é uma assinatura individual, codificada. Silveira Junior explica: “A febre das assinaturas —
nome e siglas de pessoas e gangues — intensifica-se a partir de 88 [..]. Sdo miriades de pequenos
grupos formados essencialmente por garotos entre 10 e 20 anos, que tomam a p. 76).

8 Para o taoismo Ying e Yang sio conceitos fundamentais, representam a dualidade presente em
todo o universo; sio forgcas complementares e indissociaveis; ndo ha hierarquia entre elas e nem
julgamento de valor. Ver trechos da carta na nota 9 que esclarecem o sentido simbdlico desses
conceitos para o aluno.
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convicgdes !!; no verso do envelope: A ALMA E A VIDA DE UM NEGRO SAO TAO
SAGRADA QUANTA AS DE UM BRANCO!!*

A professora relatou que depois de muita conversa ele: [...] propds-se a ajudar
e até disse que eu poderia ler sua carta em outras salas para servir de exemplo, mas
sem citar o nome. Hoje ele é um dos que mais aprende na sala, é sensivel, criativo, se
expressa com frequéncia e tem ideias muito sensatas. Vai fazer a prova da FUVEST.

Considero isto um grande passo! (Marcia Lucas,1998).

Nao ditos

Nossa primeira intencao foi averiguar o estado bruto dos fendmenos que
estudamos, a partir de pesquisas sobre acontecimentos gerais, sem mencionar os
assuntos que abordariamos prioritariamente. Sigamos para os préoximos desenhos
realizados em sala de aula, de acordo com a enunciacao da profa. Marcia Lucas
(Escola Estadual Fusco): Desenhe um dia que vocé gostou na escola e um outro que
vocé ndo gostou. O desenho abaixo é representativo daqueles onde estavam ocultos
os motivos das brigas entre os/as estudantes e a especificagio das ofensas

proferidas.

* Carta andnima que ele permitiu que fosse lida para outras classes: A prf¢ Marcia Me desculpe pela
forma como venho agindo Mas é que demorou muito tempo prd chegar onde cheguei !!! E agora a
senhora veio cutucar velhas feridas. Afinal um animal ferido é muito mais feroz. Qual o cidaddo negro
que nunca foi discriminado um dia? Ndo importa o tamanho ou idade, a sociedade ndo se importa !!!
Durante muito tempo eu vivi por baixo, mas agora isso mudou!!! Hd aproximadamente 1,5 (um ano e
meio) consegui encontrar meu eu e estamos nos entendendo muito bem. [...] Vou fazer tudo que
puder para manter essa paz, essa harmonia, o equilibrio. Foi dificil me encontrar, mas eu consegui!!
Consegui supera a baixa-estima!! [...] De repente me aparece a senhora, querendo me fazer voltar ao
passado, relembrar de coisas desagraddvei!!! As licoes do passado apenas me prepararam para
enfrentar o hoje e futuro!!! Que se dane as pessoas brancas (pele clara) de mente pequena, se
esquecem que foram os meus ancestrais que durante muito tempo foram explorados, arrancados de
sua terra natal e de suas familias, que os colocaram onde hoje estdo!!! Que Deus te abengoe e te dé
forgas para continuar a sua missdo. Conscientizando os jovens para que no futuro possam reconhecer
que os “diferentes”, possuem sangue vermelho iguais aos deles ou de seus ancestrais! Que sentem dores,
sorriem, choram, sentem alegria, tristezas, e respiram o mesmo ar que eles. Que se lembrem “que a
escuriddo é tdo necessdria quanto a luz”!! E que o negro comege a se valorizar mais, ndo se pode
depender de ninguém deve-se corre atrds de seus proprios sonhos. Quanto a aqueles que se julgam
superiores que Deus lhes dé mais uma chance, porque “paus e pedras podem quebrar meus 0ssos, mas
palavras jamais me ferirdo!!” Eles apenas temem o que ndo conhece, me dé uma chance e lhe mostrarei
toda a beleza que hd do lado de cd!! Sem mais, Abragos !leu
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Baldes: menina negra: 1° fala: D. é tdo bom Voltar a falar com vocé, e saiba
que preciso de contar umas novidades; menina branca: 2° fala: entdo vamos ir
conversando, pois nds passamos muito tempo longe uma da outra e precisamos

conversar

Explicacoes ao pé do desenho: Histéria Bom essa discussdo foi assim nds
somos amigas de salas diferentes e no campeonato me falaram algumas coisas que
eram combinadas. Ok? Depois ela me falou algumas coisas que eu ndo acreditei ... a
julguei muito mal depois a professora Mdrcia nos chamou e nos falou o quanto é
importante conversar. Mas uma coisa que eu ouvi da professora e que eu nunca vou
esquecer é a sequinte frase: — O amargor da ofensa ndo pode mais do que dogura do

perddo!!l. (E. fem., 12 anos,6° série, Escola Estadual Fusco, 2000).

Por que falaram coisas combinadas, nas costas da menina? Quais foram as
coisas que disseram de uma menina que ela ndo acreditou? E quem falou o qué, de
quem? (Nao esta claro no desenho onde vemos uma menina negra e outra branca).

O conselho da professora (O amargor da ofensa ndo pode mais que dogura do
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perddo), ao que tudo indica no texto do desenho, encerrou o desconforto entre as

amigas. Qual foi a ofensa? E quem foi ofendida?

Os proximos desenhos trazem representagdes da cena onde aconteceram

conflitos, violéncias.

Verso do desenho: Esse fato que desenhei, aconteceu esse ano, com uma
colega, e uma professora. Aconteceu que a B. (minha colega), estava conversando na
sala de aula, e a professora K. chamou a atengdo de B. Até ai, tudo bem. Afinal, ndo
tem nada de mais uma professora reclamar com a B. por ela estd conversando em sua
aula. O problema, foi que a professora ‘xingou’ a B. de sinica, fingida e muitas outras
coisas. Fiquei realmente, com o astral muito pra baixo. Légico, que sala de aula, ndo
é lugar para bater papo, né? Agora, xingar uma aluna, ja é para ld de bagda. Se a
violéncia tem que acabar... Vamos arrancar o mal pela raiz!"! (L., fem., 11 anos, 6°

série, Escola Estadual Fusco, 2000).

Além dos xingamentos de cinica, fingida, quais foram as muitas outras coisas
que a professora disse para a menina que a fizeram chorar e que deixaram sua
colega com um astral muito pra baixo? Os xingamentos, como vemos através da
fisionomia da professora, tal como esta retratada no desenho, além do gesto de
apontar (reforcando as ofensas), foram sentidos pela autora do desenho, como

violentos, a tal ponto que as suas reflexdes na escrita final revelaram seus
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sentimentos, e uma perspicacia socioldgica na avaliacdo da situacdo: [..] Se a

violéncia tem que acabar... Vamos arrancar o mal pela raiz!!!

Também nesse mesmo desenho um colega ri; em sua carteira, e na do lado

lemos: As macabras p/ os facas e os facas p/as macabras.

Qual seria o significado destas inscrigdes que reaparecem no desenho que se

segue?

Legenda dentro do desenho: O dia que eu ndo gostei na escola foi quando dois
conhecidos meus comegaram a brigar. O L. chutou o rosto do M. e M. se levantou deu
um soco no rosto do L. e derrubou o L. no chdo e comegou a chutar o L. até alguém

conseguir separar. (V. fem., 12 anos, 6° série, Escola Estadual Fusco, 2000)

No desenho acima temos incdgnitas: Por que os dois conhecidos da menina
autora do desenho brigaram? E quem os separou? A inscricdo que reaparece,
disfarcada pelas letras tag, no muro que fica atrds da cena dos dois meninos
brigando — Os Facas As Macabras Morte— sugere que se eles ndo tivessem sido
separados, morte poderia ser o desfecho da briga. Talvez macabras e facas fossem
nomes para grupos de meninas e de meninos, que circulavam so6 entre elas e eles.
Seria porque a situacdo de violéncia aconteceu fora da sala de aula que no desenho
acima, as macabras e os facas estao escritos com letras tipicas dos tags? Estas, como

ja dissemos, sdo letras que formam nomes ou frases, com desenho proprio,
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indecifravel para os de fora; o significado sé é compreensivel para os de dentro.
Acima de macabras ha uma assinatura (além de outras inscri¢des atras do menino

que esta em pé), também indecifravel para quem ndo é do meio.

Estamos, pois, diante da afirmacao de Eni Orlandi (1992) de que o siléncio é
“condicdo do significar”. O siléncio aqui é distinto do “implicito”, do “subjacente”,
ndo tem o “sentido ‘passivo’ e ‘negativo’ que lhe foi atribuido nas formas sociais
da nossa cultura”; (..) o “ndo-dizer” estd relacionado “a histéria e a ideologia”
(ORLANDI, 1992: p.12). Os ndo ditos nos desenhos remetiam a um dizer sobre um
modo de pensar e agir racista dirigido principalmente aos negros, as negras e aos
(as) habitantes de favelas. Nao falar, ndo deixar vir a tona, esconder, ocultar, tem
um papel na ideologia dominante. Tudo se passa como se vivéssemos em uma
democracia racial. Nos préximos desenhos surgem xingamentos racistas, revelando
os sentidos do siléncio. Veremos como sem as escritas nos baldes os desenhos

ficariam incompreensiveis.

Sentidos do siléncio

ENTe GiLeNCiOY,

vai VeCe . 3
5:30 NEGRA om OR

GULHO .

Neste desenho, situado em sala de aula, lemos estes dialogos escritos nos

baldes: menino — cala a boca, sua chita. Vai comer banana que vocé ganha mais, rd,
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rd, rd...; menina: — Vai vocé. Sou Negra com orgulho. (R. fem.,12 anos, 6 série, Escola

Estadual Fusco, 2000).

Esta resposta da menina é uma raridade entre os meninos/as negros/as
quando sdo ofendidos, porque ela reage, manda de volta para o menino o ato de

comer banana, e refor(;a sua cor.

H34, porém, a fala de um sujeito oculto — Gente siléncio! Seria a professora?
Se, sim, pedir siléncio durante uma aula teria muitas implica¢cdes, como por
exemplo: ndo deixar a aula ser interrompida com assuntos fora da pauta. Mas
mesmo se estivesse a par do teor da conversa o/a docente poderia nao querer
discutir ofensas racistas porque, por exemplo, ndo se sentia competente para lidar
com o assunto; seria até possivel que docentes — de formagdo duvidosa —, nas
palavras de um professor da Escola Estadual Fusco, minimizassem xingamentos
como esses. Assuntos abafados retornam de maneiras muitas vezes violentas, como
vimos no apedrejamento dessa escola. Quando ventilados trazem realidades
desconhecidas até entdo pelos professores/as. Foi o que aconteceu tdo logo deram
espaco para os alunos e alunas falarem em sala de aula sobre assuntos de sua vida
e sobre o racismo. Avalio a seguir os desenhos onde apareceram o teor das ofensas

e xingamentos.

Ofensas e xingamentos

Tivemos desenhos onde os meninos e as meninas comeg¢aram a revelar as
ofensas e os xingamentos. A reacdo da maioria dos/as negros/as quando ofendidos
(tanto nos desenhos, quanto nos depoimentos escritos ou orais), é chorar, ou tentar
ndo chorar. Perdoar o agressor, porque se até Deus perdoa. E, deixar para 14, fingir
que ndo é com vocé, ndo ligar (conselhos recebidos de familiares e/ou de
professores e professoras). Retirar-se do convivio com os/as colegas, ficar em casa,

faltar as aulas. Isolar-se.
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No desenho acima (P. fem., 6° série, 12 anos, Escola Estadual Fusco, 2000),
0 menino branco xinga (carvdo), a menina negra chora, reacdo igual a de outros
desenhos do acervo do estudo como, por exemplo: o menino branco xinga — macaco
fedorento sai da minha frente — e a menina negra fica muito triste e chora; a menina
loira xinga a colega negra: ladrona, preta, indiota e estupida; a reagao é o choro e
esta avaliacdo: eu ndo merego isso (Ver o desenho em Niemeyer, 2012). Colegas
registraram em outros desenhos que acharam essas atitudes muito desalmado (isto

é, sem alma).

Nos desenhos o/a agressor/ra é sempre branco/a; os/as ofendidos/as sao

negros/as.

Os proximos desenhos foram realizados na Escola Municipal Synésio
seguindo esta enunciacdo — editada por mim — da professora de arte, Sandra
Bamonte: Qual foi a cena que Jodozinho (ou Mariazinha) viu da janela do 6nibus

sobre Racismo, Discriminacdo e Preconceito?

86
Anais II SIPA, 2018



\\'I'f\ﬁ e

A :@Q&Cﬁ (R -\

-
N

Nos baldes: menino branco: — Esse preto safado ndo emprestou o lapis e é
por isso que eu ndo gosto dele! ; menino negro: Ndo sei porque tanto PRECONCEITO!
Inscricdo no muro: Grafite é arte ndo é crime! Escrito no poste do 6nibus: Vila

Cachoeirinha —Vila Olimpia

Aqui sdo interessantes: o recurso do desenho do ponto de 6nibus conferindo
ndo sé movimento ao desenho, mas também situando-o na rua (tal como a tampa
de um esgoto); a inscricdo no muro pintado com grafites — Grafite é arte ndo é crime!

—a qual, ndo por acaso, é enderecada aos de fora... *°

No colar do menino branco que xinga é instigante o simbolo que foi
apropriado pelo movimento hippie com sentido de paz — diferente do que teve em
outras situa¢des histdricas. Este simbolo poderia ter outro significado para o

menino (ndo foi averiguado por nés).

Os simbolos, portanto, transitam historicamente mudando de sentido
quando atualizados em contextos diferentes daqueles onde foram criados. No
envelope da carta an6nima acima reproduzido, o significado para o taoismo do
simbolo Ying e Yang (ver nota 8), desenhado pelo menino em 1998 (época em que
esse simbolo provavelmente ainda ndo tinha sido apropriado pelo PCC), esta

adequado para o contetido de sua carta, no qual apoia a atuacdo da professora:

[..] Que Deus te abengoe e te dé forcas para continuar a sua missdo.
Conscientizando os jovens para que no futuro possam reconhecer os
“diferentes”, possuem sangue vermelho iguais aos deles ou de seus
ancestrais! Que sentem dores, sorriem, choram, sentem alegria,

% Para estudos pioneiros sobre grafite e outras manifestacdes estéticas do movimento hip-hop em
Sao Paulo, ver: Silveira Junior (1991) e Silva (1998).
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tristezas, e respiram o mesmo ar que eles. Que se lembrem “que a
escuriddo é tdo necessdria quanto a luz” !! [...].

As reflexdes seguintes estdo baseadas: a) nestes escritos inseridos nos
baldes do desenho anterior: — Esse preto safado ndo me emprestou o ldpis e é por
isso que eu ndo gosto dele! — Ndo sei porque tanto PRECONCEITO! ; b) nos
comentarios inseridos em outro desenho (acervo da pesquisa) de autoria de uma
menina de 13 anos, no qual uma menina negra vé da janela do 6nibus um policial
batendo em um negro (nos baldes: rapaz: Por favor ndo me bate mais!!! Eu ndo fiz
nada; policial: Cala boca seu preto safado !!! Vocé estd preso). Tudo se passa como
se safado fosse um atributo natural dos pretos. Naturaliza-se, deste modo, um
preconceito que determina, sem comprovacao, que os pretos/as sdo desonestos/as,
safados/as, logo pode-se apontar o dedo, e a arma para eles/as, acusando-os/as,
discriminando-os/as, intimidando-os/as, pois ndao sdao de confianca (ndo me
emprestou o ldpis e é por isso ndo gosto dele). Esta assim autorizado o racismo que
tem como base a crenga na existéncia de racas e na superioridade de uma “raga”,
baseada em um “patrimdénio genético” superior, portanto, em “disposicdes morais”
melhores; aqueles/as que ndo possuem esse patrimoénio sdo considerados
inferiores; por isto sdo comandados, explorados, agredidos e eliminados

fisicamente (LEVI-STRAUSS, 1990[1988]).

No desenho seguinte o aluno (G., 6° série, 14 anos, da Escola Estadual Fusco,
1998) alude tal atitude ao nazismo: o opressor (com olhos injetados de vermelho e
com tem um simbolo nazista tatuado no braco) diz ao colocar um revdlver na boca

de um negro: Fuma isso maconheiro.
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Entre os desenhos realizados espontaneamente pelos(as) estudantes
encontravam-se aqueles(as) que expressaram uma revolta em relagao ao racismo
dirigido aos/as pretos/as, associados a maloqueiros/as, também vistos/as como
drogados/as. E digno de nota estes comentarios inseridos, repetidamente, em outro
desenho de nosso acervo (autor: menino,15 anos) no qual um branco amea¢a um
negro — vou dar uma sktada maloquero. Ndo bate nos preto, ndo bate nos preto, ndo
bate nos preto; para que bater nos pretos, nés somos umanos. Esta afirmac¢ao remete
a este trecho da carta anénima (nota 9): [..] os “diferentes”, possuem sangue
vermelho iguais aos deles ou de seus ancestrais! Que sentem dores, sorriem, choram,

sentem alegria, tristezas, e respiram o mesmo ar que eles.

O nucleo do racismo é justamente a concep¢ao de que os/as preto/as (por
extensdo todas as minorias que historicamente vem sendo perseguidas e

eliminadas) ndo sao humanas.

Consideracoes finais

“Existe um olhar colonizador sobre nossos corpos, saberes,
produgdes (...). [Olhar que] (...) confinaria a mulher negra
num local de subalternidade muito mais dificil de ser
ultrapassado”. (RIBEIRO, 2017: p. 44).

Procuramos ao longo do projeto entender barreiras, tabus e omissdes em
relacdo aos preconceitos e ao racismo; explicar que o siléncio é uma atuagdo — como

visto nos ndo ditos que apareceram nos desenhos — que remete a um campo,
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inscrito na retérica da dominacdo e na retérica do oprimido, em que se permite e
se proibe falar, em que se da e se retira voz, em que se diz alguma coisa, para
impedir que se diga outra (Orlandi, 1992). Docentes passaram a ficar alertas,
notando comportamentos que até entdo teriam passados despercebidos. Tal como
aconteceu com o professor de arte, Joao Vaz — branco —, que ao observar a tristeza
de N., uma aluna — negra — de doze anos — 8° série —, aproximou-se e, em conjunto
com a professora de portugués, Sonia Vaz — branca —, bolsista do projeto,
entrevistou a menina (filmada com o consentimento da aluna).>! A aluna chorou o
tempo todo. Ela disse que desde a pré-escola sofreu preconceito, e comentou os
conselhos que recebeu na familia:

— Minha mde sempre fala que a gente ndo deve agredir as outras

pessoas, eu tento ignorar... as pessoas ndo gosta de mim, eu ndo sou

obrigada a gostar delas, a ndo ser que elas me agridam

diretamente, me xinguem, mas caso contrdrio, se sentarem longe de
mim e ficarem me olhando diferente eu ndo [...].

Indagada se gostaria de dizer algo para essas pessoas ela respondeu:

— Ndo, acho que cada pessoa sabe o que faz e o que deixa de fazer.
Se elas ndo gostam de negro, nem por isso eu vou ficar branca
porque elas querem! E quando pediram sua opinido sobre as razdes
do preconceito, disse: — [...] eu acho que as pessoas preconceituosas,
elas acham que o negro devia ser como antigamente, que devia ser
escravo!

No depoimento da menina chama a atenc¢do a gradagdo que coloca nas
agressoes que sofreu, pois sentar longe e olhar diferente é, para ela, menos grave do
que xingar e agredir. Ora, olhar diferente e sentar longe, sdo insultos iguais aos
xingamentos (Conforme Bhabhba ,1998 [1994] e Ribeiro, 2017). Essa mesma
menina, N., deu um passo a frente quando leu, diante da audiéncia que comemorava
na Escola Estadual a Semana da Consciéncia Negra (1998, proporcionada pelo
projeto), a cronica de H.P. Lima (1998) sobre o significado de negro no dicionario.
Em 1999, uma aluna — branca — comentou como repercutiu nela a leitura do
dicionario por N.: (..) Algum tempo teve uma palestra sobre racismo uma garota

negra leu um texto ela se emocionou muito como eu nas palavras que ela dizia dava

5L A entrevista perde parte de sua forca sem o video. Mas, como ja disse, por uma questio ética nio
posso circular o video sem autorizacao atual da entrevistada.
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para perceber que ela era muito discriminada pela sua cor. Hoje sei o que é racismo

e sei o0 que é ser discriminado (...).

Os xingamentos remetiam os negros/as para a natureza, tirando-lhes a
humanidade (urubu, macaco(a), urubu perdido na selva, gorila, galinha preta,
macaca(o) fedorenta(o) e filhote de urubu); eram tratados/as como coisa (cabelo de
Bombril, cabelo de casa de rato e carvdo); ou como algo que sé serve para o lixo
(café queimado, palito defumado, churrasco queimado, e resto de incéndio); ou ainda

como sujeira (negro/a encardido/a).

Lugar de preto é no lixo, declaracio de um estudante na sala de aula
(registrada pela professora), foi levada as ultimas consequéncias quando
comecaram a jogar papel amassado e lixo em cima de uma menina preta. Além
disso, preto, é safado, como se a cor da pele, por si s, denotasse comportamentos

negativos, que ndo precisam de comprovacgao.

O racismo exerce violéncia, difama, institui desconfianca, ridiculariza,
desumaniza, isola, silencia, exclui, produz invisibilidade; sua caracteristica
intrinseca é a capacidade “de anular nas pessoas sua dignidade de sujeito”

(CHIOZZI1,1994: p.94).

“Os comportamentos racistas, dos mais variados tipos, sdo estratégias do
projeto de falsificacdo, isto é, fazer as pessoas ndo s6 parecerem o que elas nao sao,
mas também o que ndo podem ser [coisas]” (SCHMITT, 1996: pp. 40-41, traducao
minha). E que assim se comportem diante dos dominadores. A ndo reagao
socializava para a passividade, para a submissdo, para a interiorizacdo de

sentimentos negativos que atingem a pessoa.

Vimos confirmadas algumas de nossas hipoteses de pesquisa. As professoras
e os professores ao abrirem espaco para manifestacdes livres, isto é, fora do
contexto previsivel de ensino/aprendizado facilitaram que viessem a lume
subjetividades e saberes adquiridos fora da escola. Um exemplo: G., aluno da Escola
Estadual Fusco estava em crise com a escola, pouco aparecia, ndo se interessava
pelos estudos. Em 1999, Marcia Lucas solicitou uma avaliacao dos alunos/as sobre
as atividades que ela vinha desenvolvendo. Lé-se esta avaliacdo de G. (autor do

ultimo desenho inserido acima):
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No ano de 1998 minha professora de portugués comegou um
trabalho maravilhoso sobre a consciéncia negra. [...] O exercicio que
eu mais gostei no trabalho foi as histérias em quadrinhos, pois
coleciono e tenho 95 revistinhas, conheco mais de quarenta
cartunista, 25 escritores onde se destaca-se os meus favoritos Luiz
Fernando Verissimo, Laerte, Glauco [...] e Lazzios. [...] Depois desses
e muitos outros textos estou, com o carater completamente bem
formado. Acho que se dessas pessoas que fizeram esses trabalhos se
transformar em um professor ndo vai se esqueser disso, e se passar
para outras pessoas teremos um futuro garantido. (G. masc.,72
série, Escola Estadual Fusco, 1999).

Nos debates com o corpo docente procuramos introduzir as discussoes de

ponta da antropologia (Lopes da Silva, 2001: 40). Frisamos, entre outros temas, a

naturalizagdo de comportamentos racistas e sexistas, os quais estdo inseridos em

questdes mais amplas, entre as quais, a vida em um cotidiano de relacdes

assimétricas e desiguais entre feminino e masculino, e entre etnias (VALE DE

ALMEIDA, 1995). Tivemos uma conquista importante: na escola municipal as

questdes étnicas e de género passaram a fazer parte do curriculum oficial. De

acordo com a profa. Gilda Pinheiro dos Santos — branca— houve uma modificacao

no comportamento dos alunos e das alunas que se sentiam discriminados ou

xingados:

[..] professora, o P. estd me chamando de preta saravd! [...] os alunos
estdo aprendendo a sair do siléncio. [...] a aluna R, (professora, o P.
estd falando que o meu cabelo é cocé de rato!). No comego encontrei
muitas dificuldades no desenvolvimento do projeto, porque existe um
preconceito camuflado, e quando falamos sobre o assunto creio que
0 mesmo aconteceu comigo, acontecerd com muitos, passardo a
fazer auto-reflexdo. Esse projeto é muito importante, por isso deve
atuar desde a educagdo infantil, pois as criancas também levam
informagées para a familia influenciando-os a fazer auto-reflexdo
sobre algumas de suas atitudes a respeito de preconceito,
discriminagdo e racismo (21/09/2001).

O prof. Pedro César Guimaraes, negro, comentou:

Anais II SIPA, 2018

[.] me intrigava a problemdtica da maternidade de nossas
adolescentes. Em alguns momentos julguei ser mais importante
interferir ai do que na questdo étnica (e olha que eu sou negro), mas
[...] acabei vislumbrando que a apreensdo do valor étnico para estes
jovens vai interferir até no fato destes traduzirem sua sexualidade
de forma mais responsdvel e tolerante [...] (cerca de 2001)
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Encerro com esta avaliacdo escrita pelo aluno F. — negro — (1999, 14 anos),
o mesmo que em 1998, respondendo a pergunta que eu sempre fazia, atribuiu o
apedrejamento da escola as pessoas que moravam atras porque perderam todas as

esperangas:

[..] Este projeto mudou o modo de pensar de muita gente. [...] aluno
consciente sabe reagir diante das situagdes. [...] a questdo racial é
muito mal divulgada ainda. [...] da classe nés levamos para casa de
casa para rua e assim sucessivamente. [..]) consegui me tornar muito
mais consciente e também passei a viver melhor. Entendi que ser
cidaddo é respeitar sem discriminar raga, religido, classe social etc.
Espero que [..] um dia nés possamos dizer: ‘acabamos com o

racismo %

52 Na avalicdo do aluno F. “[..Jrespeitar sem discriminar raga, religido, classe social etc.”, chamo a
atencdo para o etc., porque se havia dificuldade em abordar, tanto da parte dos/as estudantes,
quanto da dos/as docentes, preconceitos e racismo relativos ao pertencimento étnico, existia uma
maior resisténcia ainda quanto ao tratamento das questdes de género. O depoimento do professor
Pedro César Guimardes também nos alerta para essa questdo. Em textos futuros espero trazer uma
reflexdo acurada sobre esses temas.
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Ricardo Rangel e a fotografia mocambicana: memorias do
passado, histdorias do presente

Bruna Triana® - USP

Resumo: Partindo de questdes sobre memoria, fotografia e arquivo, busca-se
analisar a obra do fotégrafomo¢cambicano Ricardo Rangel (1924-2009). A fotografia
sera pensada, aqui, como informante privilegiado, a partir do qual se observam
tensoes, negociacoes e disputas. Dessa forma, o contexto de producdo e atuagao de
Rangel, suas fotografias e seu arquivo serdao problematizados no sentido de
compreender quais sdo os potenciais da obra desse fotégrafo na construcdo de uma
memoria outra do periodo colonial em Mogambique, e quais seus usos no presente.

Palavras-chave: Arquivo; Mogambique; Ricardo Rangel

%% Doutoranda PPGAS-USP, pesquisadora associada do Grupo de Antropologia Visual (GRAVI) e
bolsista FAPESP, processo 2014/25152-0.
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I. Introducao

Desde, pelo menos, a década de 1970, os arquivos, enquanto instituigdes
sociais, foram colocados em uma posicdo de questionamento. Michel Foucault
(1986), Allan Sekula (1989) e Ann Laura Stoler (2010), por exemplo, foram alguns
intelectuais que problematizaram a forma como se da a constru¢do do arquivo, sua
disciplina e disposicao, seus dispositivos e regimes de verdade. Por sua vez, Jacques
Derrida (2001) procurou colocar em tensdao as “falhas” do arquivo
monumentalizado, a falsa objetividade e estabilidade que ele emite, a alteridade do
arquivo.

Conforme apontou Derrida (2001), o monumento arquivo é marcado por
alguns elementos chaves: o local fisico, onde se institucionaliza e domicilia o
documento, seguida pela legitimag¢do, que é dada pelo catdlogo, que além de
acomodar os documentos em caixas e prateleiras, os coloca em uma relagdao — ao
serem agrupados por alguém que percebeu (construiu) uma conexdo entre eles,
seja temporal, institucional ou pessoal, processo que constitui, em alguma medida,
uma autoridade hermenéutica. Nessa medida, o poder de selecionar e excluir, de
listar, relacionar e dispor os elementos permeia o ambiente. Portanto, temos
consciéncia de que nesse espaco ndo ha objetividade, verdade historica ou
estabilidade.

O que podemos pensar a partir e com esses autores é que temos uma ideia
muito propria de arquivo como um monumento fechado, um espaco de salvaguarda
do passado, de uma certa “verdade histérica”. Ainda que tais autores tenham
refletido sobre a nogao e a construcdo do arquivo, ela ainda opera de forma difusa
quando entramos nesse prédio que “guarda o passado”. Entramos com perguntas
na ponta da lingua: de que passado se trata? Feito para e por quem? Como foi
constituido? O que se guardou e o que foi excluido nesse processo?

Eu tinha essas perguntas em mente: questionar os catalogos e a organizagao,
as politicas de preservacdo e exclusao, suas logicas classificatorias, os instrumentos
arquivisticos. Adentrei esses espacos, entdo, pré-disposta a tensiona-los. Assim,
tinha uma imagem de como deveriam ser organizados esses documentos, dos
catdlogos e das listas que deveriam ser disponibilizados para a consulta, das
condi¢des de preservacao para que esses documentos ndo se apagassem — afinal,

sdo tao frageis esses rastros que nos sobram.
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Todavia, me deparei com instituigdes em que havia caixas amontoadas pelo
chao (e era ali que eu tinha que procurar os materiais desejados); com documentos
que, supostamente, deveriam estar ali, mas que ndo estavam (teriam sido perdidos
ou sido roubados?); com parcas e poucas condi¢des de preservagdao e manutencao,
tanto dos documentos quanto dos proprios edificios. Como estabelecer, nesse
contexto, uma critica a tal construgdo institucional e politica do arquivo quando,
aparentemente, ndo havia construcao, e sim caos? Percebi, entdo, o quanto essa
imagem ja pressupunha certas ideias — presentes, inclusive, nos estudos criticos aos
arquivos — e estava orientada por padrdes normativos e geograficos especificos (cf.
Buckley, 2005; Harris, 2002; Rizzo et all, 2015).

A partir de minha experiéncia nos arquivos de Maputo, compreendi que
fazer a critica a esses arquivos, questionar suas politicas, principios e regras, devia,
também, levar em conta outros fatores. A aparente desordem passou a me figurar
como algo significativo, parar além da falha ou da falta — de organizacdo, de
manutencdo. Isso porque as imperfeicdes, tal como colocou Roland Barthes (1977:
217), podem aparecer como fascina¢des por aquilo que “parece estar vivo e ainda
assim ndo se move: presenca imperfeita, morte imperfeita; nem esquecimento nem

ressurreicdo; simplesmente a atra¢do exaustiva da memoria”.

II. Rastros de uma fotografia

Ao me deparar com os arquivos em Maputo, confesso que eu tinha certas
expectativas idealizadas de funcionamento e de pesquisa. Expectativas que foram
confrontadas com espacos reais que, como todo arquivo, tém seus proprios
problemas de manutencdo, organizacdo e acesso. Claro, eu sabia que haveriam
falhas, distor¢des, justamente porque problemas e dificuldades de funcionamento
e manutencdo estdo sempre muito presentes nesses espagos. Sabemos, desde os
estudos criticos aos arquivos e, sobretudo, com Jacques Derrida (2001), que falhas
existem em qualquer espaco arquivistico, mesmo nos mais controlados. Mais que
isso, aprendemos que as falhas nos arquivos, mais que produtivas, sao
fundamentais justamente porque sdo reveladoras daquilo que falta e daquilo que
sobra. Portanto, sdo as resisténcias, subjetivas e institucionais do e ao arquivo, que
devemos buscar para produzir narrativas contra hegemonicas sobre esse

“monumento ao passado” — que é sempre um passado muito especifico.
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Por exemplo, um dos arquivos em que trabalhei era uma instituicio
constituida em 1930, um arquivo colonial, promovido e instituido pela
administracdo portuguesa para melhor armazenar a documentagdo produzida
pelos “saberes coloniais” sobre o territério. Estava ali, domiciliado, classificado e
organizado parte do passado portugués de formacdo e formatacdo de uma de suas
colonias®. Mas, com a independéncia de Mocambique, em meados de 1975, o que
fazer com todo esse material produzido pelo colonizador? O que fazer com seus
saberes, suas cronologias, suas classifica¢des, enfim, com seus arquivos?

Ao trabalhar nesses locais, é importante refletir sobre as transformacgoes
politicas e econdmicas em Mog¢ambique e como a produgdo de arquivos esta
intimamente articulada as transformagdes na prépria produ¢do da memoria oficial,
social e coletiva®. Penso, aqui, na reestruturacio do sistema social, politico,
econOmico e administrativo: de finais do século XIX até 1975, sob a administracao
portuguesa e, especialmente, o periodo chamado de “tardo-colonial” (1950-1975),
de desenvolvimento industrial nas cidades®; depois de 1975, ap6s a guerra de
libertagdo que durou 10 anos, com a independéncia e a opg¢ao socialista de
organizacdo social e desenvolvimento econémico (periodo revolucionario que
poderia ser delimitado, mais ou menos, de 1975 a 1986, ano da morte de Samora
Machel); e o periodo posterior ao fim da guerra civil, em 1992, quando assinou-se
o acordo de paz e o neoliberalismo entrou, sem pudores, no pais. Esses contextos
influem, decisivamente, no modo como os arquivos foram e sdo criados,
(re)organizados e acessados.

Logo apds a independéncia, um conjunto de historiadores e cientistas
sociais, de Mogambique e de outros paises, comec¢ou a reescrita da histéria dos
vencidos — isto é, aquela que ndo estava nos arquivos coloniais: a histéria dos
trabalhos forcados, das suas resisténcias, dos mineiros migrantes, das lavouras de
algodao. Outras fontes — como testemunhos, cangdes, historias orais — foram sendo

elegidas a condi¢do de documento histérico, uma vez que a historia dos vencidos,

% Apesar de ter sido criado na década de 1930, o arquivo nunca foi centralizado. Foi s6 apés a
independéncia que se procedeu o recolhimento, “em todo o pais e a todos os niveis, [d]a
documentacdo colonial até a data da independéncia nacional” (AHM). Disponivel em:
<https://bitly/2IwEluj>. Acesso em: 07/05/2018.

5 Para uma analise de arquivos e seus contextos socio-politicos, com énfase no caso sul-africano, cf.:
Harris (2002).

% Para uma defini¢do sdcio histérica do termo/periodo “tardo-colonial”, cf.: Castelo et all (2012).
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até aquele momento, ndo cabia nos arquivos dos vencedores, porque ndo produzia
o que era considerado “documento” e, portanto, nao produzia historia.

Contudo, na construgao do “novo pais”, muito foco foi dado ao trabalho, uma
vez que Mocambique procurava construir seu socialismo e precisava, portanto,
lidar (e transformar) as condi¢des de producdo “herdadas”, bem como, nesse
mesmo caminho, construir o que era chamado de o “homem e mulher novos”. A
Frente de Libertacdo de Mogambique (Frelimo) — movimento de libertacdo que,
ap6s aindependéncia, se torna partido politico (FRELIMO) — procurava estabelecer,
por um lado, a nova nacdo, a identidade dessa comunidade imaginada por outros,
mas que agora se tornou propria, e, por outro, sua préopria histéria.

Nessa medida, a propaganda estatal, seus discursos e imagens, procuraram
estabelecer os caminhos e a moral desses novos cidaddos, moral essa que estava
pautada pelo trabalho, contra o colonialismo, o racismo, o regionalismo e o
tribalismo®’. A exploragdo deveria dar lugar ao trabalho dignificado e coletivo; o
trabalho forgado e desrealizador deveria ser substituido pelo trabalho produtivo,
igualitario, cooperativo — e, por meio desse trabalho, seriam também produzidos os
homens e mulheres novos, conscientes e libertados dos vicios coloniais.

Dessa forma, ndo houve muito espaco para outras histérias mais comezinhas
de exploracdo. Como afirmou Patricia Hayes (2009), acerca da Comissao de
Verdade e Reconciliagio da Africa do Sul, ao focar as grandes violagdes aos direitos
humanos, deixou-se de lado a violéncia cotidiana, o racismo diario e de todas as
coisas. No caso de Mogambique, atencdo especial passou a ser dada as histérias da
exploracao da “forca produtiva”. Por sua vez, na constru¢do da memoria oficial do
pais, foi-se construindo uma histéria unica da luta de libertagdo nacional,
oficializando uma versdao da memdria do pais, silenciando disputas, construindo
herdis (cf. Borges Coelho, 2015; Souto, 2013).

Concentrando-me, especialmente, nos trabalhos historiograficos e
socioldgicos elaborados nesse periodo, é possivel perceber que a producdo e a
construcdo de conhecimento sobre esse passado envolveram pesquisadores em
publicagdes coletivas, como O Mineiro Mogcambicano (CEA, 1977), e trabalhos

individuais, como os publicados na revista Estudos Mogcambicanos. O Centro de

5 Sobre o discurso estatal na construc¢io nacional, cf,, sobretudo: Meneses (2015b).
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Estudos Africanos (CEA), da recém renomeada Universidade Eduardo Mondlane
(UEM), com seus diversos grupos de trabalho, ocupou-se de pesquisas, no campo,
nas cidades e nos arquivos. O coletivo de pesquisa Oficina de Historia, ligado ao
CEA, publicou um boletim como forma de difundir as histérias que estavam
contando e escrevendo.

O titulo do boletim, muito emblematico, é uma afirmag¢ao imperativa que diz:
“N&o vamos esquecer’®: as torturas, as humilhacgdes, as sevicias, a exploragdo. Ndo
vamos deixar cair no esquecimento o que fizeram conosco. Reivindicamos esse
passado, mas seremos nés a conta-lo a partir de agora, a partir de nossa
perspectiva, que sempre foi o lado debaixo, pisoteado. Aqui, a relacao entre histéria,
memdria e esquecimento se coloca. E, com isso, retornamos ao arquivo. O que é um
arquivo sendo um lugar que se busca guardar do esquecimento, construir um certo
passado, uma certa histéria (que nado é neutra, objetiva ou verdadeira, saliento),
mas uma historia especifica e localizada? O arquivo é lugar por exceléncia do que

se escolhe guardar (e também do que se deseja jogar fora, isto é, excluir).

2’NAO VAMOS
- ESQUECER!

Contra de Eshadn Mricants — Universidade Eduando Mondiane <
Mooosd Pondie te Mecurbicam

%8 A frase, muito utilizada nesse periodo, é atribuida a Samora Machel (1933-1986), presidente da
Frelimo a partir de 1970 e primeiro presidente da Republica Popular de Mogambique (1975-1986).
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Figura 1 - Capa do Boletim da Oficina de Histéria “Nao Vamos Esquecer”, n. 2/3, dezembro de
1983. Foto: Ricardo Rangel. Fonte: CEA/UEM.

Essa foto da capa do nimero 2/3 do boletim da Oficina de Historia, de
dezembro de 1983, é de Ricardo Rangel. O nimero 1 do boletim, lancado em
fevereiro de 1983, concentrou-se na andlise e na histéria da luta de libertacao
nacional. Segundo o editorial, os textos desse segundo e terceiro numero se
dedicam as “classes trabalhadoras moc¢ambicanas”, aludindo a alianga operario-
camponesa na consolida¢do da libertagao e revolu¢ao em Mogambique e alertando
para a participagdo conjunta de trabalhadores e académicos na confecgao dos

textos. Na pagina seguinte a foto, encontra-se o seguinte comentario:

O autor da fotografia — Ricardo Rangel — conta que, por volta de
1969, ouvira a histéria de um criador de gado que marcara a ferro
um jovem pastor. Chocado com essa pratica barbara resolveu, com
um amigo, procurar o jovem e alertar alguns advogados
progressistas. Um dia, passando numa cantina perto de Xinavane,
contaram a histéria ao cantineiro que exclamou:

— Ah sim, o “0ito”! Vocés estio a procura do “0Oito”, mas ele ja ndo
esta ca. Foi para a cidade.

Na cidade, procuraram o “Oito”. Encontraram-no e, com os
advogados, moveram um processo contra o criador de gado. Este
admitiu que, de facto, o “Oito” tinha, certa vez, perdido um boi.
Para o punir, decidira marca-lo com o ferro que usava para marcar
o gado. O criador foi julgado e sentenciado a uma pena de prisao,
ndo se sabe de quantos anos. Porém, ele apelou e, no segundo
julgamento, argumentou que na altura do acto tinha perdido a
razdo. Os juizes mandaram-no em liberdade.

Alguns poderdo pensar que esta imagem é uma denuncia facil (e,
portanto, ndo representativa) do colonialismo. O importante
lembrar é que: 1) a denuncia de barbaridades como esta é um
dever elementar; 2) um sistema que permite tratar seres humanos
como se fossem animais é, de facto, um sistema barbaro cujas
caracteristicas nio se pode esquecer — mais — que se deve estudar
para melhor compreender as razdes das lutas de ontem e do
sentido das de hoje.

A fotografia foi tirada a porta do Tribunal (CEA, Boletim da Oficina
de Histéria “Néo Vamos Esquecer”, dezembro/1983).

Trata-se de uma das imagens mais famosas de Ricardo Rangel. No arquivo
do Centro de Documentacdo e Formacgdo Fotografica (CDFF), encontrei outras fotos
do jovem menino marcado a ferro. As informagdes junto as fotos, no arquivo, sdo
um pouco distintas das publicadas no Boletim, a legenda informa que a foto teria
sido tirada em 1972, em Changalane.
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Em uma entrevista concedida a BBC, em 2005, Rangel conta uma narrativa
um pouco diferente daquela publicada pelo Boletim. Segundo essa sua versao, ele e
seu amigo e companheiro de trabalho Calane da Silva ouviram que um menino havia
sido marcado com ferro em brasa por haver perdido uma cabeca de gado de seu
patrdo, em um distrito rural, préximo a Maputo. Os dois foram atras da histéria,
conversaram com algumas pessoas e, finalmente, encontraram o garoto. Junto a ele,
veio o colono com uma arma. Rangel conta que teve tempo apenas de acertar o foco
e tirar o maximo de fotos possivel, antes de sairem correndo, escorragados pelo
colono (cf. Tadeu & Lima, 2009)*. Essa mesma imagem foi utilizada em um cartaz
internacional de denuncia do colonialismo portugués e, posteriormente, editada
nos ensaios publicados pelo fotégrafo.

As diferentes versdes do proprio Rangel, de Calane da Silva, das informacoes
de arquivo sdo relevantes para pensar os caminhos da meméria, como ela altera
detalhes, borra as exatiddes, enfim, como ela é feita de fragmentos que, no contar,
ligam-se de diferentes maneiras. Mas, como lembra o texto do Boletim, antes de
tudo, trata-se de uma denuncia tao contundente de um ato tdo barbaro que nao se
pode esquecer.

A despeito das diferentes versdes, uma memoria fica. O menino, nunca
nomeado para além dessa terrivel alcunha “0Oito”, rodou o mundo. Sua histéria
posterior, ndo se sabe. Mas seu olhar, silencioso, emudecido, encara-nos desde uma
posicdo fragil e, ao mesmo tempo, incisiva. Mais que a violéncia explicita na marca
da testa, inquieta o grito petrificado nos olhos do menino, neutro, impassivel,
perdido. Essa foto é uma presenca importante, tanto para a trajetoria de Rangel
enquanto fotégrafo (foi uma das primeiras fotografias a coloca-lo no cenario
internacional), quanto na trajetéria de suas fotografias (uma vez que a imagem

rodou o mundo, tendo sido muito publicada e utilizada).

% Para outras versoes da histéria desta foto, sobretudo em relagio a como eles chegaram a encontrar
0 menino, sobre o local e a reagdo do colono, cf.: Calane da Silva (2002), bem como um outro relato
do préprio Rangel, disponivel no documentario Ferro em Brasa, de Licinio de Azevedo (2006).
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BERGER MARQUE AU FER ROUGE APRES AVOIR PERDU UNE BETE

Ricardo RANGEL

Figura 2a e 2b - a) Cartaz francés. Fonte: Teixeira (2012). b) Detalhe: “Marca de gado em jovem
pastor. Aconteceu por punic¢io por ter perdido uma rés. Changalane, 1972”. Fonte: Rangel (1994) e
Honwana (2014a).

Minha ideia ao trazer essa foto e alguns dos seus usos é também pensar em
quem acessa os arquivos em Mog¢ambique (investigadores, curadores) e para qué
(pesquisas, exposicoes, publicacdes); em como esses usos (minha pesquisa,
inclusive) operacionalizam os materiais, reformulam e reinterpretam os
documentos ali arquivados. As fotos de Rangel foram alvo de pesquisas, usadas em
propagandas politicas, expostas em galerias®. Sendo assim, uma miriade de usos e
interpretacgoes ja foi e vem sendo colocada em movimento.

Mas, é necessario dizer, ha certa repeticdo de fotos e das historias nos
ensaios, exposicoes, em pesquisas recentes sobre Rangel e sua obra, fazendo-nos
refletir sobre o que essa repeticdo diz sobre as memdrias e as historias ja contadas
e instituidas quanto ao colonialismo tardio portugués e quais fotografias e historias

que vao sendo deixadas de lado.

% Suas fotografias foram publicadas em diversos ensaios e catdlogos coletivos e nos ensaios
individuais: Ricardo Rangel: Fotégrafo (1994), Ricardo Rangel: I’anima del Mozambico (2001) e Pdo
Nosso de Cada Noite (2004). Rangel participou, também, de exposi¢cdes individuais e coletivas,
principalmente a partir dos anos 1990, em paises como Mogcambique, Africa do Sul, EUA, Portugal,
Suica, Itdlia, Franga, Mali, etc. Documentarios: Ferro em Brasa, de Licinio de Azevedo (2006), e Sem
Flash, de Bruno Z’Graggen (2003). Sobre Rangel, cf.: Couto (2008), Hayes (2014), Honwana (2010;
2014a), Sorrini (2013), Teixeira (2012) e Thompson (2014).
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I11. Historias de Arquivos

Antes de entrar no arquivo, acredito ser importante para a compreensao de
algumas dessas historias esclarecer que tudo o que escrevo aqui parte de uma
posicdo muito especifica e que influi muito nas relagdes estabelecidas em campo e,
dessa forma, nas proéprias interpretacdes lancadas. Sou mulher, estrangeira em
Mogambique, branca, de classe média, proveniente do campo académico e que
adentra esses espacos do arquivo de forma autdonoma — no sentido de que minha
pesquisa ndo esta vinculada, financeiramente, as institui¢des as quais visitei®. Isso
é significativo e condiciona, de alguma maneira, as relacdes com os funcionarios
dos arquivos, com outros pesquisadores e pessoas que conheci e convivi em
Mogambique. Com isso quero dizer que o lugar de onde se fala/escreve afeta tanto
o significado quanto os regimes e efeitos de verdade do que se enuncia. A
localizacao de quem fala e escreve, sua disposicao no interior de certo espago social,
implica um impacto epistemologicamente significativo na forma e no conteido do
enunciado emitido, e pode servir, inclusive, para autorizar ou desautorizar

discursos (Cf.: Haraway, 1995; Ribeiro, 2017; Wekker, 2016).

k%k3k

A ideia de arquivo pde em jogo nog¢des de memoria, conservaciao e
preservacdo. Arquivos sdao pensados e montados tendo em vista, sobretudo,
concepcoes de protecdo de materiais considerados importantes, seja para um
individuo, para um grupo social ou para um pais. Nesse caso, os arquivos de
Mogambique, mais especificamente, o AHM e o CDFF, também acionam ideias de
resguardo e preservacdao da memoria histdrica e cultural do pais.

O AHM foi criado em 1934, como 6rgdo ligado a Reparticdo Técnica de
Estatistica, tendo como fung¢des ser um “instrumento de cultura histérica” e um
“arquivo do governo da Colonia”®. Apds a independéncia, o arquivo passou aos

cuidados da UEM, que buscou reorganiza-lo, tendo como prioridade “criar as

61 Nessa segunda visita & Mocambique, realizada por meio de uma bolsa BEPE/FAPESP, tive um
vinculo de pesquisadora associada com o CEA da UEM. Vale notar que o AHM esta sob os cuidados
da UEM; contudo, minha vinculagdo institucional ao centro ndo resultou em tutela ou
constrangimento. O que era lembrado era muito mais minha condi¢do de estrangeira e, portanto,
minha filiagdo a uma universidade brasileira (a Universidade de Sdo Paulo). Dessa maneira, mais do
que a vinculacdo ao CEA e, por conseguinte, a UEM, foram o auxilio e os contatos da Professora Dra,
Teresa Cruz e Silva que me abriram as portas nos arquivos.

52 Informagdes disponiveis em: <https://bitly/2IwEluj>. Acesso em: 07/05/2018.
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infraestruturas indispensaveis e recolher, em todo o pais e a todos os niveis, a
documentacio colonial até a data da independéncia nacional”®. Trata-se, hoje, do
maior arquivo do pais, abarcando cole¢des de jornais, atas, documentos
governamentais, memorandos, dudios e fotografias, desde o periodo colonial até a
atualidade. Além dos documentos ja coletados e mantidos no arquivo colonial — que,
apos a independéncia, deveriam receber outra classificacdo e organiza¢do —, outros
documentos entraram no AHM: atas de congressos, cartas, fotos, cartilhas,
publica¢des e materiais produzidos ao longo dos anos da guerra de libertacao pela
Frelimo, por exemplo. Por sua vez, o CDFF, criado na década de 1980, comegou
como uma escola publica de formacgao de fotégrafos e foi se constituindo enquanto
um acervo fotografico no decorrer do tempo®.

Em ambos, portanto, as reorientagdes politicas do pais tiveram
repercussdes, com mudancas nos objetivos e politicas institucionais, na
preservacdo e nos usos do arquivo e de suas cole¢des. Intelectuais mogambicanos
e estrangeiros se empenharam, apés 1975, na construcdo da histéria do pais. O
arquivo colonial, nesse sentido, foi densamente utilizado para procurar os acordos
administrativos que convocavam trabalhos forcados, os registros sobre as
remogoes de pessoas, 0s processos de invasdo e tomada de terras por colonos, as
estatisticas de migracdo as minas sul-africanas, por exemplo. Essa documentacado
do poder colonial foi, portanto, utilizada para desvelar seus processos perversos de
exploracdo, violéncia e abusos®.

Ao periodo de governo revolucionario da FRELIMO, digamos assim, entre
1975 e 1986 (em uma delimitacdo um pouco for¢ada e redutora, como sempre sao
as delimitagdes temporais), corresponde, entdo, um grande esforc¢o intelectual de
producdo que buscou, justamente, narrativas contra hegemonicas acerca do que

estava armazenado nos arquivos. Esses documentos comecgaram a contar outras

63 Citagdo disponivel em: <https://bitly/2IwEluj>. Acesso em: 07/05/2018.

¢ Dados colhidos em conversas com Antonio Sopa e Isabel Mahutsane, em outubro de 2017.

% 0 CEA, ap6s a independéncia, contou com varios cientistas sociais e historiadores empenhados em
realizar investigagoes, abrir cursos de formacao, etc. Passaram pelo Centro intelectuais como Yussuf
Adam, Aquino de Braganga, Isabel Casimiro, Teresa Cruz e Silva, Collin Darch, Jacques Depelchin,
Ruth First, Allen Isaacman, Bridget O’Laughlin, Jeanne Penvenne e tantos outros. Além desses
trabalhos, em conversas com Antonio Sopa e Aurélio Rocha, ambos os professores mencionaram o
trabalho de (re)organizacao, tratamento e pesquisa no AHM logo apés a independéncia, trocando e
auxiliando uns aos outros, escavando e descobrindo documentos nos arquivos. Sobre a experiéncia
pioneira do CEA e suas pesquisas coletivas, cf.: Darch (2017) e Fernandes (2012).
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historias. Ademais, outros documentos entraram para o arquivo, como, por
exemplo, os dudios de entrevistas com mineiros migrantes ou com funcionarios do
baixo escaldao da burocracia da administragdo colonial. A questdo é que novos
materiais passaram a habitar o arquivo para disputar com e ‘“tensionar” os

materiais que ja se encontravam la.

kk3k

Em nenhum dos prédios do AHM, foi disponibilizado um catalogo que
listasse 0 que se podia encontrar no prédio. Dessa forma, dependia-se da boa
vontade dos funcionarios em fornecer as informacgdes e, se possivel, a localizacao
dos documentos. Com outros pesquisadores, também estrangeiros em
Moc¢ambique, sempre que nos cruzavamos depois de um dia de “escavagdo” nos
arquivos, dividiamos dicas e taticas sobre para quem solicitar os materiais
almejados, como proceder em determinadas situacdes, onde, talvez, poderiamos
encontrar o documento que procuravamos — coisas que dependiam tanto dos

funciondrios quanto da pessoa que fazia o pedido.

Figura 3 - AHM, Maputo, 2011. Foto: Filipe Branquinho. Fonte: Branquinho (2016).

Por exemplo, eu, apenas com minhas cartas da USP e da UEM, tive a entrada

liberada para fazer a pesquisa; uma colega, também brasileira e branca, ligada a
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USP e a UEM, teve que fazer uma carteirinha especifica®. Outra colega, de Portugal,
branca e doutoranda, ao insistir por um catalogo, qualquer coisa para que pudesse
dar uma olhada do que se encontrava em um dos prédios do AHM, recebeu a
seguinte resposta: “vocés vém de Lisboa e acham que as coisas aqui sdo como 13;
ndo sao!”. Esta frase diz muito ndo apenas sobre a necessidade de ganhar a simpatia
dos funcionarios, evitar algumas situagdes, conhecer certas pessoas; revela,
também, sobre como nossos pressupostos e concepgdes “ocidentais” moldam nossa
perspectiva sobre como um arquivo deve ser arranjado, o que deve conter, como
deve ser preservado.

Assim, depender da “boa vontade” dos funcionarios e escavar o “canto do
tempo colonial” sdo taticas necessarias para se movimentar na organizacdo desse
arquivo — ainda mais pensando que em toda desordem ha alguma ordem. No prédio
do AHM da UEM, por exemplo, era preciso ir tateando entre datas e institui¢des. O
galpdo é aberto, com diversas estantes com caixas dispostas nas prateleiras e
também nos cantos e paredes. Normalmente, dois funciondrios estao presentes
para controlar e tentar ajudar os pesquisadores em suas buscas. Desse modo,
nessas negociacdes com funcionarios e mediante pesquisas de desbravamento, vai-
se tecendo um saber sobre a disposi¢do dos arquivos®’.

Enquanto no prédio que fica no campus da UEM pesquisadores e caixas
compartilham o mesmo ambiente, no prédio da Baixa ha uma sala reservada para
os pesquisadores: em uma mesa na frente da sala, até quatro funcionarios ficam ali,
para atender solicitagdes dos usuarios, de novo, como gatekeepers, ou guardides
dos tesouros do arquivo; em frente a essa mesma mesa da autoridade, ha diversas
outras mesas para os pesquisadores: sob a guarda dos funcionarios, ficAvamos nds,
ali, manuseando o passado.

Mais uma vez, é preciso depender do conhecimento e da disposi¢do dos

funcionarios. As vezes, nem eles mesmos tinham certeza se detinham ou nio

% Qs valores para os servicos prestados para pesquisadores nacionais e estrangeiros sio diferentes,
sendo que aos pesquisadores estrangeiros os servicos sdo cobrados em doélares. Uma tabela dos
precos dos servigos do AHM esta disponivel em: <https://bit.ly/2IxGBWo>. Acesso em: 07/05/2018.
7 Foi somente apds muitas visitas ao arquivo que, no site do AHM, encontrei os inventarios (apesar
de nem todos estarem disponiveis online) e uma lista com os fundos e colecbes tratados e
disponiveis no chamado Arquivo Permanente (prédio da UEM). Mas, mesmo assim, nem sempre
anotar a cota do documento segundo indicado no inventario da internet significava encontrar a caixa

e o material no arquivo. Disponiveis em: <https://bitly/2wWbBd9> e <https://bitly/21zRsLp>.
Acesso em: 07/05/2018.
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determinados documentos; e, ao vé-los desaparecer para a outra salinha, eu ficava
ali na expectativa para que voltassem de maos cheias, com alguma coisa que fosse,

0 que nem sempre acontecia.

Depois seguiam-se ndo sé a lentiddo dos funcionarios que traziam
os materiais (nem sempre o mesmo) mas também toda a sorte de
outras contrariedades como o facto de as caixas que eu solicitava
nao serem achadas, contrariedades essas que eu via como outras
tentativas de impedir meu trabalho. Na certa alguém havia
apostado em interpor-se entre mim e a pista que seguia. Cheguei a
um tal estado de nervos que até os feriados e fins-de-semana eram
encarados com hostilidade, como se resultassem da decisdo de
alguém poderoso que achava estar eu na peugada de algo que era
vital manter escondido [...]. Se eram feriados, facilmente os podia
atribuir a imponderadas decisdes de um Governo despreocupado
com a produtividade dos cidadaos. Mas, e os domingos? A quem
culpar os domingos? Depois, era o intervalo do cha dos
funcionarios, altura em que todos simplesmente desapareciam [...].
Por fim, havia ainda a hora da saida que, além de
injustificadamente tempora — numa altura do dia em que o sol
ainda brilhava no alto — comegava a ser preparada com absurda
antecipacdo, quando os funcionarios abordavam os leitores
perguntando-lhes se ainda necessitavam de mais caixas de
documentos, livros ou outro tipo de servicos, e cerravam
ostensivamente o semblante no caso de a resposta ser afirmativa.
Enfim, despiam as batas com despudor para que, assim que soasse
a hora, pudessem abandonar o local sem mais delongas (Borges
Coelho, 2013b: 181-182).

Outro elemento importante nessa discussdo sobre arquivos é que nds,
pesquisadores, ameagamos 0 arquivo com nossos proprios corpos que transpiram
e que, ao simples toque, ameacam os documentos, efémeros aos danos do tempo e
dos corpos®. Se o arquivo produz relacdes, ele produz, também, o proéprio
pesquisador enquanto sujeito da pesquisa: essa figura ambivalente, muitas vezes
estrangeira, que aparece por uns tempos e depois vai embora, desaparece; que pede
por coisas sem parar; que tenta impor sua légica as dinamicas do arquivo; que
manuseia esses rastros tdo frageis com suas maos umidas; e que sai de 1a crendo
ter achado uma nova histéria, uma nova falha, uma nova lacuna a enriquecer sua
nova perspectiva (cf. Rose, 2000). O que quero dizer com isso é que, em nossa busca

por contestar o arquivo, de algum modo, contestamos esses funcionarios, que

€ Um trabalho interessante sobre a figura do pesquisador no arquivo, e como sua presenca é
ambigua, controlada, e que parece, inclusive, incomodar os funcionarios, é o da gedgrafa Gillian Rose
(2000).
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sabem que estamos ali para, depois, desmerecer, de alguma forma, seus arquivos:
a organizacao, os sistemas classificatorios, as politicas de preservacao.

Essa era uma preocupacdo minha, especialmente no CDFF. Tendo
frequentado assiduamente esse acervo, e como a sala de pesquisa é a mesma em
que os funcionarios trabalham, estabeleci uma relagdo muito préxima com alguns
deles. Além de me apresentarem o acervo de Rangel e o centro, explicarem como
funcionava a organizacdo e me ajudarem a encontrar materiais, compartilhei com
eles chas, almocgos e conversas em que contavam historias sobre as fotos, a vida e o
circulo de Rangel, o CDFF, a cidade, sobre Mocambique em geral. Muitos dos
funciondrios estao ali desde o inicio do projeto, na década de 1980, e esse arquivo
é deles, no sentido de que eles ajudaram a “criar” o CDFF, ajudaram a fazer o
arquivo, a institui-lo. Nessa medida, ha afeto nessa criacdo e producao que eles
reivindicam, de algum modo, para si.

Tendo em consideracdo essas questdes — organizacdo, criticas e
questionamentos, aproximagdes e afetos — e sua relagdo com a construcao da
histéria e memoria do pais, é preciso ponderar que a elaboracdo de um arquivo é
um dos mecanismos privilegiados do poder politico para controlar o passado, tanto
0 que sera mantido na memoria oficial e material, quanto sobre quem tera acesso a
essa memoria arquivada (cf. Harris, 2002; Garramufio, 2011). Considerando que o
AHM foi um arquivo colonial durante muito tempo, repito a questao: o que fazer
com esse passado dos vencedores de entdo, ou melhor, como guarda-lo e, mesmo,
para que guarda-lo? Qual o interesse de preservar esses rastros nessa na¢ao pds-
colonial e neoliberal?

Por outro lado, o trabalho sociolégico, antropolégico e historiografico sobre
o arquivo ameaca as historias e memorias oficiais (cf. Borges Coelho, 2013a; 2015).
Nessa medida, como lembra Florencia Garramufio (2011), o arquivo pode
possibilitar a memoria, porque pode comprova-la, assim como, ao mesmo tempo,
pode atentar contra memorias ja construidas, histérias ja contadas, uma vez que
em suas estantes e caixas pode morar, esquecido, um documento que contradiga ou
acrescente detalhes indesejaveis. Repetir as mesmas historias (e fotos) traz uma
seguranca para essa memoria oficial, ou oficializada, de que a histdéria desse

passado ja esta contada e, portanto, segura.
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Nessa medida, cabe a pesquisadores e publico geral interessados fazer do
arquivo um espaco de contestacdo, perceber o que falta e o que sobra, enfim,
construir uma histéria e uma memaéria, digamos, contra hegemonica e heterotépica
dos processos de conservacdo e de producdo de memorias oficiais. O trabalho em
arquivos e as op¢oes especificas que orientam a leitura e a selecio dos materiais
ecoam a questdo abordada por Cunha (2005: 17): afinal, até que ponto registros
sobre/de outrem, transformados pelos miltiplos regimes e efeitos de verdade
préprios dos arquivos, “poderiam ‘fazer sentido’ e incitar novas narrativas, ndo s
sobre o passado convertido em ‘documento’, mas, também, sobre o presente

tornado relevante e sujeito a novas leituras e encontros?”.

kkxk

O CDFF também é uma instituicdo publica, como o AHM, porém criada apos
a independéncia do pais. O centro possui, principalmente, imagens do fim do
periodo colonial, da luta armada e do pds-independéncia, com algumas fotografias
datando do final do século XIX e inicio do XX. O centro detém, hoje, o acervo de
Ricardo Rangel e de outros fotografos que trabalharam no centro, bem como
colegcdes doadas por amigos para o projeto de constituir, ao mesmo tempo, uma
escola e um arquivo fotografico da histéria do pais.

A sala onde estao guardadas as imagens que compdem o arquivo é a mesma
em que se acessa e manuseia as fotografias; nas paredes, encontram-se as caixas
com as ampliacdes separadas por temas, uma estante com slides, também
separados por temas e classificados numericamente, além de pastas com negativos

e provas de contato organizados por autor, data e classificagdo numérica.
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Figura 4 - CDFF. Fotografia da autora, Maputo, julho de 2015.

As fotografias do acervo comecaram a ser digitalizadas em 2008, em um
projeto em conjunto com a Cooperagdo Italiana®. H4 um computador na mesma
sala para pesquisa e acesso. Os visitantes tém bastante liberdade para acessar os
recipientes com as fotografias impressas, abri-las e espalhar as imagens na mesa
no centro da sala. Ndao ha, contudo, lista de controle indicando em qual caixa se
encontra cada imagem, tampouco um catidlogo com as fotografias que estdo
arquivadas no centro. Os temas que organizam o arquivo repetem-se em diferentes
caixas, assim como as imagens (mais de uma reproducdo em diferentes locais, por
exemplo). Desse modo, encontrar fotos que nao se encaixam no tema ou que nao
sdo de autoria de Rangel, mas que estdo nas caixas dedicadas ao fotégrafo, é algo
bastante corrente. No entanto, essas falhas no processo de arquivamento e controle
do arquivo, na verdade, fornecem pistas de como outros visitantes acessaram essas
fotografias, combinando-as e montando-as.

Tais falhas e imprecisdes sdo corriqueiras em quaisquer arquivos e nos
instigam a refletir sobre a prépria concep¢ao do CDFF enquanto uma institui¢ao
publica. A constituicdo do centro teve a participacdo ativa e direta de Ricardo
Rangel, que foi seu diretor desde o inicio do projeto até a sua morte, em 2009, tendo

depositado todo seu acervo pessoal no local. Desse modo, é possivel dizer que uma

% A Cooperagido Italiana é um investimento, realizado ou ndo por intermédio da embaixada, que
financia projetos culturais e sociais, presta auxilios e consultorias, etc.
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aura biografica cerca o centro, insinuando atividades e presencgas do fotografo pelas
paredes, comodos e materiais. Podemos, inclusive, pensar o quanto o acervo de
Rangel no CDFF ndo é uma autobiografia, posto que foi o préprio fotégrafo quem
conservou os negativos e reproducoes, selecionando-as, separando-as — tendo
participado, alias, do processo de digitalizacao, da selecao de slides e informando
sobre datas, locais e eventos. Assim, querendo ou ndo, ele foi, em alguma medida, o
responsavel por moldar o que queria que fosse visto, o que queria que fosse

guardado e o que queria que fosse lembrado de sua obra.

Figura 5a e 5b - a) Ricardo Rangel ao assinar sua fotografia na entrada do CFF em 1984. Foto: Gin
Angri. Disponivel em: <https://bit.ly/2wSwijLa>. Acesso em: 07/05/2018. b) Retrato oficial do
Presidente Joaquim A. Chissano no CFF, com Ricardo Rangel e Gin Angri. Foto: José Cabral. Fonte:

Cabral (2012).

Esse processo, realizado por Rangel, de “desencaixotar” as imagens, revé-
las, contar sobre elas, ao meu ver, remete ao colecionador benjaminiano que, ao
desempacotar sua biblioteca, abre a “maré de agua viva de recordagdes que chega
rolando na direcdo de todo colecionador ocupado com o que é seu” (Benjamin,
1994: 227-228). Entretanto, em outros participantes desse processo também se
desencadeiam recordagdes que aludiam tanto ao andamento da digitalizacgdo,
contadas por Antonio Sopa, Isabel Mahutsane e outros funcionarios, quanto sobre

as proprias fotos, que funciondrios ou outros pesquisadores e visitantes passando
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por ali, ao me perceberem olhando algumas imagens, vinham a mesa olhar de perto,
contar ou perguntar algo.

Para Benjamin (1994: 228), “a existéncia do colecionador é uma tensao
dialética entre os polos da ordem e da desordem”. Nesse sentido, a (des)ordem
encontrada no AHM e seus corredores, no CDFF e suas caixas e pastas digitais,
remexidas e emaranhadas, diz algo sobre esses arquivos. Seja porque ndo ha meios
(a nivel de infraestrutura e de pessoal) para “manter a ordem”, seja porque a ordem
inicial ja foi, ha muito, corrompida, essa tensao se coloca. E é justamente nela que o
trabalho de pesquisa se da, até porque, como continua Walter Benjamin (1994:
228), “toda ordem é precisamente uma situa¢do oscilante a beira do precipicio”.

Escavar o arquivo é desvendar como a suposta ordem, tao quista, é instavel,
sempre na iminéncia de se desequilibrar. Aprender a circular pelos corredores,
caixas e pastas é também, emaranhar-se neles. Afinal, conforme aponta Harris
(2002), o arquivo ndo é um silencioso retiro para pesquisadores, mas um campo de

batalha.

The archival record [...] is best understood as a sliver of a sliver of
a sliver of a window into process. It is a fragile thing, an enchanted
thing, defined not by its connections to “reality,” but by its open-
ended layerings of construction and reconstruction. Far from
constituting the solid structure around which imagination can
play, it is itself the stuff of imagination (Harris, 2002: 84-85).

Figura 6 - Prédios do AHM, Maputo. Fonte: Boletim do Arquivo Histérico de Mogambique.
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Um outro local de pesquisa foi a Fototeca Nacional, 6rgao ligado ao AHM,
localizado em um prédio ao lado de Biblioteca Nacional, na Baixa da cidade de
Maputo. A Fototeca possui um grande acervo fotografico, constituido também no
inicio do periodo colonial até a luta de independéncia. O arquivo detém os negativos
organizados em uma estante, caixas organizadas por temas, sendo que muitas
caixas de materiais da luta de libertacao e da Frelimo estdo empilhadas em armarios
e em cima de estantes, ainda sem tratamento arquivistico. Sdo poucas as
funciondrias responsaveis por manter o arquivo funcionando — ocupadas com suas
outras atividades e fung¢des — e muito material a ser tratado e organizado.

Na Fototeca, como disse, as caixas com impressdes e os negativos estdo
separadas por datas e temas. Conversando com as funciondrias sobre o acervo e a
minha pesquisa, elas me incentivaram a analisar as caixas de fotografias que eram
enviadas pelos jornais para o gabinete de censura do periodo colonial. Com a ajuda
das funcionarias, pude encontrar caixas de fotografias das décadas de 1950 e 1960.

Em muitas, havia o carimbo da censura, o titulo da manchete que a fotografia
acompanharia, dando a ver um outro aspecto do funcionamento do jornalismo do
periodo — ausente tanto dos jornais ja impressos, localizados no AHM, quanto das
fotografias de Rangel arquivadas no CDFF. Ali, a censura, mais que um termo
sempre citado nas conversas que tive, era um carimbo de aprovacao (ou rejei¢do)
na foto impressa.

Isso me fez lembrar da histéria que muitas pessoas com quem conversei,
jornalistas e intelectuais, contaram. No inicio da década de 1960, o jornal A Tribuna
comecgou a usar um expediente a fim de driblar a censura: mandar as fotos em
separado para a aprovacdo e, apds todas serem aprovadas, montavam as fotos
juntas, o que dava um outro sentido as imagens. Depois de algumas vezes fazendo
isso, o gabinete de censura passou a pedir para que os jornais enviassem todas as
fotografias que seriam utilizadas pela noticia para serem aprovadas.

Foi no CDFF que houve todo o processo de autoria e contextualizacdo das
fotografias; isto é, no processo de organizacao e tratamento do acervo, as imagens
foram adquirindo informagdes de local, datas, pessoas e autor, uma vez que as fotos
nos jornais saiam sem o nome do fotégrafo — e seguem sem autoria na Fototeca. Por
outro lado, muitas fotos de Rangel ndo eram publicadas, nao estdao na Fototeca ou

nos jornais do AHM, por serem flagrantemente consideradas subversivas e

116
Anais II SIPA, 2018



perigosas (logo, eram/seriam censuradas), tendo, nessas décadas de regime
colonial, uma circulagdo restrita.
Algumas fotografias do canico’®, das relagdes desiguais e da exploracdo do

trabalho, por exemplo, eram incluidas em publica¢cdes mais progressistas (como o

jornal A Tribuna ou a revista Tempo).

Figura 7a e 7b - a) Natal, Louren¢o Marques, 1962. Foto: Ricardo Rangel. Fonte: Rangel (1994). b)
Jornal A Tribuna, 1962. Foto editada. Na legenda 1é-se: “Nos olhares gulosos um mundo de coisas
fantasticas que o Pai Natal nos trard. No abraco fraterno todo o esmagamento de mil aspiracées
infantis e legitimas, mas impossiveis de satisfazer. Tudo nesse instantaneo de vésperas do Natal,
ante uma banca do mercado Vasco da Gama”. Fonte: Thompson (2013b).

Apés a independéncia, muitas dessas fotografias, especialmente as que
justapunham essas rela¢oes, foram utilizadas nas publicacdes da FRELIMO para
denunciar o colonialismo portugués ou em trabalhos académicos — como o Boletim
“Néo Vamos Esquecer”. Contudo, as imagens da “economia noturna”, de Lourengo
Marques (atual Maputo), por exemplo, com seus diversos bares e homens brancos
a procurar mulheres negras, ndo eram “bem quistas” pelo governo colonial
portugués e seguiram nao sendo bem quistas no novo governo revolucionario da

FRELIMO™.

IV. Consideracgdes finais
Por que procurar atualizar o passado pelas fotografias? O que revirar o bau

dos arquivos e das memorias pode revelar? Tempo colonial, tempo Samora, tempo

7" No “tempo colonial”, a divisido da cidade de Maputo (Lourenco Marques) segundo raca e classe
era referida como “cidade de cimento”, ou seja, a cidade central e branca, e “cidade de cani¢co”, o
suburbio negro e misto, de construgdes precarias.

1 A “economia noturna” esta no ensaio Pdo Nosso de Cada Noite (Rangel, 2004) e foi analisado por
Hayes (2014).
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revoluciondrio, tempo da guerra, tempo presente: estas temporalidades
apareceram, ao longo do trabalho de campo, tanto em entrevistas e conversas com
intelectuais, amigos e familiares de Rangel, como em conversas informais com as
mais diversas pessoas — e sejam quais tenham sido os marcadores sociais
acionados: geracionais, raciais, de classe. Esses “tempos” parecem, em alguma
medida, se imiscuir. Voltei dessa ultima visita a Mogambique com essa ideia na
cabeca, isto é, que ali, no arquivo e no dia a dia, essas temporalidades estavam
cruzadas e emaranhadas. Omar Ribeiro Thomaz (2009) ja havia notado esse
“entranhamento” do passado no presente em Mogambique.

A FRELIMO soube compor sua propria historia e a do pais, resgatando o
passado e tornando-o presente. Além disso, 0 movimento utilizou (e soube utilizar
muito bem) a tecnologia fotografica para acompanhar e documentar sua luta de
libertagdo e, posteriormente, para constituir um processo de oficializacao dessa
memoria. As imagens dos acampamentos e das zonas libertadas, dos campos de
treinamento, dos caminhos pelo territério mogambicano, dos congressos, tudo isso
foi tornado imagem e, na época, distribuido internacionalmente, utilizadas, por
exemplo, na publica¢do periddica da Frelimo, Mozambique Revolution (1963-1975).
Muitas dessas imagens se encontram, hoje, na Fototeca Nacional.

Apés a independéncia em Mocambique, em 1975, iniciou-se o trabalho de
constru¢do de uma narrativa fundacional do territério e da nacdo. Para a
antropo6loga Maria Paula Meneses (2015a), a histéria da luta armada parece ser o
elemento fundamental da estruturagdo do projeto nacional e, mesmo, da construc¢ao
dos sentidos de pertencimento a nagao. Essa grande narrativa focou a dentncia do
colonialismo e, especialmente, a questao do trabalho. Todavia, é preciso pensar que
se a narrativa oficial denuncia os trabalhos for¢cados e a exploragao do tempo
colonial, a isso seguiu-se a “caga” aos “improdutivos” do pais pelo estado — nos anos
1980, enviados a campos de reeducacio e trabalho’.

Os arquivos, na construgdo da histéria oficial, desempenham um papel
fundamental, uma vez que a prerrogativa de falar do passado, tomada pela

FRELIMO, implica um controle sobre os materiais que nos ddo acesso ao passado —

72 Segundo Meneses (2015b), o envio de pessoas a campos de reeducagio foi uma prética ja no pés-
independéncia, contudo, na década de 1980, isso se torna uma politica de Estado organizada com a
“Operagdo Producio”.
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os restos e rastros pelos quais o passado continua vivendo no presente. Como se
preservam esses restos materiais do passado, quem preserva e quem,
posteriormente, faz com que desaparecam sao aspectos fundamentais da relacdo
entre poder, autoridade e memoéria. Analisando essa articulacdo entre arquivo e
memdria, acredito que se poderia colocar em tensao a forma como as histdrias sao
contadas, transmitidas, lembradas e esquecidas.

Anne-Christine Taylor (1997) reflete sobre a “mem@ria historica seletiva por
defini¢cdo”, reflexao que faz muito sentido dentro de meu préprio campo de analise,
na medida em que consegue estabelecer dialogo com os argumentos do historiador
mocambicano Jodo Paulo Borges Coelho (2007), para quem a memoria da guerra
de independéncia em Mocambique — assim como a da guerra civil que se seguiu —
foi feita de silenciamentos e esquecimentos seletivos — forcados ou implicitos,
mediante censuras e aprovagdes, sempre a mercé de circunstancias politicas. Para
a antropodloga Maria Paula Meneses (2015b), os aspectos do passado que sao
lembrados e os que sdo propositalmente esquecidos ou silenciados refletem
agendas do presente. Se h3, portanto, uma “limpeza” nas narrativas e memorias
oficiais e politicas sobre a guerra de libertacao e sobre a formacao e o passado do
pais, ha, também, como aponta Thomaz (2009), muitas memorias sendo colocadas
em jogo cotidianamente.

A ideia de justaposicio de elementos dentro da proépria foto e a
contraposicao entre as imagens e os discursos oficiais do periodo colocam Rangel
como personagem chave de enfrentamento do colonialismo a partir da fotografia.
Essas fotos sdo imagens do cotidiano colonial, enquadrando o cani¢o, com seus
homens, mulheres e criancas. Além de uma dentncia da pobreza e desigualdade, de
eventos pouco contados, elas também revelam agéncia e formas de existir. Delas,
despontam jeitinhos, bricolagens e bastidores ativos do dia-a-dia colonial.

Em seu olhar estdo rastros dos paradoxos e contradicdes do proprio
colonialismo portugués: o racismo, a segregacdo, a iniquidade e a violéncia em
contraposicao ao discurso lusotropicalista; a suposta vocagdo portuguesa e sua boa
indole com os colonizados, que esbarrava nas barreiras raciais e segregacionistas.
Lourenco Marques, como toda cidade colonial, era uma cidade cindida por uma
divisao racial que se desenvolvia em hierarquias, na geografia e na arquitetura, nas

relacoes sociais e de trabalho, nos locais a se frequentar, etc.
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Reconhecer e engajar-se com as questdes de agéncia e narracdo, por meio
das imagens, permite a reflexdo, elaboracdo e transmissao de memorias outras de
Mog¢ambique, que ndo as oficializadas e institucionalizadas. A elaborag¢do de um
arquivo é um dos mecanismos privilegiados do poder politico para controlar o
passado, por meio da acumulagdo e classificagio dos documentos, com os quais
constrodi sua autorrepresentacao e legitimacao, regulando o que sera mantido nessa
memoria oficial e material que compde o arquivo e quem tera acesso a essa
memoria arquivada.

Voltar a esse tempo especifico, escavar o arquivo, buscar contra-leituras por
detras do que foi oficializado e é sempre repetido, perceber essas memdrias outras
do passado sdo tentativas de resgatar esse passado ndo em razao de uma nostalgia
difusa (e absurda), mas, isso sim, para atualiza-lo e dar sentido as lutas de hoje
(para retomar o texto do Boletim Nao Vamos Esquecer). Apresentar outras
fotografias de Rangel, procurar essas histérias e memorias é tentar salvar do
esquecimento as lutas e resisténcias cotidianas do passado, para que suas
narrativas e sentidos possam colocar em xeque historias ja sedimentadas, a fim de

que elas sejam disputadas e transformadas continuamente.
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A diferenga que faz desenhar para
aprender a ver na Amazonia

Els Lagrou - UFR]

Resumo: Como muitos colegas etn6logos, mais do que comumente se pensa, eu
desenhava muito no campo. Desenhava retratos, reproduzia processos técnicos e
copiava padrdes graficos. Foi este fazer que me deu a chave de compreensdo do
sistema grafico huni kuin. Clastres ja notara a profunda diferenca entre escrever no
livro ou no corpo ([1973] 2003), entre o grafar indigena e o escrever na sociedade
ocidental. Me parece que quando os antropologos comecam a refletir sobre a
relacdo e a diferenca entre desenhar e escrever em campo, algo desta licao indigena
parecem ter aprendido; de que o desenho é para nés algo préximo do que é o
grafismo para os povos sem escrita, uma reflexdo e apreensao sintética da
realidade, diferente daquela expressa linearmente pela escrita. O entenderam
Taussig e Ingold, o primeiro ao refletir sobre a diferenga entre fotografar, escrever
e desenhar para grafar experiéncias na memoria, e o segundo ao refletir sobre a
importancia do fazer no processo de apreensao cognitiva.

Palavras-chave: desenhar; pesquisa de campo; grafismos
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O convite para participar desta mesa foi uma feliz oportunidade para mim
para fazer duas coisas: voltar a folhear os antigos cadernos de campo e refletir
sobre a diferenca que faz desenhar. Cada vez mais me dou conta que, de fato,
desenhar, para mim, fez toda diferenca. Me possibilitou relacionar-me quando a
lingua ainda era incompreensivel e provocou insights, compreensoes sintéticas, que
levaria muito tempo para traduzir em palavras. Meu desenhar se deu em didlogo
com os desenhos dos meus anfitrides huni kuin (kaxinawa, Acre). O efeito espelho
desta atividade, deste fazer tateante, especular e mimético, foi muitas vezes um
espelho invertido e é a partir dai que “aprendi a olhar na Amazo6nia”; um processo

bem diferente do Learning to see in Melanesia (Strathern, 2013).

Quando trabalhamos ha muito tempo com o mesmo povo, com idas e voltas,
longas auséncias e muitos desvios, come¢camos, as vezes, a duvidar das estranhas
verdades que contamos com tanta certeza. Voltar aos cadernos de campo é como
voltar a ter certeza, permite redescobrir o testemunho do processo de aprendizado
ali registrado. Quando peguei os cadernos e comecei a folhea-los, o impacto da
experiéncia confirmou para mim esse aspecto de fetiche do caderno de campo de
que fala Taussig (2011). O caderno de campo é um artefato, escrito a mao,
permeado de desenhos e de devaneios existenciais e relacionais, que os
antropodlogos guardam zelosamente a sete chaves. O caderno é o testemunho. E

voltar a ele é uma volta ao passado.

Me dou conta que nunca tinha mostrado meus cadernos, este fetiche-
tesouro, para ninguém. Neste final de semana os fotografei para produzir para
voceés, aqui, a performance de uma “cascata de imagens” (Latour, 2002 (2008)). A
intencao nao é de focar em desenhos especificos, e muito menos nos textos; o que
proponho é folhear pelos cadernos para explorar a relagdo entre as imagens: as
deles e as minhas na mesma folha, as vezes sobrepostas, a relacao entre as imagens
e o texto escrito, e, desta maneira, lembrar porque e como os e, principalmente, as
Huni kuin comecaram a me ensinar a olhar as imagens, as suas, as minhas e a

diferenca entre elas.

Uma outra reflexdao que surge do olhar para os desenhos feitos em campo
tem a ver com a mutualidade do olhar no tragar de um desenho. Ao olhar os retratos
que desenhei na minha primeira viagem de campo, quando fiquei cinco meses numa
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mesma aldeia, sem sair e sem comunica¢ao com o mundo de fora, me dei conta que
este foi, para mim e para os Huni kuin que me receberam nas suas casas, o primeiro
modo de relacdo que encontramos: ficamos nos olhando mutuamente. E cada vez
mais gente veio me pedir para fazer o seu retrato, seu yuxin, como falavam, “faca
meu yuxin”, palavra que se traduz como alma, duplo, imagem no espelho e também
fotografia, mas o que queriam era um desenho. As imagens eram, durante os
primeiros meses, nossa principal relagao. Junto com os retratos e a escrita no meu
caderno vieram os padrdes. A tentativa de entendé-los me acompanhou durante

todo o campo.

29 ¢

Em “I swear I saw this”, “juro que vi”, Taussig (2011) parte de um desenho
no seu caderno de viagem para pensar sobre a importancia do desenhar em campo.
Taussig conta ter visto uma cena impactante e surreal, que para ele sintetizava tudo
que se passava na Colombia naquele momento. Era uma cena paradoxal a qual
voltara durante a narrativa do livro todo. Explica que foi necessario, para ele, fazer
um esboc¢o desta cena como que para se beliscar e dizer, ndo imaginei, vi. Sentado
num taxi, na entrada do tunel de uma via expressa em Bogotd, Taussig viu o que,
nesta fracdao de um segundo, parecia ser uma mulher que estava costurando para
ela e a pessoa do seu lado, que lhe pareceu ser seu parceiro, uma espécie de casulo,
um saco de dormir a englobar ambos. Teria sido impossivel fotografar, pela
velocidade com que passou pela cena, mas teria sido também impossivel descrever,

sem primeiro passar pelo registro, pelo risco, do desenho.
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Taussig, “I swear [ saw this”, 2011.

A partir deste exemplo Taussig reflete sobre a diferenca entre desenhar e
fotografar, entre desenhar e escrever. Desenhar intervém de modo diferente na
tentativa de dar conta da realidade. A foto captura, o desenho sugere. O desenho
pode deixar passar fragmentos que sdo sugestivos de um mundo além. Ao desviar
do real, desenhos capturam algo invisivel, algo precioso. Para ilustrar o que um
desenho pode fazer e uma foto ndo, Taussig pensa no uso surrealista do desenho,
como o desenho de Alan Ginsberg “the Great being”, feito pelo escritor depois de
ter tomado ayahuasca na selva peruana. Ou, ainda, o desenho de um sonho, como o
de Freud e seu sonho com os lobos na arvore. Desenhos sio mais intimos, alusivos

e metafisicos que fotos, diz Taussig.
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The Great Being

Desenho “The Great being”, de Ginsberg, apud Taussig, 2011.
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The Wolf Man’s Dream

Desenho “os lobos na arvore”, de Freud, apud Taussig, 2011.

Desenhos sdo interpretativos e seletivos, sintéticos, sdo modelos reduzidos
(Lévi-Strauss, 1962 (1989)). A relacdo entre o olho e a mao passa pelo corpo
pensante, pelas conexdes, sinapses, feitos pelo corpo/cérebro, e nao pela maquina
fotografica que registra quando o dedo dispara o botdo. Se o corpo-camera em
movimento é um corpo em transe (Rouch apud Gongalves, 2008), a mao que

desenha recria a realidade que imagina/lembra.

Segundo Taussig, a necessidade de desenhar vem da sensac¢do de desespero
por ndo poder invocar pela escrita, de forma exata, satisfatoria, a realidade vivida.
Parece que o principal sempre escapa. Que tragico que cada palavra escrita vé uma
flor se transformar em sapo. Esta frase de Mallarmé é citada por Barthes e retomado
por Taussig (2011:17). Cada palavra parece aumentar a distancia entre vocé e
aquilo que quer evocar. John Berger observa que a fotografia para o tempo,
enquanto o desenho o engloba. Berger desenhava muito e reflete sobre como
desenhar nos ensina a ver. Sobre o desenho do modelo vivo, Berger diz:

Cada confirmagdo ou negacdo te aproxima mais do objeto, até
quando vocé estd, por assim dizer, dentro dele: os contornos que

tragcou ndo formando mais a margem do que viu, mas a margem do
que vocé se tornou... Um desenho é um registro autobiografico da
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sua descoberta de um evento, visto, lembrado ou imaginado.
(Berger, in Taussig, 2011: 22)".

A ideia de que quem desenha se torna aquilo que esta desenhando evoca a
faculdade mimética de Benjamin. Lembramos que, em Mimesis and Alterity, Taussig
ja tratava do impulso benjaminiano da escrita enquanto vontade mimética de
identificacdo com o outro (1992). Mas o desenho parece ir mais longe. Berger
associa desenhar com dangar e cantar, um pouco como Ingold, em Lines (2007) que,
ao explorar a linha viva do desenhar e caligrafar, aponta para seu carater corporal,
para a continuidade do movimento corporal com a mdo que desenha. Para Berger,
o desenhar possuiria uma corporeidade que pintura, escultura e videos careceriam.
O sentido sinestésico do desenho foi notado por varios autores: o artista usaria suas

maos como olhos, e deste modo o corpo inteiro se torna olho.

David Freedberg explora o impulso mimético e a conexdo entre ver e tocar,
mostrando, através de uma pesquisa interdisciplinar com o neurocientista Gallese,
como, no cortex cerebral, ao refazer com os olhos um movimento presente no
desenho, as mesmas regides que aquelas ativadas para desenvolver a acdo sao
ativadas no cérebro (Freedberg & Gallese, 2007). “Imagens sé funcionam quando
sdo ativadas, quando seu potencial para movimento é reconhecido e liberado. Isso
é fundamental para o senso corporal com que investimos todas as imagens, mesmo
as nao-figurativas” (Freedberg, 2013: 48). Isto, por sua vez, “se relaciona com o
poder de imagens de provocar emog¢oes; que toda emulacdo de movimento sentido

produz emocdo” (Freedberg, 2013: 41).

Se aquele que olha a imagem estd envolvido corporalmente, quanto mais
aquele que faz o desenho. “Desenhar é mover minha mao de acordo com o que
estou desenhando e, enquanto a mao se move, o corpo também” (Taussig, 2011:
24). Retomando a corporeidade da qual fala Berger, Taussig revisita sua ideia sobre
a magia simpatica, onde a imagem de algo prové o fazedor da imagem acesso

corporal ao ser retratado. Para dar vida a imagem, é preciso estar totalmente dentro

73 As traducdes das citacdes sdo de minha autoria.
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dela. “A pessoa que desenha olha com uma atencdo tao intensa que, de repente, algo
diferente assume a dire¢do, sua alma talvez? Ou a alma daquilo que esta

desenhando?” (Taussig, 2011: 24).

Aqui, Taussig alude a esta capacidade da imagem desenhada de evocar mais
do que é dado a ver. Esta ideia, da ontologia da imagem consistir na sua capacidade
de evocar mais do que mostra, € trabalhada no conceito de quimera por Carlo Severi
(2007) e é muito desenvolvido nas imagens amerindias, como tenho tido a
oportunidade de explorar nos meus textos sobre os grafismos amazdnicos (Lagrou,
2013). Estas imagens tendem a ser muito minimalistas. As vezes, somente uma

parte do motivo é mostrado para que o ato do olhar complete o padrao.

Saia huni kuin, cole¢do de Harald Schultz (1950-1951) no MAE, USP, foto autora.
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3 L
L

Detalhe de rede huni kuin, 1991, coleg¢do autora.

Ou, entdo, no caso dos motivos labirinticos dos tecidos huni kuin, o olhar é
capturado para dentro do desenho. Ao tentar seguir uma linha, o olhar a perde e
pula para outra e é deste modo, dizem, que o espirito do olho pode se perder em
um desenho. E por essa razio que nio se recomenda a pessoas doentes dormirem
em redes com desenho porque o kene pode desenhar para a pessoa que olha o
caminho da morte. A agéncia do desenho, que é, segundo Dona Maria Sampaio,
minha primeira mestra entre os Huni kuin, a lingua dos espiritos, consiste em
capturar o espirito do olho e faze-lo passar para o outro lado da realidade
perceptiva, do mesmo modo como o fazem as folhas perspectivas pingadas nos
olhos para aprender a ver desenho, para que a mog¢a adquire o olhar da jiboia e
sonhe com desenho. Se mortos e vivos possuem perspectivas diferentes sobre
quase tudo, o mesmo nao acontece com desenho, o desenho é o caminho que os
conecta e atrai. E por isso que pessoas de luto ndo podem usar desenhos. 0 mesmo

vale para os desenhos Yudja (Lima, 1996).
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Rede huni kuin (1995) com vérios motivos que todos pertencem ao padrdo global de
dunud kate (as costas da anaconda), colegdo autora.

Como Tim Ingold entendeu muito bem ao reler o exemplo dos padrdes
labirinticos de Gell (1998), a partir, também, do material amerindio revelado por
Gebhart-Sayer (1985) e Peter Gow (2001), existe neste e em casos similares um
deslizamento de linhas desenhadas para linhas tecidas. “The lines apparently
drawn on it become threads that trap the demon as if in a spider’s web” (Ingold,

2007: 56-57).
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Figure 2.9 Above: kolam designs from Tamil Nadu, South India, drawn
photograph by Amar Mall. The one on the left is a kampi kdlam (Mal
Below: Celtic spiral knot from Tara Brooch pin head, drawn fo!
instructions in Meehan (1991: 111).

Kolam in Ingold, 2007.

Em grego, grafo significa simultaneamente desenhar e escrever (Taussig,
2011: 38). Também na Idade Média escrever e desenhar andavam juntos, com
desenhos nas margens dos escritos ou escritos nas margens dos desenhos; com as
caligrafias que se tornavam figuras e figuras que se transformavam em letras.
Lembramos aqui quantas linguas amerindias também usam uma sé palavra para
desenho e escrita, como os Huni kuin e seus parentes Pano que chamam ambos de
kene. Tanto Ingold quanto Gell e Taussig chamam atengao para este fenémeno de
escrita e desenho que dancam juntos segundo as linhas do movimento corporal.
Ingold desenvolvera uma andlise fenomenolégica a partir destas linhas vivas, onde
linhas de som se convertem em linhas tracadas, que apontam para o corpo em
movimento; e contrastara estas linhas vivas com aquelas produzidas pelas
maquinas que as engessam e separam as letras do fluxo vital que costumava

engendra-las (Ingold, 2007).

A conexao entre linhas cantadas e desenhadas é crucial para a experiéncia
dos Huni kuin com ayahuasca. Tenho trabalhado com esta relacdo intrinseca desde
meus primeiros escritos, quando descobri que entre os Huni kuin acontecia algo
muito similar ao que nos anos oitenta descrevia Angelica Gebhart-Sayer para os
Shipibo, parentes e vizinhos distantes. Recentemente terminei um artigo mais

completo sobre o assunto, a partir da analise de corpus de cantos. O cantar do xama

133
Anais II SIPA, 2018



shipibo concerta os desenhos borrados no corpo do paciente. Quando a malha esta
aberta, o paciente esta vulneravel (Gebhart-Sayer, 1985). Entre os Huni kuin, por
sua vez, o canto desenha também, e cobre a pessoa com os adornos, desenhos e
roupas de outros seres. No final de cada canto, no entanto, é preciso tirar estes
desenhos para a pessoa voltar ao seu proprio corpo. O desenho traca também
caminhos entre os seres: como entre o povo do cip6é que foi morar no céu e os que
ficaram na terra, ou entre os seres humanos e os que vivem debaixo da agua. O
canto ainda conta como o desenho vai buscar a pessoa que sofre 14 longe. Ao ouvir

as linhas cantadas, o yuxin pode voltar para seu corpo (Lagrou, 2018 a &b).

Desenho facial huni kuin (foto da autora).
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Figure 1.12 One of the designs from the sacred book of a Shipibo—Conibo shaman,
drawn from memory by a woman from the village of Caimito in 1981.
Reproduced from Gebhart-Sayer (1985: 158).

Desenho Shipibo, de Gebhart-Sayer, reproduzido por Ingold, 2007.
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Desenho visionario Arlindo Dauriano Huni Kuin, cole¢do autora.
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Figure 2.8 Chukchee sketch representing paths in the world of the dead. Reproduced
from Bogoras (1904-09: 335).

Desenho chukchee, paths in the world of the dead, reproduzido por Ingold, 2007.

No texto de Taussig, vemos como, nos experimentos de surrealistas com a
alteracao da percepcao, o desenho, tanto aquele pintado quanto aquele visto e
evocado, volta a ganhar esta capacidade agentiva e conectiva. A experiéncia
alucinatéria seria responsavel pela tremenda aten¢do dada ao detalhe, como no
caso do grao de areia de William Blake: em cada detalhe reside o universo (Taussig,
2011: 94). Este modo de percepg¢ao se agucava durante seus transes com haxixe e
levou Benjamin a falar da realidade como ornamento. “Ornamentos sao coldnias de
espiritos” (Benjamin, 2006: 71, apud Taussig, 2011: 95). Como isso soa familiar
para a gente que estuda o que os indigenas pensam sobre adornos, espiritos e
corpos! (Lagrou, 2016; Miller, 2018). O haxixe acelerou em Benjamin a compulsao
de perceber semelhangas. Nos seus desenhos, Benjamin migrava livremente de
uvas para vinho a graciosos arabescos. A transicdo entre palavras e imagens era
mediada pelos espiritos, dizia Benjamin. As meditagdes dos iluministas nos
monastérios medievais davam origem a viagens semelhantes, onde letras se
tornavam arabescos e arabescos viravam figuras. Por vias diferentes se chega a

iluminacdo.
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Na sua experiéncia com yagé, na floresta colombiana, Taussig aprendeu que
‘ver é tornar algo real’. “Toma-se yagé para ver quem esta botando feitico contra
vocé, para esclarecer a situacao e simultaneamente para se curar. Ver o que esta
acontecendo muda o que estd acontecendo, pelo menos no mundo do yagé. A
palavra chave usada é pinta, como em pintura, que considero ser a mesma coisa

que testemunhar” (Taussig, 2011: 82).

Tudo isso é muito préximo do que aprendi sobre o papel do desenho e da
figura no mundo Huni kuin. Desenhos, por outro lado, também aderem a corpos,
ajudam a constituir peles que comunicam com outros corpos. A grossura das linhas
e a densidade da malha labirintica de linhas que englobam o corpo determinam a
permeabilidade da pele. Quando nao cobrem peles de corpos, mas aparecem em
tecidos, como redes, saias ou cushmas, os motivos ndo terminam nas superficies,
mas sugerem ir além do suporte. Neste caso, podem funcionar como mapas, trilhas

ou armadilhas para o espirito do olho que segue seu tragcado (Lagrou, 2007, 2013).

Taussig é parcimonioso com seus desenhos. Um desenho, como a costura do
casulo na entrada do ttnel, € como um modelo reduzido, um insight capturado a
partir do qual ele pode comegar a narrar, tecendo analogias entre mundos distantes

no estilo Unico que é seu.

Alfred Gell também desenhava muito. Gell tinha miopia e dizia que foi este
aspecto particular da sua visao que o levou a prestar tanta aten¢do aos detalhes. A
mae de Gell fazia ilustracdes de plantas para publicacGes cientificas, o que levou
Gell desde pequeno para a pratica do desenho. Gell afirma que era o fato de saber
desenhar o responsavel pelo encantamento que obras hiper-realistas exerciam
sobre ele. E que ele tentava refazer com seu olhar o tracado do artista e percebia
que s6 conseguia segui-lo até certo ponto. Para além deste ponto, se perdia e era
capturado pelo tracado que transcendia sua capacidade cognitiva. Esta sera a légica
mobilizada por Gell para discutir o poder de captura de desenhos labirinticos que
serviriam como cata-moscas para espiritos que ao entrar na trama la se perdem e

14 ficam.

Sabemos que Lévi-Strauss também reservou para o desenho e a imagem um

lugar de destaque nas suas reflexdes sobre a loégica do pensar. Para organizar suas
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mitologicas, Lévi-Strauss produzia mobiles. Gell desenhava diagramas. A estética é
sem duvida um modo de pensar e de ganhar conhecimento sobre o mundo
privilegiado por Lévi-Strauss. Na imagem, a pessoa tem a experiéncia do insight, da
compreensdo simultinea da estrutura do objeto invocado. E é depois desta
descoberta que o pensador comecara a explicar discursivamente o que foi
apreendido em um relance de instante. Se o prazer estético de Gell reside na
experiéncia de perder-se, de ser capturado pela armadilha montada, o de Lévi-
Strauss consiste na tranquila contemplagdo da compreensdo e na satisfacdo
cognitiva de imaginar as solugdes que o artista teve a mao, mas teve que sacrificar
por causa das opgdes feitas, que sdo sempre limitadas. O modelo reduzido, o

desenho, a imagem, sdo ao mesmo tempo mais e menos do que a realidade.

Adentramos agora nos cadernos.

Caderno de campo (Els Lagrou).
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Desenho p.1, Dona Maria (Els Lagrou).

Desenho p.2, Velho Augusto (Els Lagrou).
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Desenho p.3, Gloria, neta de Maria Sampaio (Els Lagrou).

Desenho p.4, Dona Maria (Els Lagrou).

Os primeiros retratos foram feitos na viagem de barco a aldeia que durou
varios dias. O que eu fazia era desenhar, olhar e escrever. Nao tinha coragem de

tirar muitas fotos. As pessoas se aproximavam, vinham olhar os desenhos.

E nesses primeiros dias de viagem de barco, de tédio, e de incapacidade de
falar que Dona Maria, que esta sentada ao meu lado, me observa escrever. Maria

tira a caneta da minha mao e come¢a a desenhar na préopria mao. Dei folhas para
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ela e tintas. A partir deste momento, ndo parou mais de desenhar. Ela fez mais de

30 desenhos em 4 dias de viagem.

Agosto, cunhado dela, também queria desenhar. Ela, porém, dizia que o que
ele fazia ndo era desenho, kene, padrao, mas dami, figura, o que equivale a dizer que

eram soO rabiscos de brincadeira.

Os retratos me levaram ao terceiro conceito para imagem, yuxin. Um retrato
considerado bem-sucedido, no qual se podia reconhecer uma pessoa especifica, era
yuixin. Quando minha tentativa de captar o duplo da pessoa falhava, diziam que era

somente dami, figura.
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Nos cadernos, da para ver também minhas tentativas de entender, copiando,

a logica dos padraes.
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Tem paginas nas quais eu escrevo e eles desenham; outras nas quais
desenhamos juntos, com um kene huni kuin sobrepondo meu dami. Os contornos

dos olhos, das sobrancelhas e da boca foram refeitos pela minha colaboradora.
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Para ensinar os nomes dos desenhos, as mulheres pegavam meu dedo e me
faziam seguir os caminhos, bai, do motivo. Cada caminho tinha seu desenho. Alguns
caminhos se encontravam, outros ndo se tocavam. Demorei muito para aprender a
ver os padrdes Huni kuin. As mulheres faziam muitos desenhos para mim e nos
desenhos mais complexos tentavam me fazer ver, apontando com o dedo os
multiplos caminhos que ali se podia seguir com o olho. O mesmo era feito para
mostrar os caminhos dos motivos nas redes. Os nomes sao multiplos porque
multiplos sdo os caminhos a seguir, as relacoes que se pode dar a ver através das

linhas.
Nao fiquei tempo o suficiente em campo para aprender a tecer e muito
menos com desenho. E na tecelagem que surgem os padrdes mais complexos, mais
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labirinticos. Na tecelagem, opera ndo somente a dinamica da alternancia entre
figura e fundo ou figura e contra figura, mas também a de complexos processos de
englobamento: linhas mais grossas englobam linhas mais finas, algumas ndo tocam,
outras sim e quando tocam, como pude agora novamente constatar nos meus
cadernos, € possivel entender o encontro da linha fina por entre as pernas grossas

do motivo principal como apontando para o encontro sexual (Lagrou, 2007).

Nos meus primeiros desenhos no caderno, é possivel notar que tentava
reproduzir as figuras e que as linhas eram retas, ndo mostravam as elegantes curvas
dos desenhos huni kuin. Foi somente ao fazer meu primeiro desenho no rosto de
uma jovem mulher que aprenderia a l6gica da pintura corporal huni kuin. Na minha
memoria, existiria uma foto dessa primeira tentativa, mas ndo consigo achar. Talvez
isto se deva ao fato de nunca ter existido esta foto, porque a jovem mulher que
pintei, ao se olhar no espelho, ndo gostou nem um pouco do que viu e correu para

o corrego para lavar o jenipapo antes que este se fixasse.

O susto e a decepgdo podem ser bons professores e foi somente depois dessa
reprovacdo, espontanea e veemente, que comecei a olhar ndo somente o resultado,
o padrao, mas o processo, como se constrdi uma rede de linhas que, quando bem-

feita, revelara somente no final um belo desenho labirintico.

Quando cheguei nos Huni kuin, eu era jovem e ainda desenhava muito. Tanto
na minha pesquisa quanto no meu fazer cotidiano, fui aos poucos deixando de
desenhar. E hoje quase ndo desenho mais (apesar de nunca deixar de sonhar em
voltar a desenhar). Taussig nota que, com a maior parte das pessoas, esse abandono
do desenho coincide mais ou menos com a fase da alfabetiza¢ao; no meu caso
demorou mais. Para desenhar, é preciso desacelerar o ritmo, é preciso ter tempo

para olhar. Quando nao temos tempo, tiramos fotos para olhar depois.

Mas meu abandono do retrato no campo também tem a ver com algo que
aprendi. Aos poucos, fui aprendendo a olhar através das linhas, a ndo procurar mais

figuras, a entender a profunda diferenca entre uma figura e um padrao.

Os colombianos ndo ensinaram Taussig a desenhar ou a olhar o desenho de
modo diferente; o desenho tem para Taussig, como para Freud e Ginsberg, a funcao

de testemunho. Ao folhear o caderno, a lembranga das pessoas que desenhei me fez

148
Anais II SIPA, 2018



fazer essa pergunta que minha filha também me fez. Eles ficavam parados para vocé
desenhar? Aqui queria lembrar uma frase de Davi Kopenawa que ja citei outras
vezes, mas que para mim € revelador: que, para ver os seres-imagens, 0s xapiri, é
preciso primeiro ser visto por eles. Eles nos olham e deste modo se tornam visiveis
para nos. Para ver xapiri, entre os Yanomami, é preciso se tornar um deles e ver
com seus olhos. Para o mundo visionario de Yube, a anaconda, vale a mesma coisa.

Para ver Yube, é preciso ver através dos olhos dele(s) (Lagrou, 2018 a & b).

Quando estava desenhando criang¢as, mulheres e homens, todos devolvendo
meu olhar de forma compenetrada, com toda a calma e todo o tempo do mundo,
estava tentando aprender a olhar o mundo através desses seus olhos. Mas foi
somente ao deslocar a atencdo da figura para o padrao, para a relacdo entre as
linhas, que fui aprendendo a ver com os olhos de Sidika, mulher de Yube, mestre

das mulheres desenhistas e tecelas.

Que desenhar padrdes pode ser uma empreitada arriscada me foi revelada
ao ver, em 2014, a muito idosa dona Chiquinha, mestre ancia famosa, tentando
tracar as muitas voltas do motivo xunu kene. Cada vez que perdia seu caminho,
jogava fora o desenho e comecava de novo, ficando mais desesperada com cada
tentativa falhada. Perder-se no padrao labirintico que ela mesma estava tracando
prefigurava para ela o risco de ndo encontrar seu caminho para a aldeia dos mortos.
0O dono do desenho em questdo, a sumauma, é aquele que faz escurecer a vista, na
sua arvore vivem os yuxin a caminho da sua morada no céu. Enveredar-se pelos

caminhos dos seus galhos é uma empreitada arriscada para pessoas idosas.
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Os olhos do morto: verdade e imagina¢ao na fotopintura’

Ewelter Rocha - UECE

Resumo: Um documento velho guardado ha décadas, um santinho antigo —
lembranga da primeira comunhdo — ou o registro fotografico da efigie derradeira
de um parente morto, tomado durante o seu velorio, sdo alguns tipos de imagens
comumente fornecidas na ocasido da encomenda de um retrato pintado, como sdo
conhecidas as fotopinturas no nordeste do Brasil. Delimitando o nosso enfoque a
cidade de Juazeiro no Norte — CE, em particular a regido conhecida por Ladeira do
Horto, perscrutamos o complexo jogo de invisibilidades que se alojam por tras da
componente visivel dessas imagens. Na intencdo de compreender as conexdes entre
o processo criativo do fotopintor e a imaginacdo fotografica do cliente, tentamos
localizar fotografias originais entregues na condi¢ao de referéncia para a producao
do retrato pintado e as instrugdes escritas que orientaram a elaboragdo do trabalho.
Esse caminho metodolégico nos ajudou a penetrar no delicado contexto de
negociacdo de semelhancas que precede a producgdo dos retratos pintados, bem
como favoreceu o conhecimento das expectativas estéticas dos clientes e das
montagens visuais mais apreciadas. A fotopintura ndo retrata unicamente a pessoa
ausente, mas, sobretudo, a transfiguracdo de sua aparéncia. A imagem pintada
emula uma fisionomia pdéstuma, “santificada pelo martirio da vida”, uma espécie de
memento mori da pessoa representada, que transcende a memaéria relativa ao ato
fotografico e emoldura um passado imaginado, destituido de um referente real
efetivamente vivido.

Palavras-chave: Retrato pintado; fotopintura; Retrato de morte; Altar doméstico;
Coracgdo de Jesus

7* Conferéncia apresentada na Mesa Temética “Imagens e suas Apari¢des: descortinando o
implicito e o invisivel”, no II SIPA, 2018.
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No interior do Nordeste brasileiro, e particularmente em Juazeiro do Norte,
a intencao de “restaurar” uma fotografia antiga, muitas vezes a Unica memoria
visual que se tem de um parente falecido, € um dos principais fatores que motivam
a encomenda de um retrato pintado. Cumpre ressaltar que a “restaura¢dao” nao se
realiza sobre o original fornecido, o qual constitui apenas uma referéncia visual
para a elabora¢do da nova imagem. Um documento velho guardado ha décadas, o
santinho antigo — lembranc¢a da primeira comunhao —, e até um pequeno mondculo
sdo alguns tipos de suporte comumente fornecidos na ocasido da encomenda do
retrato pintado. Sem a obrigacdo de preservar fielmente a aparéncia das pessoas,
tampouco se preocupando em simular um ato fotografico possivel, o oficio do
fotopintor caracteriza-se pelo compromisso com a reconstituicdo de um passado
imaginado pelo cliente, organizado geralmente a partir de uma sele¢do diacronica
de eventos, constatagdo que nos impeliu a examinar a encomenda e o processo de

producgdo desses retratos.

Na inten¢do de compreender o processo criativo do fotopintor e de
perscrutar a imaginacdo fotografica do cliente, tentamos reunir as fotografias
originais entregues para servir de referéncia para a produgao do retrato pintado e
as instrugdes escritas que orientaram a elaboracdo do trabalho. Esse caminho
metodolégico ajudou a penetrarmos no complexo processo de negociacdo de
semelhancas que precede a producdo do retrato pintado, bem como favoreceu o
conhecimento das expectativas estéticas do cliente e das montagens visuais mais

apreciadas.

Em vez de separar pintura e fotografia em campos distintos, a interpretacao
que faremos dos retratos pintados aproxima fotografia e pintura, tanto no ambito
dos atributos figurativos como em relagdo a discussdo tedrica que problematiza a
natureza e o processo de producdo da imagem. Essa abordagem deriva do carater
hibrido da imagem estampada nos retratos pintados, cujas propriedades estéticas
reclamam procedimentos analiticos compativeis com as especificidades da imagem
fotopintada, em vez de classifica-la e interpreta-la como se fosse genuinamente uma
pintura ou uma fotografia. Esse percurso metodologico visa compreender as
qualidades figurativas e as relagdes afetivas que transformam os retratos pintados

em uma espécie de relicario sagrado da familia.
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Conforme notamos durante a pesquisa de campo, adentrar o universo de
afetividades mobilizado pelo culto dos retratos pintados supde analisar o intricado
jogo de negociacdo de verossimilhangas responsaveis por moldar a imagem final do
retrato. O processo e a légica de producdo de semelhangas que orientam a
concepc¢do de um retrato pintado possuem especificidades completamente distintas
daquelas proprias ao ato fotografico. Se na fotografia o cliente se vé impotente em
relacdo a possibilidade de intervir na imagem depois de registrada, no retrato
pintado ele aufere a capacidade de participar ativamente da elabora¢ao da imagem.
Deslocado da posicao de modelo, o cliente indica oralmente ou textualmente as
orienta¢des que devem guiar a fabricacao do retrato, cumprindo a fotografia antiga
fornecida como referéncia a tarefa de representar apenas a fragao visivel que
orientara a producdo do retrato pintado, funcionando apenas como um roteiro para
a restauracdo ou alteracdo de aspectos da fisionomia, ou mesmo da cena

documentada.

Portanto, a concep¢ao do retrato pintado incorpora a imagem antiga um
conjunto de informacgdes textuais redigidas pelo cliente no ato da encomenda, as
quais serdo convertidas pelo fotopintor em formas e texturas, na intengdo de tornar
visivel no retrato pintado, além de um conjunto de semelhangas com a foto original,
a imaginacdo fotografica do comprador. Considerando-se somente o produto final,
pendurado na parede da sala reservada ao santo, o retrato pintado pode parecer
apenas uma fotografia mais requintada. Entretanto, como ja sugerimos, estudar as
afetividades animadas pela contemplacdo dessas imagens requer conhecer as
invisibilidades que forneceram as regras de composicao de sua forma final. O
apreco e o culto que lhe sdo devidos ndo derivam apenas do seu conteddo tematico,
mas, sobretudo, dos enunciados, visiveis ou nio, declarados na encomenda e de
padrdes de ordem estética considerados como indicadores de nobreza e, em certos
casos, de sacralidade. Singularidades em relacdo ao tracado, as cores, a composicao,
a fisionomia e a indumentaria, situadas no ambito da figuracao, estdo diretamente
vinculadas a um canon estético que define a identidade visual do género “retrato

pintado”.

Na ocasido da negociacdo com o vendedor, profissional que de porta em

porta oferece o servigo de “restauragdo”, o cliente, geralmente sem ter tido contato
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prévio com o fotopintor, registra, na parte externa dos envelopes que acondicionam
a fotografia original enviada como referéncia, altera¢des e acréscimos que devem
ser observados durante a elaboracdo do retrato pintado. Além das recomendacgdes
expressas, o fotopintor vale-se sobremaneira de sua experiéncia em implementar
na imagem as expectativas dos clientes, tanto em relagdo a configuracdo estética

como a montagem da cena imaginada.

Nas palavras de Mestre Julio, reconhecido pintor de retratos residente em
Fortaleza — CE, realizar um retrato pintado significa “tentar reconstituir, a partir de
fragmentos de memdria visual de alguém, uma histéria de vida ja quase esquecida”.
De posse da fotografia original e das orientagdes textuais, o fotopintor procura
retratar a fisionomia e a cena imaginada pelo cliente, em cuja expectativa reside a
esperanca de ver renovados e restabelecidos no vigor da nova imagem fatos
(vividos ou imaginados) de sua histdria de vida. Nao se trata apenas de restaurar a
fotografia recuperando e completando partes corrompidas, tampouco basta colorir
roupas e faces e sobrepor-lhes novos motivos e adornos. A operacao se realiza pelo
manuseio de expectativas referentes a aparéncia e a montagem, operacionalizadas
dentro de um espago sutil de similitudes que se aproxima da simpatia, curiosa
forma de semelhanga que foi definida por Michel Foucault, em sua tentativa de
realizar uma arqueologia da episteme ocidental.

A simpatia opera livremente nas profundidades do mundo. Basta-
lhe um instante para percorrer os espagos mais vastos: passa como
um raio do planeta para o homem que ele governa, mas pode
nascer também de um simples contato — como essas rosas finebres
que servirdo em um funeral e que, em virtude de sua vizinhanga

com a morte, tornardo triste e agonizante quem respirar o seu
perfume. (Foucault, 1992, p. 42).

Note-se que essa forma de operar semelhancas ndo requer de antemao
qualquer tipo de afinidade decorrente de relagdes pictéricas, uma vez que tem por
principio a capacidade de assimilar coisas distintas e transforma-las em idénticas,
misturando-as e deslocando suas qualidades. Pensando nesse registro analitico, o
retrato pintado interfere na fotografia original e altera o estatuto de memento
historico paralisado no tempo, conferindo-lhe uma dupla, ou mesmo multiplas

temporalidades, e permitindo que as velhas recordagdes agregadas a fotografia
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possam aderir novas realidades, irradiando para o momento irrecuperavel do ato
fotografico, e dal para o tempo presente, as experiéncias imaginadas pelo cliente.
Portanto, o retrato pintado possui uma virtude infusa, infligida ndo apenas em
razdo do restauro, mas antes, pelos vinculos de simpatia que a imagem aciona,
transformando invencdo em memoria legitima, faculdades que se confundem e se
diluem ao passar dos anos, produzindo a partir de uma histéria parcialmente

inventada uma nostalgia plenamente verdadeira.

Semelhanca e Transfiguracao

Os retratos pintados ndo sdo guardados em gavetas ou em albuns de
fotografia, tampouco se encontram pendurados em qualquer lugar das casas, mas
emoldurados e dispostos geralmente na primeira sala, ao lado da parede dos santos.
Sua disposicdo na parede ja denuncia o privilégio que eles detém em relagdo as
fotografias comuns, pois mesmo aquelas mais representativas, fixadas na mesma
parede, sao sempre de menor tamanho e dispostas em altura inferior, geralmente
sem moldura. Notamos predominar dois temas em especial entre os retratos
pintados analisados: os filhos, geralmente condensados no mesmo retrato; e os
donos da casa, estes representados em forma de busto e retratados lado a lado,
tratando-se frequentemente de referéncia a cerimonia de casamento, em que sdo
introduzidos na imagem elementos que nao correspondem ao evento fotografado.
A prole é geralmente representada sem obedecer a correspondéncia entre as
idades, seus bustos parecem flutuar sobre o fundo colorido; cada filho, um olhar
fixo que interpela o observador. Os homens sdo representados de paletd, enquanto
as mulheres recebem um vestido alinhado e arranjo nos cabelos; as criangas
ganham feicoes delicadas e trajes coloridos. Sobre a representagcdao do casamento
dos donos da casa, na maioria das vezes, sequer foram os noivos fotografados
durante a cerimonia, casos em que aos retratos pintados cabe a missdo de inventar

um passado, que se convertera na principal memoéria das bodas.

O propdsito de agregar ao instante fotografico inteng¢des particulares opera
a partir da imbrica¢dao de uma ficcdo e de uma verdade — de um passado lembrado
e de outro apenas imaginado. Violando as regras de temporalidade, espacialidade e

semelhanca, o retrato pintado transforma-se ao mesmo tempo em objeto de culto e
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de exposicdo. Essa dualidade trata-se apenas de um operador analitico que nos
proporciona o escrutinio didatico da imagem, ja que a contemplacdao do retrato
pintado pauta-se, sobretudo, em uma experiéncia de nostalgia, sem consideracao
de descontinuidades entre o passado efetivamente vivido e outras temporalidades

sem substrato historico, além daquele legitimado na diegese da imagem pintada.

Em um gesto de ficcao que elabora, mas também restaura uma realidade, a
construcdo imagética das bodas realiza-se a partir de fotografias ordinarias, muitas
vezes retiradas de documentos completamente deteriorados. Ao aplicar aos trajes
modestos do casal aderegos e vestudrios requintados, os retratos pintados
esculpem um instante jamais vivido neste mundo e testemunham a verdade de uma
cerimOnia que somente pela arte realizou-se plenamente, transfigurando o antigo
sonho dos nubentes em uma memodria verossimil com estatuto documental. O
glamour instituido no vestido, no terno e na mobilia em nada compromete a
realidade ou a lembranca da cerimonia. Pouco importam correspondéncias entre o
fato vivido e o dissimulado pelo retrato, uma vez que a realidade se converte em
uma fantasia mental que se produz ao revés do tempo. Entregue aos cuidados da
fotopintura, as verdades do evento sdao engolfadas pelo jogo de verossimilhancas
que produziu uma nova visao do passado, a qual elabora uma meméoria que adentra
o dominio do onirico e que, ao alterar o instante fugaz da cena, legitima uma
recordacdo que encontra na estampa material do retrato seu substrato temporal e

sua epifania.

Mais do que uma fotografia monocromatica que foi colorida posteriormente,
os retratos pintados conjugam uma série de nuancas estéticas que lhes imprimem
carater e estatuto especiais. Um olhar menos detido que os observa como se fossem
meras fotografias em cor deixa escapar suas propriedades principais, as quais,
como percebemos conversando com alguns pintores e clientes, definem a qualidade
da obra e a identidade do estilo. Note-se, no ensaio fotografico que integra esta
reflexdo, o contorno de trago duro usado para delimitar a cabe¢a, criando em
relacdo ao fundo um efeito visual similar a uma colagem; a geometria retilinea de
gravatas, golas e colarinhos; e a uniformidade da textura aplicada aos cabelos,
elementos bastante comuns e apreciados pelos clientes, cujo carater estético afasta-

se daqueles visados pelas pinturas de retrato da tradi¢do académica.
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Portanto, além da missao de evocar sentimentos e memdrias a partir das
orientacdes e expectativas de semelhanga fornecidas pelo cliente, a intervencao do
fotopintor visa produzir alteragdes que logram enquadrar a obra dentro de um
repertorio iconografico que lhe confira “autenticidade”. O cliente ndo encomenda
um retrato colorido, mas um “retrato pintado”, com distor¢des e excessos proprios

do estilo.

Retratos Sagrados

Ja havendo apresentado as particularidades mneménicas e afetivas que
dizem respeito a elaboracdo de retratos pintados, finalizo esta exposicao
comentando sua condicdo de relicario sagrado. Nas casas da ladeira do Horto,
expostos na sala do Coragdo de Jesus junto aos altares domésticos, os retratos
pintados sdao uma forma de prestar reveréncia aos parentes mais queridos. Os
familiares mortos, os filhos e as bodas dos donos da casa sdo os temas mais
recorrentes, imagens que uma vez vertidas em retratos pintados e dependurados
na parede que ladeia o altar sdo investidas de virtudes préprias a esse espaco
sagrado. A posicdo proxima ao Coragdo Jesus e aos santos do altar infunde neles e
na forma de serem contemplados um carater religioso. Se os altares domésticos
incrustam na sala uma instancia divina, purificada dos vicios da casa, a parede dos
retratos pintados constitui o espaco liminar entre essa zona sacrossanta criada pela

iconografia religiosa e o restante da habitagdo, impuro e humano.

Apesar de nao lhe serem concedidas as honrarias reservadas aos santos do
altar, os retratos pintados, sobretudo aqueles que retratam os mortos da familia,
agem na condi¢do de intercessores em favor dos vivos da casa. O parente morto
torna-se um santo particular, uma espécie de ouvidor e arauto, que transmite ao

mundo dos santos as rogagoes e os arrependimentos dos moradores da casa.

Fotografar o defunto junto aos familiares era um costume muito frequente
no interior do Nordeste brasileiro. Encontramos nas casas da ladeira do Horto
varias fotografias desse tipo, geralmente retratando o velério (sentinela) de uma
crianga — ou anjinho como é mais conhecido — ou do dono da casa. Muitas dessas

fotografias ddo origem a retratos pintados, cabendo ao fotopintor a missao de
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“ressuscitar” e eternizar a ultima lembranca do falecido. Ainda que o
enquadramento mais comum dessas fotografias abranja todos os familiares ao
redor do caixdo, o retrato pintado é realizado em forma de busto, sem qualquer
alusdo ao contexto funerario, sendo impossivel reconhecer no retratado indicios
fisiondmicos que sugiram tratar-se de uma imagem de pessoa morta.
Vocé pode abrir os olhos, mas deixar com olho de um morto. A cor
da pele, a boca perde cor e fecha suas expressoes. Se vocé pegar
um morto e um vivo e botar um ao lado do outro, do mesmo jeito,

na mesma posic¢do, tudo igual, vocé olha e diz: esse ta vivo, aquele
t4 morto”.

Como fizemos pressentir no inicio desta exposicdo, a configuracao estética
que regula a producdo dos retratos pintados vincula-se a um imaginario
fisionémico que transmite a sensacdo confortante de placidez e eternidade que
regozija e alenta os familiares. A imagem ndo retrata unicamente a pessoa ausente,
mas a transfiguracao de uma aparéncia, que ao modo de um milagre emoldura uma
fisionomia postuma, santificada pelo martirio da vida. Nesse sentido, a fotografia
pintada constitui-se memento mori da pessoa retratada, por isso digna de ocupar
uma posicao ilustre na sala do santo, na condicao de mediador particular que roga

ao Coracdo de Jesus da sala (exatamente a este) em favor da familia.

Ao utilizar o romance Dom Quixote para pensar as transformacgoes relativas
aos modos de producdo de semelhan¢a no Ocidente, Foucault observa que ao
Cavaleiro da Triste Figura compete “realizar a promessa dos livros”. Em vez de
narrar aventuras reais, o herdi inverte o sentido da epopeia e demonstra as
verdades apresentadas no livro a partir de sua experiéncia de vida. A escrita nao é
mais uma tradugao que visa produzir analogos do mundo: existe um fosso entre as
coisas e o texto que as suscita, e, segundo Foucault, é nesse interregno que Dom
Quixote desenha sua aventura. Em alegoria similar poderiamos dizer que o
fotopintor repete, no plano da imagem, a saga que o cavaleiro da Mancha realizou
no ambito da literatura. Inexiste no retrato pintado uma verdade definida a partir
de conexdes imediatas com o mundo da vida, tampouco existe uma ordem

doutrindria que oriente o jogo da criacdo, cujos imperativos e invenc¢des oscilam

7> Depoimento fornecido pelo fotopintor Mestre Julio.
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entre a expectativa do cliente, a similitude plastica da fotografia original e a

imaginacdo e experiéncia do artista.
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Entre aparic¢oes, enigmas e revelacoes: atos de olhar, escavar e
narrar a imagem’®

Fabiana Bruno - Unicamp
Laboratdrio Antropoloégico de Grafias e Imagem (LA’GRIMA)

Resumo: Explicar o que é uma imagem é ainda tarefa dificil, pois inevitavelmente
ndo existe algo tao inseguro do que interrogar este enigma reincidente que é o “ser
da imagem”. Como definir a fascinante matéria imagem? A imagem é em si, esse
territorio do multiverso, terreno que convoca a evocar. E é a evocacao, diz Hans
Belting (2005), que perdura. Mas como adentrar ao campo antropolégico da
imagem para escava-lo? Percorrerei um duplo movimento de exploracao
metodoldgica da imagem em pesquisas antropologicas em torno do qué e do como
se conta/ e 0 qué e como se mostra ou evidéncia por imagem. No primeiro, a
constituicdo de narrativas visuais de vida, a partir de fotografias guardadas por
pessoas idosas, em dalbuns, arquivos e caixas. E em um segundo movimento,
procurarei refletir sobre o que ndo se conta, mas se mostra (potencialidade
heuristica do visual) em fotografias 6rfas de familia — o termo “6rfa”, designado as
imagens, desvinculadas de uma identificacdo ou pertencimento a uma familia. A
tentativa € pensar sobre a vida dessas imagens, a partir da fusdo dessas fotografias
viajantes, desde o tempo dos albuns até o agora para fora deles. Fotografias, como
conjuntos de arquivos-vivos e sobrevivéncias culturais (Aby Warburg:2000 e
Georges Didi-Huberman:2013), que lancam-se a outras temporalidades, a de um
tempo, cuja formacido é de “memoria de memorias”.

Palavras-chave: imagem; antropologia; fotografia de familia; arquivo; montagem

®Trabalho apresentado no II SIPA — Seminario Imagem, Pesquisa e Antropologia, realizado entre os
dias 10 e 12 de abril de 2018, IFCH-UNICAMP, Campinas-SP.
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Explicar o que é uma imagem, a despeito da superexposicdo visual na qual
vivemos, permanece uma tarefa dificil. Como definir a fascinante matéria imagem?
Como arriscar-se a esse territério do multiverso, esse terreno que nos convoca a
questionar e evocar narrativas e pensamento? Interrogando a imagem no ambito
de pesquisas antropolégicas realizadas ao longo da ultima década, minhas
indaga¢cdes desdobraram-se, acerca da imagem como lugar epistemolégico
constituinte de narrativas e experiéncias e, fundamentalmente, como forma de
pensamento e conhecimento. Autores como Georges Didi-Huberman, Hans Belting e
Aby Warburg tém contribuido sobremaneira para esse debate importante em torno
de pensamento sobre (e com) as imagens no campo antropoldgico e é baseada

nestes aportes tedricos que desenvolvo minhas reflexdes.

Enquanto a definicdo de imagem é algo que permanece complexa, serd o
trabalho de abertura e de questionamento das imagens no contexto das pesquisas
antropolégicas capaz de potencializar a compreensdo sobre o que sdo as imagens,
como entidades simbdlicas (Belting, 2005). Os desafios com as imagens no campo
das pesquisas em ciéncias humanas, particularmente a antropologia, implicam em
13 2 (13 3 2 : -

atos” e “movimentos”: olhar, selecionar, cortar, reenquadrar, deslocar, associar,

imaginar, montar e dispor de maneira a “fazer ver”.

Segundo Merleau-Ponty (1964), “ndo se olha a imagem como se olha um
objeto. Olha-se segundo a imagem”. E “perguntar o que é uma imagem retorna
inevitavelmente a uma ontologia, a uma interrogacdo sobre o seu ser. Ora, nada

parece menos seguro do que o ser da imagem?”, dira Alloa (2015: 07).

Hans Belting (2001; 2004) nos ajuda a compreender a natureza de toda
imagem ao reinvindicar uma abordagem antropolégica de pensamento,
extrapolando, por exemplo, um ambito artistico, para analisar a questdo “o que é
uma imagem” e mais propriamente “como funciona uma imagem”. Para o autor, é
o processo de evoca¢do que perdura em nossa concep¢do de imagem. Ele dira: “a
imagem pode até viver em uma obra de arte ou em um suporte (fotografia, pintura
ou video), mas nao coincide com ela” (2005: 66). Para Belting, a imagem s6 faz
sentido quando somos nos que a indagamos, porque vivemos em corpos fisicos,

com 0s quais geramos nossas proprias imagens e, por conseguinte, podemos

contrapod-las a imagens do mundo visivel. “As imagens acontecem entre nds que as
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olhamos, e seus meios, com os quais elas respondem ao nosso fitar. Elas se fitam
em dois atos simbdlicos que envolvem nosso corpo vivo: o ato de fabricacao e o de

percepcao, sendo este dltimo o propdésito do anterior” (2005: 69).

Etienne Samain (2012) nos convida a pensar que as imagens pertencem a
ordem das coisas vivas e ao tempo “plural”. Apesar de nos mostrarem tudo (como
revelagdes) num instante prévio, ressalta Samain que elas, “recusando-se de dizer
de antemdo o que pensam ou pensardo conosco, se oferecem e se oferecerao, no
nosso presente, ao mesmo tempo, como revelagdes, como memorias e como desejos
(Samain, 2012: 153-154). Isto é, as imagens carregam tempos heterogéneos,
montagens temporais, que sdo proficuas para convocar o nosso olhar sobre a
histdria e para acionar memorias e desejos.

Se admitirmos, deste modo, que toda imagem pertence a grande
familia dos fenomenos, ndo poderemos mais equiparar uma
imagem a uma bola de sinuca ou a um prego que a tabua engole

quando, nela, o martelo bate. Sem chegar a ser um sujeito, a
imagem é muito mais que um objeto: ela é o lugar de um processo

3

vivo, ela participa de um sistema de pensamento. A imagem é
pensante (Samain, 2012: 158).

A comegar do desenvolvimento do mestrado, e mais especialmente a partir
do doutorado”, dedico-me a pesquisas que conjugam o pensamento por imagem
em conexdo com tematicas como o arquivo, as Fotobiografias, os dlbuns de familia
e o conceito de constelagbes e montagem, com a intencdo de consolidar uma
metodologia capaz de oferecer principios para a experimentacdo criativa e a
construcdo de experiéncias antropolégicas atentas a uma leitura sensivel dos

fendmenos e acontecimentos revelados por narrativas em imagens.

E, por ocasido de uma pesquisa, iniciada no meu pés-doutoramento, passei
a me interessar sobre uma questdo: ao que se destinam as fotografias que perderam
a sua poténcia de narrac¢ao atrelada a montagem familiar. Imagens fotograficas, em

sua maioria retratos de familia, que se tornaram “o6rfas”’® ao serem “desmontadas”,

7 “Fotobiografias. Por uma metodologia da estética em Antropologia”, tese orientada pelo Prof. Dr.
Etienne Samain, e defendida no Programa de Pds-Graduagdo em Multimeios no 1A/Unicamp.

78 Este termo foi cunhado durante a minha pesquisa de pds-doutorado para me referir a essas
fotografias vernaculares andnimas, em sua maioria de familia, encontradas abandonadas dos albuns
de familia em lugares de descartes, e desagragdas de historias familiares.
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“destituidas” de um album familiar. Como podem tensionar as préprias no¢oes de
narrativa e experiéncia no campo de pensamento e constituicio de conhecimento

por imagem?

Narrativas e imagens: dupla experiéncia, duplo questionamento

Para tentar problematizar essas reflexdes sobre experimentar o “ver”, “o
dizer” e o “escrever”, tomarei agora as experiéncias de pesquisa desenvolvidas ao
longo dos ultimos anos, e percorrerei, a titulo de um exercicio, um duplo
questionamento antropolégico sobre as imagens: de um lado, como se conta e se 1é
uma imagem (em uma fotobiografia) e, de outro, como se mostra e se imagina uma
imagem antropolégica (em uma fotografia 6rfa, destituida da narragdo de uma

histdria prévia).

Esse duplo movimento de experimentacdes tera como questdo central um
suposto: se é preciso pedir as imagens que narrem? E, neste caso, qual o seu

estatuto antropolégico?

Eis um lugar central nessa problematica das imagens na antropologia,
quando o intento é al¢ar o estatuto de “tornar visivel”, de “fazer aparecer”, de “fazer
ver” problematicas de pesquisas. A essa tentativa de “descrever” uma imagem,
deve-se conferir a ela o seu movimento “erratico”, “obstinado” e “dilacerante”,
assemelhado a danca de uma borboleta noturna, com o ritmo de seu bater de asas
e seus jogos de aparicdo e desaparicdo, e metamorfoses, intrinsicamente ligadas a
vida da imagem, como nos ensinara Georges Didi-Huberman, em Falenas (2015a).
Um desafio que representa para um modo de conhecer por imagem, enquanto uma
operacao que problematiza também o lugar do “aprender a ver com as palavras”

(Didi-Huberman, 2015a: p.158).

O primeiro questionamento nasce da experiéncia da minha pesquisa de
doutorado, quando trabalhava em torno das Fotobiografias, sobre a constituicdo de
narrativas visuais de vida, a partir de fotografias guardadas por pessoas idosas em
albuns, arquivos e caixas. Tendo construido com essas pessoas albuns visuais
fotobiograficos, a partir de suas escolhas e montagens, pude refletir sobre questdes,

tais como: como se narra/conta sobre uma vida, a partir da escolha e montagem de
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fotografias colecionadas ao longo de uma existéncia? O que mesmo se narra? E
depois, como podemos mostrar, visualmente, ou fazer ver, o que se conta por

imagem?

E o segundo questionamento foi despertado em estudo recente — e merecera
outros aprofundamentos no futuro —, enquanto desenvolvia, no ambito do meu pds-
doutoramento”, uma pesquisa sobre fotografias vernaculares, que haviam sido
abandonadas e/ou destituidas de albuns ou arquivo familiar e tornaram-se “6rfas”
de suas histérias de familia. Fotografias que deixaram para tras o lugar de uma
narrac¢do praticada (aquela que costumava ser contada por um membro “guardidao”
e narrador das memorias da familia a partir das fotografias). Essas fotografias 6rfas
podem ser encontradas, na atualidade, expostas em feiras, mercados de pulgas ou
até mesmo dispensadas em lixeiras ou demoli¢des de prédios urbanos. O que
podem mostrar essas imagens desatreladas de narragdes de histérias de familia?
Como imaginar essas fotografias, para além de seu passado, quando redescobertas
em outros tempos? A que outros destinos poderiam superviver essas fotografias,
depois de sua desaparicdo do album de familia, se lancadas a possibilidade de

viajarem muito mais longe, numa outra vida pés-album?

skkskk

No trabalho de campo vivenciado ao lado das pessoas que participavam da
pesquisa de doutorado, tive a possibilidade de refletir e aprofundar o territério de
evocacgdo, a partir da qualidade de trabalho da meméria desses interlocutores
diante de suas imagens, observando a maneira de contar as suas fotografias

escolhidas para uma fotobiografia.

Vou me referir a uma “cena”, um momento da pesquisa, para exemplificar.
Retomarei uma fotografia de casamento, a de Dona Celeste, recolhida no contexto

da minha pesquisa com as Fotobiografias.

7% Este p6s-doutorado intitulado “Arqueologias da imagem: A poética do abandono nas operagdes
de (re)montagem dos albuns de familia” foi supervisionado pela Profa. Dra. Suely Kofes, no
Departamento de Antropologia, do IFCH-Unicamp (CAPES), 2013-2016.
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Percursos da Memoria Visual de Dona Celeste

Informante: Celeste Pires da Costa Ferrari
Fotografia: CF 18

Este...ai meu Deus do Esta nfo era . 3

céu, o apelido dele era de circo Duas crianas al que eram

Bigola cunhadinhos da minha
Este entrou de braco irma.

com a menina...

9 7

Tem duas criangas ai
que sdo cunha- dinhos
da minha irma.

E esta era de Aguas
da Prata...

Ela ndo levava

nada...
Mas esta aqui entrou
d . . Esta entrou na
e gaiato. Ela quis
frente...

tirar fotografia porque

os pais dela foram ®_
meus padrinhos de
casamento.

/GD Mas esta daqui foi

convidade para
levar as aliangas.

\® ...a Unica que tava

levando [alianca]...

[8] Alids até os pais
dela, dessa menina
eram donos do maior
Hotel que tinha na
época em Aguas da
Prata. Eu sei que a mae
dela chamava Luci,
agora o pai eu ndo me
lembro.

S6 esse casalzinho era
de circo. Esta era de 14
da cidade de S@o Jodo
da Boa Vista.

Ta linda essa viu... Aqui tem dois metros de pano. Eu pedi para a costureira fazer a parte de baixo em godé pra depois
pregar os babados. Eu queria que ficasse bem-rodado. A bandida ndo fez feito um saco?! E, ela fez um saco assim e
pregou (...) com babado sim, mas eu queria bem godé a parte e ela me fez isso dai. Ah, mas olha, eu senti tanto ... chorei
...Ah, mas o que que eu vou fazer?

[2] Eu tive que aceitar porque a gente nio tinha dinheiro, o circo nio dava, principalmente em dezembro, tempo de chuva,
quase a gente ndo trabalhava. O pano mesmo foi o Walter que me deu (...)

Bom, quando nés casamos eu estava doente, pra variar. Tava com tlcera no duodeno, mas ele quis casar né, ndo quis adiar.
Entao, eu jd estava meio doente. Foi com um pouco de sacrificio até que casamos, porque ele também naquela ocasido era
empregado numa farmdcia, nfio era rico, o pai era sapateiro e a mae dona-de-casa, mas eles ndo eram ricos. Mas como diz
que o amor é cego, eu ndo sei o que ele viu em mim. Palavra! Olha, eu te juro, eu ndo sei 0 que que esse mogo viu comigo.
Era pobre, ndo tinha riqueza, ndo tinha nada, nem dinheiro quase para o casamento no tinha. Estava doente, era quatro anos
mais velha que ele e finalmente eu era de circo, né? Vocé acha que uma familia do lugar vai concordar, vai consentir que
seu filho case com uma moga de circo, principalmente comigo que tinha todos estes defeitos? Mas gragas a Deus casamos
e fomos muitos felizes até muito! Ele era um homem, muito bom, muito prestativo ... ele ndo era de muito carinho, muita
coisa ndo, porque a mie dele era assim, a mae dele tinha um citime louco do filho, né... E as vezes quando ele chegava
em casa, da farmdcia, que ele ia me beijar ela falava, vocés ndo tiveram tempo quando solteiros, agora vai ficar com esse
melado ai? Ela falava, que ela era brava... Mas assim mesmo moramos dois anos na casa dela...o que ele ganhava nao dava
pra..., ele ajudava na casa, né? Nao dava pra pagar o aluguel da casa... Depois Pedreira numa farmdcia, depois quando
viemos de 14, eles compraram a farmdcia e voltei a morar com ela, porque ndo tinha lugar. Dai o que era antigo dono da
farmdcia nos cedeu um quarto (...) e ja tinha a minha primeira filha, a Ivani (...). Os trés anos que eu morei ali sofri muito,
porque ele tacava cada indireta(...)

Imagem 1: Diagrama montado a partir da transcri¢do da narragdo de Dona Celeste em torno de sua
fotografia

Nessa fotografia, escolhida por Dona Celeste entre outras de seu conjunto de
28 imagens selecionadas, a narragdo € iniciada por ela, no préprio momento em que
mostra a imagem escolhida, a partir de um detalhe do vestido de noiva (veja
diagrama com a transcri¢cdo da narrativa no momento em que ela escolhe esta
imagem para sua fotobiografia). Como numa espécie de “punctum barthesiano”

(Barthes, 1984), a sua narrativa é detonada pelo barrado do vestido (ponto 1
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marcado com um circulo O, dentro do quadro fotografico): “Td linda essa viu... Aqui
tem 2 metros de pano. Eu pedi pra costureira fazer a parte de baixo bem godé para
depois pregar os babados. Eu queria que ficasse bem-rodado. A ‘bandida’ ndo fez feito
um saco? (...) Ah, mas olha... eu senti tanto... chorei...” Deste ponto visual, o babado
do vestido, Dona Celeste é motivada a narrar, fora do quadro fotografico, o ponto
[2], marcado entre colchetes, as dificuldades econémicas vividas com o trabalho no
circo, seu problema de saide (uma ulcera no duodeno), a frustracdo e as
dificuldades das relagdes vividas entre familiares do marido, que era farmacéutico,
os incomodos e tristezas vividas diante dos padrdes preconceituosos da época que
eram atribuidos a uma mulher circense. Deste ponto, uma viagem mais longe aos
elementos visuais dentro do quadro fotografico, Dona Celeste volta a percorrer a
fotografia 3,4,5e6,7,9, 10, 11 e 12, apresentando as criangas que eram “damas
de honra” do casamento, atendando-se para aquelas que foram convidadas e outras
que “entraram de gaiato”, aquelas que eram do circo e outras que ndo. Dona Celeste
termina sem fazer uma referéncia direta a presenca visual de seu noivo, o ilnico que
ndo é apontado diretamente na fotografia, mesmo que nao fosse explicitada uma
razdo afetiva direta para este esquecimento. Ao contrario, em [2] Dona Celeste
narra: “Gragcas a Deus nds casamos e fomos muito felizes até muito!”. HA um
emaranhado que distancia e aproxima essa fotografia de um padrao visual
previamente reconhecido na pose de uma fotografia que mostra os noivos junto as

criancas “damas de honra”.

A fotografia, a partir de como Dona Celeste a conta, leva-nos a perguntar se
estaria mesmo essa imagem aqui destacada por sua escolha para narrar o
casamento. Como se conta um casamento, a partir de uma pose, cujo padrao visual
remete a escrita de uma legenda descritiva: “fotografia do casamento”? O que
haveria nesse intervalo constituido entre o que mostra uma fotografia — e advém
de um reconhecimento prévio e assegurado por um “saber” anterior normatizado
— e aquilo que poderia ser da aparicdo de uma experiéncia da imagem atribuida a

uma narrativa contada?

Portanto, ja aqui eu diria: estamos diante do invisivel e do implicito das
imagens, o tema desta mesa que nos convida a pensar para além dos sistemas

binarios (significante e significacdo) em direcdo aos sistemas vivos. As imagens
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acionam um nao-saber que se entretém com o saber, nos dira autores como Didi-
Huberman (2018) e sera necessario, na concepcao dele, a partir de Aby Warburg
(2000), trazer para o mundo das imagens os fendmenos oscilatérios: “aqueles que
se dao entre dois sentidos que sé pode advir no entre dois tempos de uma escansao,
de uma sincope ritmica, seja na articulacdo de uma frase, seja no continuum de uma

imagem” (Didi-Huberman, 2013a: 421).

A imagem é operadora de eclosdo ou ainda de abertura que exige sempre
um lapso de tempo e um lapso no tempo, um sobressalto, um pér em movimento

do olhar. A imagem nao se reduz a uma visdo sinoptica (Alloa, 2015 ).

entrelacamentos temporais, quiasmas de olhares, as imagens nado
saberiam propriamente ser localizadas nem aqui e nem 13, mas
constituem precisamente esse entre que mantém a relacio. Como
tais, as imagens requerem uma outra forma de pensar que
suspenderia suas certezas e aceitaria se expor as dimensoes de ndo
saber que implica toda experiéncia imaginal. (Alloa, 2015: 16)

skkskk

Tendo percorrido o primeiro movimento, procurarei agora considerar um
outro conjunto de problematicas em torno do visual, em especial aqueles
despertados por estudos empreendidos a um acervo de fotografias vernaculares
anonimas, que um dia pertenceram a um album ou guardados de familia®. A
investigacdo destas fotografias, abandonadas e orfds de histdérias de familia,
levaram a refletir sobre o lugar das imagens como pensamento intuitivo,
experimental, imaginativo. O que poderia efetivamente configurar-se como um
pensar antropologicamente com e por imagens para além de um saber prévio e

interpretativo? A partir de um arquivo de fotografias-6rfas - termo aqui designado

80 No exame da destinacdo das fotografias que “perderam” a sua poténcia de narracdo atrelada a
montagem familiar, investiguei, especialmente em minha pesquisa, imagens fotograficas que se
encontram em um espago fundado para abrigar albuns e fotografias abandonadas — a Conserverie
National de I’Album de Famille, instituicdo mantida pela associagdo C’était ou ? C’était quand ?, em
Metz, na Franga. O espaco funciona como um ponto de reencontro de albuns e fotografias de familia,
que sdo reunidos a partir de sua condigdo de abandono por suas familias. Esses albuns, em geral,
sdo oferecidos ou encontrados sem muitas referéncias sobre a histéria da familia e passam a
incorporar produgdes artisticas e fic¢des literarias. Inseri nesta pesquisa também exemplares de
fotografias que adquiri em mercados de pulgas e feiras de antiguidades, bem como aquelas que
encontrei abandonadas em lixeiras.
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para tratar das fotografias vernaculares an6nimas, em sua maioria de familia,
encontradas descartadas e abandonadas dos albuns de familia em lugares de
descartes, bazares ao ar livre, feiras e comércios alternativos -, procurarei, agora,

percorrer este segundo movimento: como se mostra e se imagina uma imagem.

Para refletir e buscar conhecer um arquivo de fotografias 6rfaos, impode-se a
necessidade de criar, inventar e desdobrar estratégias e experimentacdes que
possam “fazer ver” questdes visuais que estdo atreladas a outras maneiras de
pensar e conhecer. As fotografias-6rfds desafiam questdes antropolégicas ao
“sobreviverem” ou “superviverem”, anonimamente e destituidas de um saber

prévio, abandonadas da poténcia narrativa dos albuns e histérias/memorias.

As fotografias-6rfas sdo matérias para problematizacdo antropolégica sobre
a condi¢do de anonimato e de um conhecimento pelo visual, desde que abertas a
um recomego de outra histéria. Mas como operar diante destes amontoados visuais,
séries e lotes de fotografias descartadas, anonimas? Cabe perguntar, antes de tudo
e na condicdo de um ndo-saber, quais aspectos se tornam visiveis e quais as
evidéncias e representa¢des primeiro se impdem aos nossos olhos. Como as
imagens podem também operar conhecimento pela imaginacao, isto é, por relacées

engajadas as analogias e associagdes com as coisas e a memoria do mundo?

Imagem 1: Colegdo: Fotografias Orfds/ Acervo: Fabiana Bruno

Tendo me lancado, antes de tudo na condigdo de um ndo-saber, aspectos que
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se tornaram visiveis e as evidéncias que primeiro se impuseram aos nossos olhos,
outros empreendimentos nos reclamam. Imagens que supostamente poderio
mostrar o que ndo mais se quis mostrar — o refugo, as imagens esquecidas ou

censuradas.

As fotografias-6rfas reclamam um outro lugar de memoéria e uma outra
historia fotografica vernacular, quando recolhidas de espacgos sociais “marginais”
como mercados de pulgas, feiras de usados, lixeiras de reciclado e etc. O descarte
dessas imagens ordindrias, a fim de se considerar questdes sobre uma politica
estética dominante dos corpos, da familia e da memoéria — a medida em que estdo

14 nestas imagens — atesta também uma maneira de registrar/fotografar.
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Imagem 2 - Fotografias-drfds, rasgadas, encontradas no descarte.

Por correspondéncias ou analogias, dispostas num conjunto, as imagens
refor¢cam o sintoma de gestos que atravessam as muitas imagens de familia. Diante
delas, estamos escrevendo a nossa propria historia, aquela que ja vivemos com
nossas fotografias, mas aquelas que também gostariamos de ter vivenciado a partir
de cenas andnimas que encontramos. Entre recorréncias do visivel dessas
fotografias, vemos corpos e gestos que se entrelagam, emocgdes que se expressam e
nos afetam. Espécies de amontoados vivos, estas fotografias nao cessam de se
deslocar: aquilo que atreldvamos a uma histéria particular parte em dire¢do a um
outro territorio, ao da histdéria de muitos, em espécies de fusdes que se sobrepoem

ora para gerar evidencia¢des, ora para produzir apagamentos.

Na tentativa de propor uma escavacao dessas fotografias o6rfas de familia, o
mecanismo de montagem de pranchas foi sendo aprimorado por mim como uma
forma de ver e de conhecer as imagens dos albuns. O intuito era fazer nascer

questdes dadas pela experiéncia de relacdo entre imagens.
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Imagem 3 — Prancha montada a partir de um conjunto de fotografias-orfds

As fotografias-6rfas, quando separadas do seu tempo, ressuscitam um algo
mais para quem as adota. Algo nelas reclama uma presen¢a como personagens
protagonistas de levantes silenciosos e de sofisticadas estratégias de interjeicao
sobre as coisas do mundo. E como se houvesse 14 um ponto cego que entra em
contato com a imagem e passa a ser visto. Uma perspectiva de relacdo, um “ato de
olhar” (Severi, 2004), que se da na interioridade do observador. Uma imagem que
funciona fora de seu tempo. Desta maneira, as fotografias-orfas, poderiamos
arriscar a dizer, operam como desmontagem da sedimentacio de memorias
dominantes. Este conjunto de questdes apresentadas, que ainda merecem
aprofundamentos e revisdes futuras, impdem desafios epistemoldgicos, em especial
a estatutos antropoldgicos e etnograficos da imagem, como o da observagao e da
descricao quando destinados a uma outra maneira de ver, sentir e corresponder

por meio da imagem e da imaginacao.

Para aprofundar esse territério de problematizacdo, embasada por
pesquisas realizadas, em torno de histérias visuais de vida, e mais recentemente
por meio dessas fotografias-orfas, tenho procurado langar-me a uma reflexdo

acerca da experiéncia da forma visual de um “atlas” da familia e ndo mais de um
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“album”. Desde Warburg (2000)®, defende Didi-Huberman (2013b), os atlas tém
modificado com profundidade as formas de pensar as imagens e convidam um
grande numero de pesquisadores a repensarem por completo a forma de
compilacao e remontagem e apresentacdo das imagens. Se no dispositivo dlbum de
familia, o ritual de memoria era constituido para contar (narrar) e conhecer uma
historia familiar, diferentemente, o dispositivo do atlas supde a experiéncia de “ver”

e “experimentar” visualmente as fotografias vernaculares para saber algo.

Nos termos de Didi-Huberman (2013b), o atlas é “uma forma visual do saber,
uma forma sabia de ver”. Diz o autor que o atlas perturba quaisquer limites da
inteligibilidade e langa uma impureza fundamental: “o atlas introduz no saber a
dimensao sensivel, o diverso, o carater lacunar de cada imagem. Introduz o diverso,
o multiplo, a hibridez de toda montagem (...). Inventa, entre tudo, zonas

instersticiais de exploracao, intervalos heuristicos” (Didi-Huberman, 2013b: 12).

A composicdo de um futuro atlas de fotografias-6rfas tem a pretensdo de
procurar evidenciar pela experiéncia do olhar, do imaginar e da memoria, de
estabelecer relagdes entre imagens de familia. As imagens do descarte, 6rfas, mais
do que narrar, “mostram” e evocam memorias e imaginacdo. Algo que ndo se
subordina ao discurso, algo que sempre escapa, algo “vivo”, algo que aparece,
desaparece e possibilita um dominio de pensamento que nao é aquele do verbal e
da linearidade, mas se aproxima a ordem da montagem, enquanto principio de
selecdo e articulagdes de partes heterogéneas, aplicado as imagens e ao modo de

pensar por imagens.
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Fotografias da tragédia de Mariana: experimentacoes de
restituicao

Marcela Vasco® - Unicamp

Resumo: O que as imagens mudas nos dizem sobre a tragédia do rompimento da
barragem de rejeitos de Fundao, no complexo da Alegria, da mineradora Samarco
(controlada pelas empresas Vale e BHP Billiton), na cidade de Mariana (MG)? Ou
ainda, de que tragédia falam as imagens? Fotografias de um desastre podem ser
belas? Imagens de satélite sdo efetivas ao mostrar a dimensao de um desastre?
Nessa apresentacdo, através das fotografias jornalisticas e artisticas que
procuraram revelar o ocorrido, percorremos a nog¢ao de desastre e a representagao
acionadas para classificar e retratar essa tragédia e, a partir dos questionamentos
extraidos dai, sera apresentado um trabalho de deformag¢do, montagem e
restituicao dessas imagens, buscando dar énfase a uma abordagem antropolégica
do desastre.

Palavras-chave: Desastre; Montagem; Restituicao

8 Doutoranda no Programa de Pds-Graduagdo em Ciéncias Sociais da Universidade Estadual de
Campinas. Contato: marcelavasco.doc@gmail.com.
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Abrirei esta apresentacdo com a leitura do trecho de um texto publicado no
Jornal A Sirene (2017), um jornal produzido pelos e para os atingidos pelo
rompimento da barragem de Fundao, da mineradora Samarco, em Mariana, Minas

Gerais:

A quem pertencem as imagens?

Por Larissa Helena (com apoio de Flavio Valle, Karina Gomes
Barbosa e Lucas Rafael)

Quando visitam as comunidades destruidas, o que encontram vai
além da lama, dos destrocos e das ruinas. La tem uma parede
pintada de verde claro, uma janela de madeira com adesivos
colados no vidro, um banheiro com chuveiro a serpentina, camas
ainda forradas com edredons, enfim, algo que pertence a alguém.
N3ao se trata, entdo, apenas dos valores de posse desses
pertences, mas da histdria, da memoria e dos afetos que eles
carregam.

Sera que os jornalistas, ao fazerem suas matérias e fotografarem
esses locais, se perguntam como os atingidos se sentem ao verem
suas antigas casas na televisdo e em jornais? Assistir a dor do
outro é diferente? Também, o uso dessas fotografias pretende
mudar algo no processo de reparacdo? Existe, nessa relacdo, algo
proximo a um ideal de justica para os atingidos? Quando
pensamos no espaco publico e privado, a intimidade do lar é a
fronteira que nos divide. Apo6s a tragédia, o interior fotografado
de uma casa ainda pertence a seu proprietario ou ele se tornou
algo a ser conhecido pelo mundo? Independentemente de termos
essas respostas, hoje, essa intimidade se tornou publica. [..]

Como explorar visualmente um espaco sem necessariamente
invadi-lo?

Este texto traz importantes questdes para o assunto que pretendo abordar
aqui: as imagens produzidas sobre o desastre e em que medida elas ddo conta da
tragédia. O texto reivindica uma questdo fundamental a essas imagens: “Como
explorar visualmente um espago sem necessariamente invadi-lo?”” Questdo que vai
de encontro as indagacdes presentes no meu trabalho mas também com as questdes
propostas por essa mesa: as politicas e poéticas das imagens. Em outras palavras,
0 que a autora questiona € a estética desvinculada da ética - e esta é a proposta de

didlogo que trago para minha apresentacao.

Em 2016, cursei duas disciplinas na pés-graduacgao: Antropologia Visual, na

Universidade Federal de Sdao Paulo (Unifesp), com a Prof.2 Dr.2 Andrea Barbosa, e
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Antropologia e Imagem, aqui na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp),
com a Prof2 Dr.2 Fabiana Bruno. Nas aulas, foi solicitado aos alunos que
trabalhdassemos com as imagens da nossa pesquisa. Ainda que eu nao tivesse
fotografado, a principio achei que nao haveria problemas em nao ter produzido
imagens, uma vez que o desastre foi amplamente divulgado pela midia. Porém, logo
que comecei a tentar reunir fotos do desastre, me deparei com uma grande
insatisfacdo com elas: eram, na maioria das vezes, fotografias belissimas que nada
ou muito pouco falavam sobre a tragédia. Assim me deparei com uma questdo

estética mas, acima de tudo, ética: como representar a tragédia?

Cito Eliane Brum (2015), em uma matéria para o El Pais: “Que Guernica
podera ser pintada diante da obra da Samarco?” Guernica, sabemos bem, é o painel
pintado por Pablo Picasso em 1937 para representar o bombardeio da cidade de
Guernica por avides alemaes, em apoio ao ditador Franco. Picasso costumava
referir-se a ela como uma obra que ndo é feita para decorar apartamentos. De fato,
sabemos que a deformidade da forma cubista usada por Picasso buscava denunciar
o horror da realidade de Guernica. Ao recorrer a esta obra, Eliane Brum esta
questionando, em suma, a representacdo da tragédia, questionando nossas
ferramentas visuais. Cito ela novamente: “Talvez fosse necessario mais um

movimento de vanguarda na arte, que desse conta do excesso de real da realidade”.

Vamos voltar para o comeco. Para ser mais especifica, para o dia 5 de
novembro de 2015, dia do rompimento da barragem. Em uma das imagens mais
difundidas da tragédia, feita sob varios angulos, vemos um carro sobre um muro de
lama. Essa imagem nos d4a uma ideia do que foi o desastre. Mais de 30 milhdes de
metros cubicos de lama foram lancados sobre Bento Rodrigues, subdistrito de
Mariana, que, em 11 minutos, foi devastado. Lama que arrastou muros, motos,

automdveis. Lama capaz de langar um carro sobre o teto de uma casa.

Essa imagem, assim como outras de grande impacto, preencheram os
telejornais até a semana seguinte, quando ocorreram atentados terroristas em Paris
que fizeram o desastre de Mariana aos poucos passar a ser noticia velha. As imagens
jornalisticas da tragédia sdo, em sua maioria, registros apelativos, que foram

exibidos até a saturacdo. Essa da qual eu falo foi exibida exaustivamente, mas além
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da exaustdo, gostaria de chamar atencdo para o angulo em que foi feita: a partir de

um helicéptero - a vista de cima foi uma das mais usadas para se falar do desastre.

No ensaio A Lama: de Mariana ao Mar, cujas fotografias foram tiradas por
Cristiano e Pedro Mascaro (2016) sete meses depois da tragédia para a revista
Piaui, o que as imagens nos dizem? Antes disso, vamos falar sobre o que elas nao
dizem. Tiradas do céu a partir de um drone, a questao que salta dessas imagens é
justamente a respeito do angulo escolhido para falar da tragédia. As imagens de
satélite sdo comumente usadas em casos como o de Mariana para mostrar a

dimensdo do desastre. No entanto, qual sua efetividade?

Aqui, estamos diante de um problema ético. Mariana &, até hoje, por grande
parte da imprensa nacional e internacional, descrito como o “maior desastre
ambiental da historia do Brasil”. Todos aqui sabem que, com o sedimento, metais
pesados foram levados as aguas do rio Doce, causando a morte de milhares de
peixes e aves e, em diversos pontos, do préoprio Rio Doce e alguns de seus afluentes.
Porém, com a morte do rio, pescadores, ribeirinhos, agricultores, assentados da
reforma agraria, os Krenak na margem esquerda do rio, além de muitos moradores
das cidades ao longo da bacia do Rio Doce, foram também afetados pelo desastre.
Qualificar o desastre como “ambiental” e ocultar todas essas dimensdes é, segundo
a socidloga Norma Velancio, uma “agressdo simbolica aqueles severamente

prejudicados nessas situacdes” (Valencio, 2016: 42).

O maior desastre ambiental da histéria do Brasil matou 19 pessoas, destruiu
mais de 200 casas e alterou drasticamente a vida de incontaveis pessoas ao longo
de toda bacia do Rio Doce, de Minas Gerais ao Espirito Santo. As criticas ao
antropoceno nos lembram a todo momento da impossibilidade de continuarmos
separando questdes ambientais das questdes sociais. Como os Krenak vao
sobreviver sem o Watu? Como as cidades no entorno da bacia do rio vdo conseguir
lidar com o abastecimento de uma agua imprépria para o consumo? Como a
economia de Regéncia, no Espirito Santo, ira se sustentar sem o turismo? Nesse
aspecto, o pecado das imagens de satélite é que elas se calam diante dessas

questoes.
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Didi-Huberman (2015), em seu ensaio “Pensar debrugado”, diferencia, de
um lado, aqueles que pretendem ver tudo de cima e libertar-se do mundo sensivel
e, de outro, os que se debrucam para pensar e apostam na experiéncia sensivel. Ele
denomina essas duas maneiras de olhar, respectivamente, de vista sobrepujante e
vista abrangente. Na primeira, a visdo estabelece uma postura de recuo e o objeto,
olhado 14 embaixo, esta separado do olho que olha, é inatingivel, portanto. O olhar
busca, através dela, um saber puro, imaculado. Na segunda, ao contrario, o objeto
sobe em dire¢do ao olho, que vai e vem, tornando-se sensivel ao que vé e oferecendo
a oportunidade de tocar o objeto do saber e se deixar levar por suas seducdes,

ilusdes e meandros. Seu saber é um nio-saber.

As fotografias de satélite buscam justamente esse saber puro do olhar

apartado. Eduardo Sterzi (2016), para a revista Zum, ird escrever que:

Somente imagens de satélite conseguiram abarcar por completo a
catastrofe — no entanto, se ganhamos, assim, em visdo do todo,
perdemos em contato com o real. A fotografia se torna mapa,
abstracdo. O todo apreendido e oferecido por uma imagem de
satélite € um todo que perdeu concretude, espécie de pura imagem
desancorada do mundo. A catastrofe parece exigir um olhar capaz
de movimentar-se entre o plano maximo (o territorio totalmente
modificado, as populacées afetadas, os rios destruidos, os reflexos
no oceano etc.) e o plano minimo (ndo s6 a extingdo de algumas
espécies, mas cada animal morto; ndo s6 as comunidades
deslocadas, mas cada objeto deixado para tras...). Por mais que se
concentre no plano minimo — e fotografar é, necessariamente,
recortar o real —, o fotégrafo ndo pode deixar de aludir, através do
minimo, ao maximo.

Bruno Veiga, o fotdgrafo de quem fala Sterzi neste texto, parece resolver esse
problema com seu belissimo ensaio Deserto vermelho. As fotografias de Bruno, no
entanto, podem ser questionadas em outros aspectos: sdo inabitaveis; sao

extremamente belas - assim como as de Mascaro, alias.

A questdo da auséncia-presenca dos atingidos nas imagens é bastante rica.
Enquanto nas fotos de Mascaro encontramos a presenca da auséncia nos objetos
deixados pelo caminho, nas fotos de Veiga nos deparamos com uma auséncia total
de individuos. Algum desavisado olhando essas imagens ndo poderia prever que o
desastre matou 19 pessoas e desalojou mais de mil. Com relagdo ao outro ponto, a
estética, de que tragédia é possivel falar diante da beleza dessas imagens? Esta é a
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questdo que me assombrou diante de cada fotografia que vi da tragédia. E possivel

uma fotografia de um desastre dessa proporcao ser bela?

As quatro fotografias do Sonderkommando®, que sdo quatro fotografias
tiradas as pressas a partir do crematério V no campo de concentracdo de Auschwitz,
sdo urgentes - e, justamente por isso, alguns poderiam dizer que elas sdo mal
enquadradas. Penso justamente o contrario. Nelas, a técnica peca em favor do ato
fotografico. A urgéncia faz parte da historia. Nas fotografias de Mariana, todas do
depois da lama, a maioria dos fotografos estiveram 14 a procura de um desastre
agradavel aos olhos. Talvez o maior exemplo disso seja Christian Cravo, que deu
uma declaragao ao jornal Estado de Minas dizendo: “O grande desafio que tive foi
encontrar alguma beleza numa situa¢do obscura como essa. E isso s6 foi possivel
depois que vi o episddio com certa ‘frieza’, depois de um tempo do rompimento da

barragem” (Midlej, 2016).

Ser capaz de ver beleza em uma tragédia como essa é, sem ddvida, uma
questdo cultural. Davi Kopenawa, xama yanomami, em Queda do Céu (Kopenawa;
Albert, 2015), quando conta de sua ida a cidade, diante do céu avermelhado, nao é
capaz de ver beleza nenhuma. O xama alega, inclusive, que os olhos dos brancos
estdo estragados pela fumagca do metal e pelo p6é de cegueira. Para ele, nao
conseguimos enxergar direito porque arrancamos os minérios da terra, os
trituramos e aquecemos nas fabricas. “Ele entdo exala uma poeira fina, que se
propaga como uma brisa invisivel em suas cidades. E uma coisa de feiticaria
perigosa, que entra nos olhos e vai estragando a vista” (2015: 362). A fumaca
arrancada dos minérios é justamente o que colore o céu das cidades. Cegos,

contemplamos o céu inflamado e tiramos fotos para postar nas redes sociais.

Diante dessas problematicas apontadas, a questado deste trabalho era, depois
de analisar essas fotografias, como poderiamos, “apesar de tudo” (Didi-Huberman,
2012), pensar com as imagens produzidas sobre o desastre de Mariana? Para isso,
manipulei essas imagens como forma de torna-las minhas. De inicio, reuni todas

essas fotos, imagens da imprensa, imagens de satélite, fotografias dos Mascaros, de

8 As fotos foram exibidas na exposigdo Memoire des camps - Photographies des camps de
concentration et d’extermination nazis 1933-1999, realizada em Paris no ano de 2001, sob curadoria
de Pierre Bonhomme e Clément Chéroux.
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Veiga e de Cravo, as imprimi e depois as enterrei em meu jardim. Queria que, com
isso, elas tivessem ao menos algum contato com a lama. Depois de uma semana,
apos resistirem a pancadas de chuva e a fome dos insetos, as desenterrei para,

enfim, monta-las.

Walter Benjamin defende a necessidade de se escovar a contrapelo, ou seja,
tentar sair do fluxo de imagens e escovar no revés do pelo para, assim, descobrir
seus intervalos e suas descontinuidades. Refletindo sobre isso, Didi-Huberman
escreve, no ensaio Remontar, remontagem (do tempo) (2016), que as imagens
tomam posicdo e expdem os conflitos e paradoxos da historia justamente através
da montagem. Para ele, “A montagem seria para as formas o que a politica é aos

atos”.

Nesse sentido, minha tentativa era de escovar a contrapelo e montar as
imagens do desastre. Apesar disso, é importante ressaltar que as imagens ndo sao
intrinsecamente “boas” ou “mas”, elas dependem também do que fazemos delas e
de como as olhamos. Nos conjuntos apresentados aqui, elas sio montadas de uma
determinada forma e a proposta, apesar da intervenc¢do, usa as mesmas imagens
para produzir um outro discurso visual. A imagem nao contém em si um Unico
significado. Com a montagem, entdo, a inten¢do era jogar com esses possiveis

significados.

As Unicas imagens que eu acrescentei as montagens, justamente pela critica
referente a auséncia dos atingidos nas imagens, foram fotos sobreviventes de um
interlocutor da minha pesquisa de doutorado, o Manuel Marcos Muniz, Marquinhos,

na tentativa de restituir as imagens da tragédia aos atingidos.
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Nesta primeira montagem, sao os brancos das fotos que guiam o

aparecimento e desaparecimento na imagem. O branco é, ao mesmo tempo, o que
deixou de aparecer, pelo rompimento da barragem, mas é também a lacuna que
tentamos preencher. O branco tenciona também a memoéria. As vezes, quando
esquecemos alguma coisa dizemos “deu branco”. Destruicdo esta necessariamente
ligada ao esquecimento, mas sua relacdo ndo é tao direta nem tdo simples. Em Bento
Rodrigues, o distrito mais destruido pelo rompimento da barragem, varias
iniciativas dos atingidos estdo recolhendo as lembrancas do lugar. Desenhos de

como era o distrito, histdrias, memorias... Um esfor¢o para nao esquecer.

Olhando para essa montagem em um outro sentido, vemos que o caminho
dos brancos nas imagens escolhidas criam ainda uma espécie de monstro. A cabega,
em uma das pontas, é acompanhada por duas imagens aéreas do distrito destruido
e encontra-se finalmente com o corpo da crianca. As duas fotografias da destruicao
sdo seu pescoco, o que sustenta a ultima imagem, a imagem da cabeca. A destruicao

como marca corporal dos atingidos.
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Por ultimo, aqui as imagens da destruicdo se sobrepdem as imagens
sobreviventes de como era Bento antes da tragédia. Na critica feita anteriormente,
falei sobre como essa imensa profusdo de imagens da destruicio esta pouco
interessada na dimensao social dessa tragédia. Como o rompimento da barragem

alterou a vida desta garota € interesse dessas imagens?

185
Anais II SIPA, 2018



A segunda montagem explora de outra forma os brancos provocados pela

raspagem das fotos. Aqui eles se encaixam desenhando um outro percurso para o
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rio. Um percurso que é permeado por outras muitas perdas. As fotografias se

sobrepdem, se recortam, se fundem e se montam. E se transformam no proprio rio.

A terceira montagem é apenas uma fotografia sobrevivente colocada sobre

uma imagem aérea feita por um drone. Em alguns pontos elas parecem se mesclar.
0 muro ao lado esquerdo se confunde com o céu, o pau em primeiro plano termina
em uma precipitacdo. O homem e sua filha se equilibram sobre a imagem abaixo.
Eles se equilibram apesar de toda a tragédia. E uma metafora para essas fotos que
sobreviveram - e, nesse caso, imagens sobreviventes ndo tal como os fantasmas,
mas como sobreviventes de um naufragio. Aqueles que restaram, aqueles que irao

nos ajudar a pensar por imagens essa tragédia.
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Nesta quarta montagem, temos em primeiro plano uma foto de satélite

bastante gasta e abaixo dela diversas camadas de outras imagens - inclusive, das
fotografias sobreviventes. Vemos, por exemplo, o telhado da casa de Marquinhos.
Para dar conta de cada uma dessas imagens, seria preciso mergulhar nelas. O
movimento aqui € vertical. Sdo camadas de diferentes significados. Para vé-las é
preciso escavar, como fazem os arqueélogos em Mariana a procura do que restou.
Sozinha, a imagem de satélite ndo nos oferece nada disso. E preciso se aproximar

para ver.
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Por fim, na ultima montagem, temos varias fotos espalhadas sobre o fundo

preto. Ao centro, temos a santa com o rosto raspado. Olhando com mais cuidado,
percebemos a garota ao lado esquerdo e no direito ela com seu pai. Esses retratos
de familia, no entanto, sdo sufocados pelas imagens da destruicdo. Suas vidas

passam a ser enquadradas pela tragédia.

Com essa ultima montagem, encerro minha apresentacdo. Obrigada.
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Encontros fotograficos e suas imagens, entre efeitos e afetos

Rafael F. A. Bezzon - UNESP

Resumo: Durante a pesquisa que realizei junto ao Arquivo Miyasaka, formado pela
producdo fotografica de Tony Miyasaka, que foi um importante fotégrafo e produtor
de imagens sobretudo durante as décadas de 1950 e 1960 na cidade de Ribeirdo
Preto, Sdo Paulo, me deparei em diversos momentos com situa¢gdes em que as
fotografias e negativos, que compde o arquivo, atuavam agenciando novas imagens,
memorias e narrativas. Esses momentos significativos experienciados durante a
pesquisa foram denominados de “encontros fotograficos”. Proponho, nesse breve
texto, refletir a respeito dos afetos vivenciados durante os encontros fotograficos e
seus efeitos no agenciamento de novas imagens e suas diferentes formas
expressivas. Para isso mobilizo autores da chamada “Virada Fenomenolégica”, para
auxiliarem na reflexdo sobre as experiéncias vivenciadas nesses momentos e junto
a essas imagens. Pois, eles possibilitaram pensar as fotos do arquivo para além de
suas qualidades semidticas, e assim refletir sobre elas através de sua significancia
nas relacdes estabelecidas entre pesquisador, interlocutores, o arquivo e suas
imagens. Olhar para as fotos se torna uma experiéncia compartilhada com os
interlocutores e permeadas de afetos e efeitos, permitindo pensar a imagem a partir
de uma concep¢ao ampla em que envolve também esses eventos experimentados
durante a pesquisa.

Palavras-chave: Antropologia Visual; Arquivo; Encontros Fotograficos; Imagem
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Esse texto é fruto de uma experiéncia etnografica e antropolégica,
proveniente de uma pesquisa de mestrado® realizada junto ao Arquivo Miyasaka,
localizado na cidade de Ribeirdo Preto, Sdo Paulo, na antiga residéncia do fotografo
e atual morada de sua vidva D. Tereza e de sua filha Elza, as principais
interlocutoras durante a pesquisa.

O arquivo é composto por aproximadamente 14 mil negativos, divididos em
trés conjuntos: “Jovem Miyasaka”; “Fotos Aéreas”; e “Fotos Artisticas”. Desses,
escolhi trabalhar com o conjunto “Jovem Miyasaka”, produzido durante os anos de
1950 e 1960, tempo de intensas transformacodes sociais, culturais, econdémicas e
politicas vividas na cidade de Ribeirdo Preto. Além de ser o conjunto fotografico
que corresponde ao tempo e que Miyasaka atuou como foto repdrter para jornais
atuantes na cidade e no estado.

O Arquivo Miyasaka é composto por diversas imagens: fotografias analégicas
e fotografais digitalizadas. As narrativas, histdrias e lembrancas evocadas quando
em contato com as fotografias, envolvendo a construgdo do arquivo, a histéria de
vida do fotografo, e as memorias narradas também sdo entendidas como imagens.
Portanto, o arquivo é composto por diferentes e multiplas imagens que se
emaranham.

Miyasaka, além de ter sido um reporter fotografico, também foi um
importante laboratorista, comerciante e professor de fotografia, atuando
principalmente na cidade de Ribeirdo Preto e prestando servicos, quando
necessario, para as cidades da regido. Foi bastante ativo nos movimentos artisticos
que surgiam na cidade, foi um dos participantes do Centro Experimental de Cinema
atuante na cidade durante a primeira metade dos anos de 1960, além disso sempre
esteve envolvido com o Cine Foto Clube Ribeirdo Preto desde os primeiros anos de
atuacao na cidade. Durante sua trajetoria de vida foi mais reconhecido pelo seu
trabalho como comerciante, suas fotos ficaram esquecidas em seu sono arquivistico

até o ano de sua morte, 2004.

8 Me refiro a minha prépria pesquisa de mestrado realizada junto ao Programa de Pds-Graduagio
em Ciéncias Sociais da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Faculdade de
Ciéncias e Letras de Araraquara (UNESP-FCLAr), defendida no ano de 2017, intitulada: O Japonés da
Gravata Borboleta — Trajetéria, Arquivo e Imagem: a experiéncia de pesquisa no e com o Arquivo
Miyasaka. A pesquisa contou com auxilio financeiro da Capes.
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Imagem, Arquivo e Experiéncia

A imagem e o arquivo foram os dois pilares centrais para a construcao das
reflexdes a envolvendo as experiéncias vividas com o arquivo e tudo o mais que o
envolve. Atualmente, diferente de outros tempos, as imagens e as formas de
guardar, em seus diferentes formatos, estdo presentes em diversos momentos de

nosso cotidiano, nas palavras de Didi-Huberman:

[..] Nunca, aparentemente, a imagem — e o0 arquivo que conforma
desde o momento em que se multiplica, por muito pouco que seja,
e que se deseja agrupa-la, entender sua multiplicidade — nunca a
imagem se impds com tanta for¢a em nosso universo estético,
técnico, cotidiano, politico, histérico. [...] (2012:209)

A experiéncia de pesquisa se desenvolve como um emaranhado® de imagens
se apresentando durante diferentes momentos em suas diferentes formas. Essas
imagens estdo localizadas em diferentes lugares, no espago labirintico da memoéria
dos interlocutores, no espaco fisico de guarda dos negativos e positivos, e, também,
em seu formato digital. Todas as imagens estdo entrelagadas com o espaco do
arquivo, as pessoas a ele relacionadas e as coisas que o conformam.

Partir a algum lugar, viajar a outros espacos, é uma caracteristica marcante
da antropologia e de quem pretende fazer etnografia. As viagens podem ser
realizadas em diferentes escalas, das grandes distancias, como nas monografias
classicas da antropologia que se passam em regides longinquas da Oceania, Africa
e América do Sul. Mas, as viagens também acontecem em escalas menores, nas
pequenas distancias percorridas durantes as jornadas que fazemos ao sair de nossa
propria casa e ir a outro lugar dentro da cidade, do bairro ou mesmo na propria
rua.

Diz Michel Agier (2015:19), “N@o existe etn6logo sem uma partida, sem sair
de casa e ir olhar o mundo, que comega bem perto, além do circulo privado, da casa,
dos sentimentos familiares, amorosos, fraternais. Tomar uma distancia daquilo que

compde o seu ‘eu’ é o primeiro passo. [..]". Sair de casa e se propor a olhar de uma

8 Utilizo a palavra pensando no sentido das imagens com que me deparei durante a experiéncia de
pesquisa estarem engalfinhadas de forma desordenada, e é s6 na relacdo estabelecida por mim e os
interlocutores que esse emaranhado se desfaz. O fato delas estarem emaranhadas, é visto por mim
como algo positivo dentro da experiéncia e as relagdes estabelecidas com e através as imagens.
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forma diferente, inquiridora, para as situagdes cotidianas ja se torna uma pequena
partida para uma experiéncia antropolégica. Essa mudanca na escala das viagens
permite um tratamento etnografico das cidades e dos espagos que a compdem, um
desses lugares tipicos das sociedades urbano industriais sdo os arquivos.

O arquivo é o lugar das imagens, mas também espaco privilegiado para a
realizacdo da pesquisa. E préprio dos arquivos serem lugares onde as informacdes
sobre seus artefatos sejam incompletas, ha neles uma caracteristica de
conhecimento a ser completo, segundo Didi-Huberman (2012:210) é préprio da
natureza dos arquivos a lacuna, a falta. E a busca a essa matéria que supre a falta e
preenche a lacuna que torna a experiéncia de pesquisa no e com o arquivo Miyasaka
um trabalho em certos momentos inquietante, pois é como lidar com o nao
conhecido. Afinal, é no contato com imagens feitas ha muito tempo, e que foram
guardadas, quando elas entram em relacdo com as pessoas, acontece a evocagao
das narrativas, essa informacao em falta completa a lacuna; por outro lado, é nesse
constante descobrir e preencher a falta, de onde advém o sabor de trabalhar com o
arquivo, de que fala Arlette Farge (2009:23 e 58).

Os arquivos também sao lugares privilegiados para o estabelecimento e
acesso as memorias dos acontecimentos de determinada localidade envolvendo
pessoas, coisas e suas trajetorias de vida. Como um lugar em que se acumulam,
guardam, organizam e catalogam artefatos de diversos tipos, esses espagos se
apresentam com extrema importancia no estabelecimento de uma memoria
coletiva e de uma memdria individual. Dessa maneira, os arquivos nao sao lugares
apenas de guarda e catalogacao, eles se constituem junto aos seus interlocutores e
artefatos, aos usudrios e pesquisadores, como um espago dindmico e composto a
partir das relagdes estabelecidas entre as pessoas e as coisas que a ele estdo
relacionadas e emaranhadas. O arquivo, portanto, ndo representa apenas o espago
das reminiscéncias do passado, mas é um lugar vivo, que esta em movimento e em
relacdo, permeado de preocupacdes com o passado, o tempo presente e com o
futuro.

Durante uma pesquisa que se propde realizar uma etnografia, os
acontecimentos ocorridos em campo se ddo ao acaso da vida das pessoas, apos
quatro meses de convivio semanal com o arquivo, as imagens e as pessoas, Elza —

filha do fotografo - me comunicou que durante um ano estaria morando em Mildo,
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[talia, por conta de seu doutorado. Dessa forma, ficaria sozinho. (Isso se passou
durante dois semestres, de agosto de 2015 até agosto de 2016). Foram
aproximadamente onze meses me relacionando unicamente com as amplia¢ées,
negativos e digitaliza¢des fotograficas de Miyasaka, sendo de certa forma atacado e
afetado quando em contato com certas imagens. Algumas delas agiam como se
capturassem meu olhar e faziam com que eu as olhasse por mais tempo.
Apresento® na sequéncia algumas imagens com que me relacionei e se
relacionaram comigo, através da experiéncia do tato, do olhar, em geral do corpo
com a fotografia em seus diferentes suportes: o papel, o negativo e a tela. E
importante ressaltar, que as fotografias abaixo sdo uma pequena amostra do

material compondo o acervo.

e

Figura 1 - Fotografia de Tony Miyasaka, ano 1960. Fonte: Arquivo Miyasaka. Frente do Cine Sao
Paulo, a partir da rua Sao Sebastido, o prédio foi inaugurado em 1937. Era considerado um cinema

% A selecdo é composta por uma pequena selecio de fotografias com o objetivo de apresentar
brevemente a obra do fotégrafo ribeirdo-pretano, Miyuki “Tony” Miyasaka. Seu “nome brasileiro”
era Antonio, daf surge o apelido Tony.
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langador, exibia com frequéncias os grandes langamentos, e frequentado pela elite ribeirdo-pretana
da época.

Figura 2 - Fotografia de Tony Miyasaka, provavelmente em 1965, area de embarque da Estacdo
Ferroviaria, localizada na avenida Mogiana, s/n°. Fonte: Arquivo Miyasaka. A data refere ao ano da
inauguracao da nova estagdo ferroviaria de Ribeirdo Preto. Projeto do arquiteto Oswaldo Bratke,
contratado pela Cia. Mogiana para realizar os projetos das esta¢cdes de Ribeirdo Preto, além de
Uberaba e Uberlandia, as duas ultimas localizadas no estado de Minas Gerais.

Figura 3 - Fotografia de autoria de Tony Miyasaka, realizada no ano de 1961. Na foto estdo
estudantes jogando bola, todos meninos, com a supervisdao de um professor que observa o jogo. A
foto foi feita no Parque Infantil Peixe Abbade, localizado no bairro do Barracao, atual Ipiranga.
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Figura 4 - Garotos durante o banho, no Parque Infantil Peixe Abbade, conhecido como Parque Infantil
do Barracdo. Autor da fotografia Tony Miyasaka. Ano de 1961. (Fonte: Arquivo Publico e Historico
de Ribeirdo Preto — cépia em papel e Arquivo Miyasaka — cépia dgital).

Figura 5 - Fotografia de autoria de Tony Miyasaka. Realizada entre os anos de 1964 e 1968, devido
a inexisténcia do Edificio Padre Euclides, que a época estava em construcdo. A regido conhecida
como “Quarteirdo Paulista” compde o centro histérico de Ribeirdo Preto, se localiza no cruzamento
das ruas: Alvares Cabral e General Osério, é formada por um conjunto de prédios: o Teatro Pedro II;
Edificio Meira Junior, onde funciona a Choperia Pinguim, a direita na fotografia onde esta o letreiro
da Niger; Edificio do antigo Palace Hotel, hoje um centro cultural; e o Edificio Diederichsen, a
esquerda na fotografia com o letreiro da Firestone.
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Passado esse periodo de “experiéncia solitaria em campo”, Elza e D. Tereza
voltaram a morar em sua residéncia, foi entdo que ver imagens nao era mais uma
pratica solitdria como havia se configurado durante os meses em que estive
sozinho, enquanto as principais interlocutoras da pesquisa partiram para suas
viagens.

Agora, ir ao arquivo ndo se resumia apenas a olhar imagens, as relacoes
estabelecidas entre nds — pesquisador e interlocutoras - voltavam a se misturar com
as fotografias. Falar sobre as fotos e vé-las em conjunto com minhas interlocutoras,
voltava a ser atividade recorrente durante as idas ao arquivo. Voltavam também,
quando do contato das interlocutoras com as fotos, as narrativas e historias
evocadas que se encontravam perdidas no espaco labirintico da memoria.

O encontro com diferentes formas imagético-expressivas me despertou para
um entendimento ampliado ante o conceito de imagem, ou seja, em suas diferentes
e multiplas expressividades, e ndo apenas através dos suportes tradicionais: a
escultura, o quadro, o quadrinho, a fotografia e o cinema. Assim, se tornou mais
interessante, devido a experiéncia vivida junto ao arquivo e suas imagens, pensar a
fotografia a partir de uma reflexdo tedrica e epistemoldgica que procure
compreender sua poténcia de estar entre as relagdes, agenciando, atuando e
criando elos entre as diferentes imagens.

As fotografias se apresentam como objetos (coisas) interessantes na
evocacdo de memorias e como suportes que atuam provocando a imaginacao e os
sentidos dos observadores, se mostrando objetos relacionais embebidos de agéncia.
Os métodos visuais de pesquisa ndo apresentam uma renovacdo dos métodos
tradicionais de investigacdo e construcdo dos dados junto as pessoas envolvidas na
pesquisa, o que ocorre é a extensdo e aprofundamento de métodos ja existentes.
Dessa forma, a pratica de ver fotos em conjunto com o observador, nas palavras de
Elizabeth Edwards, “[...] se volta para o modo como as fotografias assumem sua
propria dinamica de sociabilidade junto as comunidades. [..]” (2011: 180-181), ou

seja, junto as pessoas.

Encontros Fotograficos
Durante a experiéncia de pesquisa, as fotografias sempre estiveram presente

e permitiram a ocorréncia do que chamo de “Encontros Fotograficos”. Situagdes em
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que a fotografia permitia aos diferentes observadores — pesquisador e
interlocutores - compartilharem a experiéncia de olhar para determinada foto.
Nesses momentos a fotografia anima e é animada pelo olhar do observador, fazendo
com que memdrias, lembrancgas e histérias sejam evocadas e expressas. A fotografia
durante esse acontecimento age, atua e estabelece uma relagdo com seus
observadores.

A antropoéloga inglesa Marilyn Strathern, refletindo sobre as relacdes
estabelecidas em campo e sua efetividade, retoma uma concepgao de Alfred Gell de
seu livro Art and Agency (1998), para analisar a agéncia de objetos em contexto
etnografico. Nas palavras da autora, “[...] O agente faz os eventos acontecerem. A
arte, segundo ele, pode ser o ator ou pode sofrer a a¢do, ser agente ou paciente,
num campo de agentes e pacientes que assumem formas diversas e tém efeitos
diversos uns sobre os outros. [..]” (Strathern, 2014b: 362). Dessa forma, as
fotografias, assim como as pessoas com quem me relacionei em campo, também
podem ser entendidas como interlocutoras.

A antropdloga francesa Jeanne Fravet-Saada, quando de sua pesquisa a
respeito da feiticaria na regido conhecida como Bocage, Francga, refletindo sobre sua
experiéncia etnografica comecou a reavaliar a no¢do de afeto. A antropologia de
uma maneira geral, de acordo com Favret-Saada (2005:155), sempre
desconsiderou, ignorou ou negou o afeto nas experiéncias de campo.

Uma das potencialidades do afeto como categoria analitica no trabalho
antropolégico é a capacidade de, nas palavras da autora, “[..] apreender uma
dimensao central do trabalho de campo (a modalidade de ser afetado); [...]” (Fravet-
Saada, 2005: 155). Dessa forma, penso que os “Encontros Fotograficos”, podem ser
entendidos como um momento da experiéncia de pesquisa em que os diferentes
observadores se permitem a serem afetados tanto pelas fotografias como pelas
outras imagens - memorias, lembrangas e histérias — evocadas pelos interlocutores.

Nesses momentos as fotografias (os objetos), geram afetos que produzem o
que Marilyn Strathern chama de “efeitos de deslumbramento” no observador que
olha e se relaciona com determinada imagem, e no pesquisador ao ser afetado pelas
narrativas evocadas. Strathern constrdéi a ideia de “deslumbramento” a partir da
conotacao proposta por Alfred Gell, ou seja, “[..] os objetos deslumbram em

exibicoes de talento artistico ou de virtuosidade técnica, e a atitude do espectador
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é condicionada por sua apreensdo da agéncia magica ou tecnolédgica por tras dele.
[..]” (2014b:357).

Os objetos com quem convivi, sejam eles em sua materialidade — fotografias,
negativos — ou em sua oralidade - as narrativas, memadrias, lembrancas e historias
- sdo embebidos por essa “agéncia magica” e estabelecem com os observadores
esses momentos significativos do ponto de vista da andlise antropoldgica.

Durante esses momentos de “deslumbramento” vividos durante a
experiéncia compartilhada nos “Encontros Fotograficos”, as coisas se passam como
se ocorressem uma série de, “[..] situacdes, apesar de banais e recorrentes, de
comunicacao involuntaria e desprovida de intencionalidade [..]” (Favret-Saada,
2005:160), muitas vezes esses eventos vividos em campo ndo sao considerados
situagdes de grande significancia.

Mas, quando o pesquisador retoma suas anotagoes, gravacoes, fotografias e
imagens que conformam seu segundo trabalho de campo, o momento das analises
e reflexdes, esses efeitos-deslumbramento persistem e permitem ao pesquisador
olhar para essas situagcbes como uma situacdo epistemologica da experiéncia
etnografica.

Esses eventos permeados por afetos e efeitos vivenciados durante a
experiéncia de pesquisa, ao serem enunciados no texto antropolégico podem ser
tratados como imagens-metaforas, a maneira proposta por Marilyn Strathern no
seu ensaio Artefatos da Histdria: Eventos e a interpretacdo de imagens (2014a: 228).
A autora defende que o conceito de artefato deva ser ampliado, ndo mais se
limitando apenas aos objetos, mas agora para abarcar a performance e o evento.
Para tanto, devemos fazer como os melanésios que entendem algumas
performances e eventos ocorridos durante a vida social como imagens.

E pensando e analisando esses eventos-artefatos a partir da perspectiva das
“imagens melanésias” que proponho tratar esses “Encontros Fotograficos”, espécie
de acontecimentos performaticos. Como lembra Elizabeth Edwards: as “[..]
Fotografias tem uma qualidade performatica, um tom afetivo, uma relagdo com o
observador, uma fenomenologia ndo apenas do conteudo, mas como objetos sociais
ativos projetando e se movendo entre outros tempos e espacos. [..]” (2001:18).

Para os melanésios os eventos tomados como performances e as

performances, entendidas como imagem, devem ser compreendidas a partir de
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seus afetos e efeitos, dessa forma é possivel entender e se relacionar com o que nao
esta codificado na imagem.

Desse modo, esses “Encontros Fotograficos” ou “Encontros-Artefatos” ndo
devem ser analisados apenas através do conteido da imagem fotografica, uma
analise estritamente semidtica, mas devem ser refletidas e analisadas pela sua
saliéncia social. Afinal, as histérias narradas com e através das fotografias as
colocam na posicao de interlocutoras da pesquisa (Edwards, 2012: 229). Como

lembra Elizabeth Edwards, as fotografias

[..] sdo feitas para significar em relacao as a¢des sociais através de
uma série de experiéncias sensoriais, nas quais diferentes
configuracdes dos sentidos demandam situacdes perceptivas
diferentes, compostas de som, gesto, toque, linguagem, musica e
relacoes tateis. [...]. (2012: 228).

Assim, sdao esses momentos de grande significancia vividos durante a

experiéncia em campo, que me proponho a analisar e enunciar como “Encontros

Fotografico” ou “Encontros-artefatos”.

Encontros Fotograficos e Experimenta¢oes Imagéticas

Um desses Encontros-Artefatos: Encontros Fotogrdficos, se passou quando
apresentei, em uma das minhas idas ao Arquivo Miyasaka, algumas fotos
selecionadas e impressas foram apresentadas para D. Tereza e Elza.

Era uma selecdo com setenta imagens escolhidas a partir da experiéncia
solitaria vivida com o arquivo e tudo o que o envolve. Nao determinei nenhuma
ordem de apresentacdo das fotos, apenas foram dispostas em uma mesa enquanto
conversavamos. As imagens se apresentavam aos olhos de todos conforme
manuseavamos as fotos. Em determinado momento, Elza estava com uma fotografia
em suas mados, uma imagem se destaca, era uma tomada frontal da fachada do
estadio Foto Miyasaka.

A foto logo chamou a atengdo de D. Tereza, que exclamou: “Esse foto € boa!”.
Elza, ainda com a foto em maos, perguntou a D. Tereza se ela se lembrava do estudio
retratado na foto.

D. Tereza logo pega a fotografia e apos olhar e aparentemente se perder por
um breve periodo dentro da imagem, responde: “Sim”, e come¢a a contar e

rememorar, a principio de forma difusa, e apds alguns segundos de maneira muito
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clara e concisa o enderec¢o: “Era na rua Visconde de Inhaiima, n°685 em frente a

b

Catedral (Metropolitana de Sdo Sebastiao), no centro da cidade.”.

Figura 6 - Entrada do Cine Foto Miyasaka, localizada na rua Visconde de Inhatima, n°685, primeira
sede do estidio da familia Miyasaka. A porta ao lado com um biombo de madeira era uma barbearia.
Nos primeiros anos de funcionamento da empresa, a familia residia na sobreloja acima do estadio.
A vizinhanca ainda contava com o jornal Diario da Manhi a esquerda do prédio, um alfaiate na
esquina a direita e a Catedral Metropolitana a em frente ao estudio.

ya

E como se a aquela imagem, através de sua materialidade, apés o contato
com o corpo de D. Tereza - suas maos e olhos -, a afetasse e animasse suas
lembrang¢as guardadas no espago labirintico da meméria, permitindo que ela
evocasse histdrias e narrativas emaranhadas com aquela imagem.

D. Tereza comeca a narrar que ali além da loja também era a residéncia da
familia Miyasaka, descrevendo em detalhes os comodos da casa. Um dos quartos
era composto por camas beliche onde dormia o préprio fotégrafo e os aprendizes-
estagiarios que a familia Miyasaka recebia para ali viver e trabalhar em troca de
alimentacao e do aprendizado do oficio da fotografia.

As fotos, como bem observou Susan Sontag, “[...] sdo, é claro, artefatos. Mas

seu apelo reside em também parecerem, num mundo atulhado de reliquias
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fotograficas, ter o status de objetos encontrados - lascas fortuitas do mundo. [...] Sdo
nuvens de fantasia e pilulas de informacao. [...]” (2004: 84).

Como uma experiéncia de expressar os efeitos desses “Encontros-artefatos”
ou “Encontros Fotograficos”, me propus a construir alguns painéis fotograficos que
se propdem a refletir esses momentos vivenciados. A seguir apresento um dos

painéis construido, e intitulado: “TrajetOria de vida do fotégrafo — painel I”.

Figura 7 — “TrajetOria de vida do fotégrafo — painel I”, curadoria, montagem e autoria de Rafael F. A.
Bezzon, fotografias de Tony Miyasaka e outros fotégrafos ndo identificados, ano 2017.
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Esse primeiro conjunto de fotografias selecionadas (Painel I) procura
demonstrar um primeiro assunto ou tema conformando o Arquivo Miyasaka, a
trajetoria da familia, e sobretudo a trajetoria profissional do fotégrafo. A selecdo foi
pensada de maneira heterogénea, fotografias produzidas por Miyasaka e de outros
fotografos que registraram a imagem de Tony Miyasaka. As fotografias também se
diferem pela época em que foram realizadas, a mais antiga apresenta a familia na
fazenda, provavelmente da primeira metade da década de 1940, a ultima imagem
do painel, em oposicao temporal, é um close do fotografo datando dos anos 2000.
A montagem pretendeu fazer um panorama da trajetdria de vida e profissional, que
se mesclam e confundem. As fotografias selecionadas intentam demonstrar a
multiplicidade de usos da fotografia no arquivo (fotos de familia, profissionais,
documentagdo pessoal) e dos usos feitos pelo fotégrafo durante sua carreira
(atuacao profissional junto a fotografia) e o recorte do corpus trabalhado (“Jovem
Miyasaka”).

Portanto, através da magia fantastica da imagem fotografica, em sua
qualidade de absorver para dentro de suas fronteiras o olhar, a imaginacao, a
lembranga, a sensacao, a memoria, ou seja, através de sua qualidade polissémica,
permite entendé-las como lugares privilegiados de sociabilidade. Sdo essas
qualidades da imagem, a meu ver, que as tornam interessante e de onde advém sua

poténcia reflexiva e analitica.
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Desenho feio na obra do quadrinista Gabriel Goes

Renan Bergo da Silva®” - UNESP

Resumo: Proponho desenvolver algumas questdes referentes a uma modalidade
de criacdo de imagens utilizada constantemente no trabalho do quadrinista
brasiliense Gabriel Gées, modalidade a qual o proéprio artista circunscreve sob a
rubrica desenho feio. A expressao tem algo de autoexplicativa, pois se refere a um
pensamento e pratica do desenho que perturba certas no¢des rigidas de habilidade,
beleza, clareza e legibilidade. A op¢do por tal abordagem em determinados
trabalhos nao se trata, nesse caso, de inaptidao do autor, mas sim de uma escolha
consciente que procura estimular efeitos sensoriais nos leitores. Tal escolha é
levada a cabo através de estratégias visuais que colocam em xeque a transparéncia
mimética que costuma proliferar nos quadrinhos. Através do engajamento com
algumas imagens produzidas por Gées, dos nossos dialogos e do aporte a autores
que tratam questdes relativas a imagem, procurarei mapear efeitos desse modo de
pensar e produzir imagens e sua relacdo com as manifestagdes expressivas
possibilitadas pelas histérias em quadrinhos.

Palavras-chave: Historias em Quadrinhos; Desenho; Antropologia das Formas
Expressivas; Antropologia da Arte; Antropologia da Imagem

8Graduado em Ciéncias Sociais pela Unesp — Faculdade de Ciéncias e Letras de Araraquara (FCLAr).
Em 2017, defendeu seu mestrado no Programa de Pds-Graduagdo em Ciéncias Sociais na mesma
instituicdo apresentando a dissertacdo Pdgina/pensamento — processos de criagdo de histérias em
quadrinhos contempordneas sob orientacdo do Prof. Dr. Edgar Teodoro da Cunha. Atua como
pesquisador no NAIP — Nucleo de Antropologia da Imagem e Performance (CNPq) e desenvolve
pesquisas nos seguintes campos: Antropologia das Formas Expressivas, Antropologia da Arte,
Antropologia da Imagem e Histérias em Quadrinhos. E-mail para contato: renanbergo@gmail.com.
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Este texto é um dos desdobramentos de uma pesquisa de mestrado que
procurou estudar alguns métodos de criacdo de quatro quadrinistas brasileiros
contemporaneos, sao eles: Rafael Coutinho, Pedro Franz, Diego Gerlach e Gabriel

Goes. Este ultimo sera aqui o centro das atengdes.

Goes nasceu em Brasilia em 1980, cidade onde reside atualmente. Iniciou a
graduacdo em Artes Visuais na UnB, mas ndo a concluiu. Trabalhou, dos 20 aos 26
anos de idade, como ilustrador no jornal Correio Braziliense, experiéncia formativa
que marcou sua abordagem do desenho, atuava na prépria redacdo do jornal, algo
incomum para um ilustrador nos dias de hoje. Também trabalhou com quadrinistas
conhecidos principalmente pelas suas tiras de humor, Allan Sieber e Arnaldo
Branco, no periodo em que residiu no Rio de Janeiro, em 2007. Nesta época,
desenhou duas adaptag¢des da obra de Nelson Rodrigues, roteirizadas por Arnaldo
Branco: Beijo no Asfalto e Vestido de Noiva. Ao voltar para Brasilia em 2008 criou —
junto aos quadrinistas Lucas Gehre e Gabriel Mesquita - a revista Samba, que se
desdobrou em um selo editorial homo6nimo, produzindo revistas importantes que
marcaram o campo dos quadrinhos independentes, experimentais e autorais na
segunda metade dos anos 2000 e primeira dos 2010. Antes da Samba, Goes fez
diversos fanzines em xerox, no espirito “faga vocé mesmo”. Convivi e conversei
longamente com o autor, por diversos dias, quando de uma estada dele na cidade
de Sao Paulo, por ocasido de um curso de desenho e narrativa ministrado no Sesc
[taquera em parceria com Rafael Coutinho, no estidio de quem Goées ficou
hospedado. Nessa ocasiao os dois também colaboraram na feitura de um desenho.
As conversas aqui transcritas ocorreram ao longo do ano de 2016, sobretudo entre

agosto e setembro daquele ano.

Desenvolverei a seguir tépicos referentes a no¢ao de desenho feio, nogao que
se destaca entre as praticas de criacao de Gabriel Gdes. Procurarei cincunscrevé-la
conceitualmente e analisa-la em alguns de seus trabalhos, também irei relaciona-la
com praticas de criacdo de outros quadrinistas, de modo a entender o lugar que ela
pode ocupar nesse imenso territério que € a criacdo de histérias em quadrinhos.
Além disso, examinarei alguns dos motivos que levam o autor a trabalhar nessa

chave.
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Uma caracteristica saliente do trabalho de Goées é o amplo espectro de
solucgdes graficas que ele domina e pratica. Apresenta um desenho tradicional e bem
estruturado em quadrinhos como Galaxian (Figura 1); Vestido de Noiva (Figura 2);
Kosh y Kok'va® (Figura 3) e Mapinguari (historia ainda inédita da qual acompanhei
o processo de finalizacdo de uma pagina). Para além disso, Gabriel Gées desenvolve
um registro de seu trago que ele proprio costuma designar como desenho feio. A
énfase dada a essa ideia pelo autor em seu discurso, bem como a constancia com
que essa pratica aparece em seus trabalhos me levou ao interesse em explorar as

maneiras em que ela se manifesta em sua obra e no campo dos quadrinhos em geral.

O desenho feio se constitui, na obra de Gdes, numa abordagem de desenho
conscientemente nao candnica, desviante em relacdo ao que pode ser entendido
como a norma do desenho nos quadrinhos. Abordagens similares sao praticadas
por outros quadrinistas e se vinculam hoje ao que ja constitui uma quase tradicao,
uma via aberta de expressao possivel nesta linguagem. Entre os artistas pioneiros
desta vertente estdo duas importantes referéncias para Gdes, o quadrinista gatucho
Fabio Zimbres® (Figura 5) e o norte-americano Gary Panter® (Figuras 7 e 8). A este
ultimo o quadrinista Chris Ware atribuiu importancia fundamental na abertura e
exploracao de novas maneiras de se expressar nos quadrinhos:

Com a recente ascensdo dos quadrinhos auto-reveladores, veio

uma experimentacdo necessdria e um avan¢co dos meios de
expressdo disponiveis para todo artista [..]. O crédito por essa

8 Uma satira/homenagem a série classica As Aventuras de Tintim (Figura 4), em parceria com André
Valente. Nesta série, Gdes e Valente dividem o roteiro, o desenho a lapis e a finalizacdo a nanquim,
de modo a tornar dificil identificar quem fez o qué. Hergé, o autor relido e reapropriado na série é
o principal expoente de uma escola de desenho de quadrinhos conhecida como linha clara (ligne
claire), que preza pela legibilidade, simplicidade e harmonia.

8 Cabe lembrar aqui de outro artista plastico e quadrinista: Jaca. Este autor desenvolve diversas
parcerias com Zimbres e é um reconhecido praticante de abordagens ndo canonicas de desenho.
Jaca é, significativamente, autor de um zine intitulado Desenho Feio (Figura 6). Neste trabalho nao
desenvolverei aproximacdes entre o trabalho de Jaca e Gées, ainda assim me pareceu importante
mencionar seu nome.

% Um aspecto digno de nota que aproxima Zimbres e Panter é a relacio que ambos mantém com
outros campos de criacdo visual, como o das artes visuais contemporaneas e o do design, para além
de seus trabalhos com quadrinhos. Ressalto esse fato pois nas artes visuais o desenho passou por
processos de reelaboracdo que o distanciaram da necessidade de uma reproducdo mimética do real,
da busca por uma representacdo tridimensional e naturalista do que vemos. Como se sabe, o olhar
— essa importante bussola para a criagao visual — também é socialmente construido (Caiuby Novaes,
2009: 56; Valéry, 2012: 72, 75 e 80). Estas questdes ndo serdo debatidas em profundidade neste
artigo, mas importa aqui atentar para as diferentes possibilidades de constru¢do do olhar e da
expressdo plastica. Neste sentido, a liberdade com que Zimbres e Panter praticam o desenho
possivelmente guarda relagdes com suas incursées pelas artes visuais contemporaneas, campo onde
o estatuto do desenho mimético ndo é hegemoénico, como ainda parece ser nos quadrinhos.
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mudanca deve ser dado, mais que a qualquer um, ao quadrinista
Gary Panter que nos anos 1970 e 1980 inventou uma nova maneira
de narrativa visual que articulava e realcava os deslocamentos
emocionais da experiéncia com uma entrega, via tinta no papel, de
sensacdes sinestésicas da memadria em uma alquimia inseparavel
de poesia, caligrafia e visdo que deixa o leitor cambaleante. Acho
que é justo opinar que ele sozinho pavimentou o caminho para
uma nova geragdo inteira de artistas. (Ware, 2007: XXI, tradugdo
minha)

Diego Gerlach é um quadrinista da geracdo de Gées e também interlocutor
de minha pesquisa. Os dois eventualmente desenvolvem projetos diversos em
colaboragao, como oficinas de criacdo e histdrias a quatro maos. Gerlach cita Panter
e Zimbres num texto, enfatizando a caracteristica anti-canonica de seus tracos e o
impacto desta na sua formacao artistica, bem como na percepcgao das possibilidades

expressivas dos quadrinhos:

Ver o emprego com intuito narrativo de tracos tdo destoantes de
minha concepg¢do prévia de “habilidade” causou uma profunda
mudan¢a na minha maneira de entender o potencial e a
expressividade dos quadrinhos como linguagem.

Embora possuam diferencas estilisticas evidentes, alguns
elementos em comum alinham o trabalho de Zimbres, Panter e
Pettibon?!, notadamente um aprec¢o pelo que o consenso aponta
como imperfeicdo, pela crueza e pelo emprego inventivo — arrisco
dizer otimizador — de elementos dissonantes ou deliberadamente
anti-canénicos da linguagem do cartum, da narrativa sequencial e
mesmo do design.

Naif, punk, “ruim”: ja vi o trabalho desses artistas descrito em
termos bem pouco lisonjeiros. No entanto, por um motivo que hoje
me parece equivocado (“Talvez eu seja capaz de desenhar assim
também!”), estudei o trabalho dos trés com muito cuidado.

Talvez tenha sido mais o fato de entender em algum nivel que esses
artistas estavam se expondo ao ridiculo, arriscando criar um
vocabulario préprio que lhes satisfizesse —ndo importando o quao
crasso isso pudesse parecer a terceiros — o verdadeiro elemento de
libertacao e estimulo. (Gerlach, 2011: s/p, grifos do autor)

1 No texto, Gerlach faz referéncia a Raymond Pettibon, artista que completa sua triade de autores
com abordagem anti-candnica do desenho. Tal autor nos interessa menos aqui, pois embora
apresente conexdes com certa estética dos quadrinhos, ndo é um quadrinista no sentido mais estrito
do termo, como sdo Zimbres e Panter.
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A contraposi¢do entre desenho tradicional e desconstruido, entre beleza e
feiura, também foi assunto de meus didlogos com o quadrinista Rafael Coutinho
(outro da mesma geracdo e também parceiro de Gdes e Gerlach em varias
empreitadas), em que a figura de Panter mais uma vez aparece como referéncia.
Nesse dialogo, outro quadrinista é citado: o francés Moebius® (Figura 9). Aqui o
trabalho deste artista marca o que seria uma abordagem canonica do desenho,
calcada em valores como legibilidade, habilidade, equilibrio e beleza, valores estes
que tiveram e ainda tém importancia fundamental para o desenvolvimento das

artes no ocidente.

Coutinho: Tava lendo o nove dicas [de desenho] do Moebius, cé ja
leu esse negécio?

Eu: Eu vi que ta circulando [na internet] agora, né?

Coutinho: E é bem curioso aquilo, porque é bem as dicas do
Moebius mesmo. Alguém que ta absolutamente preocupado com o
controle, com técnica, com o desenho perfeito, preciso, e que ai vira
uma ferramenta totalmente controlada de expressdo de algo
inconsciente, que foi a obsessdo dele durante um tempo. Ele
conseguia voltar a fazer Blueberry®, voltar a fazer nio sei que, mas
ele gostava dessa manha de ficar tentando abrir portas da
inconsciéncia, ndo julgar o que ele ta desenhando, aquilo eu acho
bem bonito. Mas é bonito de ler... no entanto, acho que o quadrinho
e as suas possibilidades ja avancaram tanto, né? Que aquilo é meio
antigo mesmo. E a visdo conservadora do que pode ser, tem tanto
desenhista que desconstruiu, tanta, tanta desenhista que ja foi
pra... que elevou aquilo a enésima poténcia. E que nao liga mais se
ta bonito ou feio, a gente chegou numa outra. Onde um Dahmer®*
se enquadraria numa histéria dessa? Ou onde o préprio Blutch®?
Ele [Blutch] tem um controle, mas ja escolhe uma desconstrugao
muito peculiar, é meio isso. No entanto, eu fico também nessa coisa
de: “Mas e o Moebius, hein? E desenhar como o Moebius? Putz!”
Uma amiga minha veio esses dias aqui e falou: “ndo, eu ja desisti
de ser o Moebius.” [risos nossos]. Foi um alivio! E eu tenho a

92 Jean Giraud (1938-2012), que assinava também como Moebius ou Gir, a depender do trabalho, foi
um influente quadrinista francés.

93 Série de quadrinhos do género faroeste, protagonizada pelo personagem homénimo e criada pelo
roteirista Jean-Michel Charlier e por Moebius (Jean Giraud), que a assinava como Gir.

% André Dahmer, quadrinista brasileiro.

% Blutch, quadrinista francés. Coutinho comecou essa conversa falando do impacto que certas
imagens deste quadrinista haviam lhe causado naqueles dias, como, por exemplo, o fato de ele
aplicar leves distorc¢des as regras convencionais da perspectiva em seus desenhos. Nesse mesmo dia
acompanhei Coutinho trabalhando em ilustracdes encomendadas para uma nova versio em
portugués do livro Robin Hood, nestas ilustracdes ele buscou essa leve distor¢do da perspectiva que
havia identificado em desenhos de Blutch.
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sensacdo de que eu ndo desisti ainda, no meu amago, no fundo da
minha alma eu ainda nao desisti.

Eu: Pois € [..], isso ndo tem talvez a ver com como a gente que é
leitor de quadrinho é educado num tipo de educacdo visual, de
educacio de desenho que preza pelo correto, pelo certo, sabe? Cé
vai aprender a desenhar com oito cabecas, cé faz o boneco com seis
cabecas e meia e cé ja acha que ta ruim, af cé fica (...) “tem que ter
oito cabecas, esse biceps no lugar certo.” E outros lugares onde o
desenho aparece como linguagem, talvez na arte mesmo, na
pintura, isso deixou de ser um pouco... eu também fiquei com essa
impressdo quando eu li essa coisa do Moebius, eu falei: “a galera
ainda fala muito do Moebius.” Eu acho que é um cara que tem que
ser celebrado, é um mestre, mas realmente isso aqui t4 um pouco
velho, conservador. E até estranho pra um cara que tinha como
proposta a expansao da possibilidade da mente ficar tdo constrito
no canone do desenho ocidental.

Coutinho: Total. O belo, certo, correto, preciso [eu: equilibrado]
[...]. Mas também ja ouvi criticas ao Moebius interessantes que
mostram um sujeito [...] que dentro desse mundo de possibilidades
escolheu poucas, escolheu um caminho ali e ndo saiu nunca mais,
se repetiu pelo resto da vida, se repetiu. T4! Tem milhares de coisas
e um livro mais bonito que o outro e tal, esteticamente. Mas é isso
[...]. Cé vé o desenho do Moebius, ele se repetiu, a vida inteira se
repetiu, ndo foi muito longe em buscar outros estilos, né? No que
tange a experimentacdo da linguagem, nunca chegou aos pés do
Art Spiegelman®, ele virou um... o Moebius virou um esteta, um
amante da propria imagem no espelho. Vaidoso, ele era vaidoso
pra caramba.

Eu: E, e nio é que ele veio antes de uma abertura das
possibilidades, né? Eu acho que na década de 70 quando ele tava
trabalhando, ja tinha muita gente explorando as coisas de um jeito
muito mais experimental e ai eu fiquei... uma coisa que me remeteu
essas dicas de desenho dele foi a umas outras dicas de desenho do
Gary Panter que circula as vezes na internet também, cé ja viu?
[Coutinho: ndo.] Que acho que é totalmente outra abordagem do
desenho.

Coutinho: [rindo] O oposto, né, cara? Tipo: “seja um retardado
completo.” [risos]

Eu: Pois é. Que é um pouco essa abordagem: “vocé ja sabe
desenhar, deixa de querer enquadrar a coisa num lugar certinho e
tal.” Enfim, sdo abordagens, mas eu fico pensando se essa coisa do
Moebius vir a tona agora ndo tem a ver com um certo...

Coutinho: Com a direita surgindo [em tom de piada] [risos]!

Eu: E! nos quadrinhos...

%Art Spiegelman, quadrinista norte-americano. Spiegelman editou nos anos 1980 e 1990 a revista
RAW, importante veiculo de quadrinhos autorais e experimentais que deixou profunda marca na
maneira de se produzir e pensar essa arte. Spiegelman é conhecido especialmente por Maus, um
trabalho construido a partir da histéria de seu pai, Vladek Spiegelman, sobrevivente do Holocausto.
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Coutinho: Ou seja, o Moebius é a direita.

Eu: Um fechamento estético mesmo, da possibilidade de expansao
plastica que os quadrinhos oferecem, dentro do canone.

Ainda que bastante influente, é certo que o quadro de valores que preza por
nog¢des como as de beleza e harmonia nao foi o tinico a pautar as praticas e reflexdes
artisticas através dos séculos, é o que se depreende no seguinte comentario de
Georges Didi-Huberman, em que aproxima Nietzsche de Aby Warburg:

Onde Nietzsche clamava por uma beleza livre de qualquer “bom
gosto”, uma intranquilidade da estética, ou mesmo uma
consciéncia da dor como “fonte originaria” da arte, Warburg
partiria de sua propria aversao a uma “histdria da arte estetizante”
para mostrar a que ponto a prépria arte renascentista sé foi “vital”

por integrar todos esses elementos de impureza, feiura, dor e
morte. (Didi-Huberman, 2013: 129)

Pedro Franz, quadrinista de Floriandpolis, da mesma geracdo que os outros
interlocutores da pesquisa, também se referiu aos conselhos do Moebius, numa fala
publica no lancamento em Sdo Paulo de seu trabalho Incidente em Tunguska. Sua
posicdo se assemelha a de Coutinho e ressalta certo estranhamento diante dos
conselhos do autor francés por refletirem algum anacronismo, uma posicdo
conservadora uma vez que, segundo o catarinense, os quadrinhos mudaram muito
nos ultimos vinte anos. Desse modo, os conselhos do francés, mesmo que
reconhecido na fala de Franz como um grande artista, parecem nao ter envelhecido
tdo bem quando se atenta para o panorama dos ultimos vinte anos de producdo de

quadrinhos.

Voltanto a Gabriel Goes, seu caso é emblematico pelo transito. Ele é, entre os
quadrinistas interlocutores de minha pesquisa, aquele que apresenta maior

modulac¢do de traco?”, percorrendo de uma ponta a outra um espectro imaginario

9 Tal modulacdo nio é exclusiva do trabalho de Goes, ela também se faz presente, de diferentes
maneiras, nos trabalhos de seus colegas aqui citados, Coutinho, Franz e Gerlach. Ainda assim, no
caso de Goes ela ndo apenas é frequente nos seus trabalhos, como também é formulada
conceitualmente pelo autor, fato que ficou claro nos didlogos que mantive com ele. Nos didlogos com
os outros trés interlocutores esse topico ndo ganhou densidade e centralidade comparaveis aquelas
que apareceram nos didlogos com Gdes. Importa ressaltar que mesmo que os outros autores citados
modulem seu traco, eles ndo buscam — com a possivel exce¢cdo de Gerlach — explorar o registro do
desenho feio.
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entre Moebius e Gary Panter (obviamente sempre dentro de uma configuracao

estilistica pessoal).

E possivel falar portanto de uma busca de Gées em direcio ao feio, tal busca
é feita de um esforco consciente, mesmo que, como me disse, seja algo que se sinta
impelido a fazer, quase como uma vontade inelutavel. Entretanto, o aspecto
consciente do desenho feio ainda se evidencia ao levarmos em conta que ele dispde
da habilidade para desenhar “bem”. Podemos comparar com caso de Gerlach,
exposto num texto citado acima e que é algo diferente, pois a descoberta de seu
potencial artistico pessoal passa por certa resignagdo, uma aceitacdo de suas
limitacdes como desenhista de trago tradicional, expressa no “motivo equivocado”
que o impele a estudar os trabalhos de Zimbres, Panter e Pettibon, autores que lhe

causaram fascinio e estranheza: “Talvez eu seja capaz de desenhar assim também!”

A transgressao em direcdo a possibilidades expressivas desviantes no
desenho como praticado nos quadrinhos se vincula a ideia de autoria nesse campo.
Autoria nos quadrinhos foi uma ideia por algum tempo estranha, uma vez que ao
longo de sua historia, tal linguagem foi majoritariamente pensada como
entretenimento de massa e ndo como um ambiente apropriado onde pudessem
emergir sensibilidades artisticas e autorais. O critico Douglas Wolk (2007) traca
essa relacdo em seu livro Reading Comics — how graphic novels work and what they
mean, o segundo capitulo € intitulado “Auteurs, the History of Art Comics, and How
to Look at Ugly Drawings”. A ascensdo do que Wolk chama de art comics, e que
poderiamos chamar, alternativamente, sem nos afastarmos demais da concepg¢ao
que o autor da a essa expressdo, de quadrinhos de autor, esta vinculada a esse
rompimento com uma estética vigente, com o desenho correto e supostamente
agradavel ao olhar. Wolk localiza os autores norte-americanos de quadrinhos
underground da década de 1960 como os primeiros a romperem essa barreira,
artistas aos quais Gary Panter pode ser lido, em certa medida, como um
continuador, um continuador que levou aquelas proposi¢cdes em novas e radicais
diregoes.

Os primeiros quadrinistas underground quebraram um tabu
particular ao fazerem alguns dos primeiros quadrinhos

deliberadamente feios (em oposi¢do a apenas incompetentes). Sua
luxuria indulgente por pequenos detalhes grosseiros e seus temas
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desagradaveis também tinham suas raizes na [revista] MAD e em
velhos quadrinhos da [editora] EC comics, mas eram, na mesma
medida, uma declaracdo de sua alienacdo do mainstream cultural.
Quando vocé olha para uma imagem e a julga bonita ao olhar (ao
invés de intelectualmente “bonita”), vocé automaticamente
imagina que todos os outros também notardo essa beleza; isso te
da um senso de parentesco com todos aqueles que podem vir a vé-
la. Olhar para uma imagem que vocé sabe que é visceralmente
repulsiva e encontrar nela algo agradavel, por outro lado, é
alienante: vocé tem a sensacdo que sua experiéncia é diferente
daquela da maioria das pessoas e que essa diferenca te afasta
delas. E o meta-prazer de desfrutar de experiéncias que iriam
repelir a maioria das pessoas é, efetivamente, a experiéncia de ser
um boémio ou um adepto da contracultura.

Os artistas underground também ostentaram as peculiaridades de
seu estilo de desenho mais que quaisquer outros artistas de
quadrinhos antes deles haviam feito; assim como a cena de arte
contemporanea ao redor deles, eles apresentavam seus
quadrinhos como artefatos de suas personas artisticas e como
criacdes de suas maos, ao invés de pecas especificas que, por acaso,
acontecera de eles terem feito. Crumb®, e alguns de seus
imitadores, também fazia o pequeno mas significativo gesto de
desenhar as bordas de seus painéis a mao livre, ao invés de com
uma régua. Isso poderia fazer com que as bordas parecessem
desleixadas — e, as vezes, quase comicamente desalinhadas — mas
também era uma maneira de declarar que tudo na pagina era o
trabalho de suas mios, e que as bordas compunham um sé
conjunto com os desenhos cercados por elas. (Wolk, 2007: 40-41,
grifos do autor, tradugdo minha)

E razoavel perguntar: uma vez que GoOes sabe os caminhos do desenho
“bonito”, por que, em certos trabalhos, ele opta por desenhar feio? Ele préprio, em

nossas conversas, deu algumas indicacoes do que o leva a trabalhar dessa maneira.

A primeira é uma associagdo com o prazer, um prazer profundo, marcado
pelo riso. Exemplo disso é um texto que nao cabia no baldo ja no primeiro niimero
de um de seus primeiros projetos, o fanzine Cebolinha, suscitava esse riso entre ele
e seu parceiro nesta empreitada, Gabriel Mesquita, G6es me disse: “o texto fora do
baldo, de propésito, pras pessoas nao conseguirem ler, e a gente ficou morrendo de
rir disso”. Como se pode deduzir do comentario, o estimulo a um efeito inesperado

no leitor é mais importante que a legibilidade e clareza do texto e da imagem, logo

% Robert Crumb, quadrinista ainda em atividade, é o representante mais célebre dos chamados
quadrinhos underground ou comix, que proliferaram no ambiente de contracultura dos anos 1960,
especialmente nos EUA.
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de uma mensagem comunicacional. Além disso, esse texto que transborda o baldo
remete a uma espécie de celebracao do impulso infantil de desenhar uma histéria
em quadrinhos, certamente boa parte das pessoas que tentaram — é o meu caso —
fazer quadrinhos quando crianga, ja desenharam um baldo apenas para descobrir,
ao escrever o texto posteriormente, que o tamanho do baldo ndo é o suficiente para

conté-lo.

Na série Billy Soco no Inferno (Figura 10), publicada no tumblr Novo
Amanhecer,” Gbées se compraz em explorar diversos aspectos desses quadrinhos
comumente produzidos por criangas. A redundancia dos textos; palavras escritas
erroneamente; desenho tosco, com marcas de outro desenho apagado por baixo;
seres que parecem saidos de um desenho animado de segunda classe qualquer;
trama despretensiosa. Ainda assim, Billy Soco no Inferno é um triunfo estético a sua
maneira, é o resultado da busca de um quadrinista que insiste em suas obsessdes
ha alguns anos e produz um material bastante peculiar em relagdo as outras
produgdes brasileiras neste campo. Penso nao ser dificil encontrar algum prazer na
contemplacdo e leitura de uma pagina da série, ha uma configuracdo plastica
sofisticada ali, um pensamento visual particular (ainda que inserido numa linha

compartilhada por outros autores).

Além do prazer e do riso, desenhar feio também pode estar associado a
“libertagdo” da qual fala Gerlach em seu texto, manifesta no desejo de

experimentacdo que Goés persegue, expresso em uma das frases que me disse:

Eu quero toda essa gama de... eu quero experimentar, eu acho que
é a vontade de experimentar que me leva de uma coisa pra outra,
ficar pulando por esses géneros: experimental, tradicional,
desenho bonito, desenho feio. Mas o que me da mais prazer mesmo
é desenhar feio, me da muita realizac¢ao. Fico rindo do meu préprio
trabalho. Ndo levar a sério também, as vezes levar muito a sério e
as vezes zoar completamente, me da muito prazer.

Aos poucos, essa pesquisa artistica também vai formando um “vocabulario
préprio” do artista, outra expressdao que tomo do texto de Gerlach. Vocabulario

curioso pois, embora proéprio, faz uso de uma cultura imagética presente em uma

% E possivel acessar em <novoamanhecertm.tumblr.com/tagged/billysoco>. Acesso em: 20 de

fevereiro de 2019.
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série de produtos que entulham!® visualmente nossa sociedade: gibis baratos,
panos de prato, embalagens de comida, desenhos em fachadas de estabelecimento.
Estes sdo alguns dos lugares onde o desenho feio aparece e aos quais Gdes
permanece atento, aludindo mais de uma vez a algum exemplar desses objetos em
nossos encontros. Como o desenho estereotipico de um chinés estampado na
embalagem de comida chinesa que pedimos: “Olha que desenho racista, cara!
Lindo!” Ou o patinho fofo impresso na folha de papel que vai embaixo do prato em
um restaurante popular perto do estidio de Rafael Coutinho, que Gées fotografara
com o celular. Ou, ainda, chamando minha atencdo para um desenho de fachada de
estabelecimento comercial enquanto andavamos pela rua — um galdo de agua com

olhos, boca, bracgos e pernas.

Assim, o desenho feio também pode se constituir numa espécie de
apropriacao'®. Apropriacdo de tracos de uma certa iconografia popular que infesta
os produtos industrializados das sociedades modernas. Gées se apodera destes
signos graficos que, de alguma maneira, o incomodam, o deixam agoniado e “colam”
em seu cérebro, segundo ele préprio. Sdo signos graficos em geral associados ao

mau gosto.

Estes aspectos ficam evidentes no didlogo abaixo que comegou com Gobes
fazendo um desenho de demonstracao (Figura 11) para mim onde utilizou diversos
signos graficos presentes no tipo de iconografia citada e que o incomodam. Entre

eles: olhos com as palpebras abaixadas pela metade (parecidos com os do

100 yale ressaltar o 6bvio: ndo é raro que artistas trabalhem com o que podemos denominar de
“entulho visual”. Os artistas associados a Pop Art o fizeram (inclusive se apropriando de quadrinhos)
(Eco, 1993: 127-128). No campo especifico dos quadrinhos, o coletivo Fort Thunder é um bom
exemplo (ver a citacdo de Domingos Isabelinho que comec¢a na pagina seguinte, o autor utiliza a
expressao “detritos culturais”).

101 A apropriacdo é outra pratica de criagdo marcante no trabalho de Goées, talvez seja possivel
adaptar a nogdo lévi-straussiana do bricolage para pensa-la, uma vez que tal nocdo, se bem a
compreendo, faz referéncia a apropriagio de unidades de um conjunto heterédclito e a
recontextualiza¢cdo dessas unidades, que podem corresponder ao que Umberto Eco (1993) chama
de “estilemas” em seu texto A Estrutura do Mau Gosto. O proprio Eco sugere, numa nota deste texto,
o possivel rendimento da nog¢do para pensar as operacdes de empréstimo do Kitsch pela Vanguarda
e vice-versa, o autor italiano fala em “Um Kitsch que utiliza os residuos da arte e uma arte de
vanguarda que utiliza os residuos do Kitsch...” (Eco, 1993: 127). A palavra “residuos”, alids também
utilizada por Claude Lévi-Strauss (1989) em A Ciéncia do Concreto, remete aos “detritos” de que fala
Domingos Isabelinho (2008) adiante. Acredito que com as devidas adaptagdes ao contexto que
estamos discutindo (uma vez que o trabalho de Gées ndo se enquadra, a meu ver, nem no campo do
Kitsch, nem no da Vanguarda, como os define Eco), tal no¢do poderia render desdobramentos
pertinentes.
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personagem de tiras de quadrinhos Garfield), uma esfera muito pequena
representando o nariz, um sorriso com dois tragos curvos nas extremidades da
boca, uma lingua que pode ser confundida com dentes, entre outros. Nas palavras
do quadrinista:
Goes: (...) A manga que é tipo uma articulagio de boneco, sabe?
Aquele corpo barrigudinho de Bart Simpson, todas essas coisas

que eu acho feias e podres, me da o maior prazer. Fazer muitos
dedos...

Eu: Essa golazinha, né?

Goes: Essa golazinha é nojenta cara, aquele pé assim 6! Da Turma
da Moénica. Isso aqui tem todas as coisas que eu odeio. Mas que da
mo tipo: “aaaah eu tenho que desenhar assim, ahhh!” [..] Me da
muita agonia desses trocos, cara. Ficava puto quando era moleque,
gostava duns desenhos maneiros, ficava meio “ah! Que nojo disso
aqui.” Aquelas artes de pano de prato, saca? “Ah, que horror!” Hoje
em dia eu so procuro isso. Putz! Eu fotografei um que tem um pato
com a bundinha de fora, sabe? Querendo ser fofo (Figura 12).

Eu: Um pano de prato?
Godes: Mais ou menos um pano de prato. Uma coisa de, de...
Coutinho: L4 no restaurante que a gente vai, aqui embaixo.

Goées: Olha! [me mostrando a foto no celular]. O a bundinha do
pato, cara. Olha a bundinha dele, que horror, cara! Que horror! Ah!
Esse olho que faz isso, sabe? Aquele brilho que é tipo uma
janelinha, né? Fofo! E isso! Podre!

Eu: Vocé vai mantendo um repertoério de imagem podre? Costuma
fotografar?

Goles: Nio. Todas essas coisas vdo colando no meu cérebro
involuntariamente. Quando eu vejo ja t6 fazendo, tarde demais. Eu
tenho fotografado mais por conta do Instagram. T6 gostando do
Instagram (Figuras 13, 14 e 15).

A nogao de desenho feio, como é possivel deduzir de nosso percurso até aqui,
ndo se encontra conceitualmente fechada no discuso de Goes ou em elaboragoes
mais organizadas, como a de Douglas Wolk. Pode se referir a um desenho bruto,
mal finalizado, que se assemelhe mais a um garrancho ou rabisco, um desenho onde
ha ruido — tal como expressa o critico portugués Domingos Isabelinho (2008) — e a
legibilidade imediata se encontra comprometida. Os quadrinistas do coletivo norte-

americano Fort Thunder (Figura 16) sdao exemplos de artistas que trabalharam essa
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perspectiva de desenho, Isabelinho recorre a ideia de ruido visual para explicar esse

procedimento plastico:

0 que realmente é o Fort Thunder? Se eu tivesse que definir em
uma palavra seria: ruido. [..] Mas existe algo que possa ser
chamado de ruido visual? Sim, existe: em teoria da informacio
(modelo de Shannon-Weaver) ruido é tudo que distorce a
transmissao da informacao. (Entretanto, ao invés de simplesmente
dizer ruido eu deveria ter usado a expressiao mais precisa “ruido
semantico”). Isso significa que o Fort Thunder é um tipo de estética
Dada (Merzbau de Kurt Schwitters é o avo do Fort), Funk (Jim Nutt
et al — eu pessoalmente tenho uma queda por Roy de Forest e
Nicholas Africano), Punk (Gary Panter vem a cabeca). Para ndo
mencionar Art Brut, New Image, Figuration Libre, etc... etc...

Nada de novo sob o sol? Depende: ninguém citado acima investiu
em quadrinhos como os artistas do Fort Thunder fizeram (exceto
Panter, claro). Eles trouxeram a iconografia de sua gerac¢do (os
video games dos anos oitenta e outros detritos culturais) para o
primeiro plano. (Isabelinho, 2008: s/p, tradugcdo minha)

Além da perspectiva do ruido, o desenho feio também pode ser, na obra de
Gobes e de outros artistas, uma apropriacao de um desenho tido por determinados
grupos como de mau gosto, mas que apresentard uma certa polidez e limpeza dos
tragos, além de legibilidade imediata. Estara, portanto, para muitas pessoas no
campo do desenho “bonito”, para entendedores muito provavelmente estara no
campo do brega, com tudo de pejorativo que esta palavra carrega. E de se esperar,
por exemplo, que a dona de casa ache agradavel a imagem em seu pano de prato, e
o dono de estabelecimento encontre algum conforto estético ao olhar para sua
fachada, de certo ele ndo gostaria que um desenho feio espantasse sua clientela. Essa
possibilidade de aplicar a rubrica desenho feio para diferentes manifestacoes
visuais, aponta para desdobramentos a serem desenvolvidos em outros trabalhos,
uma vez que a noc¢do instiga a uma exploracdo sistematica. Mas o que une essas
diferentes manifestagdes num mesmo conceito é a relacdo de oposicdo ao canone
ocidental do belo, mesmo que isso se dé na apropriacio de um desenho que
supostamente, para determinados observadores, seja belo, como no caso da estética

do pano de prato ou das fachadas de estabelecimento.

As duas vertentes do desenho feio aqui expostas — o ruido e o brega — podem

conviver numa mesma imagem, é o caso de um dos cartazes criados por Gdes para
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o evento Des.Grdfica (Figura 17), mais sobre esse evento adiante. No cartaz, uma
imagem do repertdrio brega é trabalhada com ruidos, tais como rabiscos erraticos,

reticulas'® um tanto brutas e traco vacilante.

Um outro motivo que leva Goes a explorar o registro do feio é o cansaco e
mesmo o tédio do rigor necessario para levar a cabo um trabalho mais formal. Af o
desenho feio, mais livre e espontaneo, parece atuar como um escape, uma maneira
de dar vazdo a uma energia que um trabalho formal e controlado ndo permite. Dessa
maneira, Goes entende que diferentes trabalhos pedem diferentes abordagens do
desenho. Rafael Coutinho em um de nossos didlogos dizia que desenhar fora do
padrado tem a ver com certa “moralidade do criar artistico”, com até onde o artista
se permite ir e o que ele deixa existir em seus cadernos de esbogos e quadrinhos.
Nesse mesmo didlogo, Coutinho falava de sua dificuldade em acessar esse lugar,
mesmo em seus cadernos de esboco e em estudos de personagem. Segundo ele,
quando se da conta ja esta fazendo “pra alguém vir tirar uma foto e dizer: “ah! Como

"”’

ele desenha bem

Desenhar feio pode envolver, como declara Gerlach, se expor ao ridiculo, ou
pode ser lido como uma postura que procura menos desenhar para agradar o gosto
alheio e mais com a busca de expressar algo que vem de um lugar profundo e
indeterminado, uma postura menos controlada? Talvez. Também esta relacionado

a deixar as imperfeicoes se manifestarem no trabalho.

Tal abordagem do desenho pode ser esteticamente desafiadora. Goes criou,
neste estilo, trés cartazes para a primeira edicdo da feira Des.Grdfica, evento de
narrativas e quadrinhos experimentais que aconteceu em novembro de 2016 no
Museu da Imagem e do Som (MIS), em Sao Paulo, o evento contou com curadoria
de Rafael Coutinho. Um amigo que trabalhou na produg¢ado me disse “vocé tinha que

bR 1Y

ver meu chefe olhando pra esses posters”, “ele ndo entendeu nada mas disse algo
do tipo: é, acho que conversa com a proposta do evento”, “queria ter tirado uma
foto da cara dele na hora”. Essa anedota revela que mesmo alguém com educac¢ao
estética elevada, com um alto cargo numa instituicdo importante dedicada em

grande parte a imagem, pode apresentar resisténcia a fruir esse tipo de trabalho.

102 Técnica que consiste em colorir uma imagem ou sombrei-la através do posicionamento
estratégico de redes de pequenos pontos que complementam a imagem formada por tragos.
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Gées provavelmente gostaria de saber dessa reacdo, uma vez que uma de suas

pretensoes artisticas é criar um impacto sensorial nos espectadores e leitores de

suas obras, até mesmo sacrificando a clareza da narrativa em fungao de tal impacto,

caso ele entenda que o projeto pede isso.

Gdes pensa o desenho, mesmo no registro nao feio, como algo que deve

captar em algum grau as imperfeicoes do mundo visivel, esses pequenos “defeitos”

impregnariam a imagem com uma certa humanidade, alguma vida, podemos

perseguir essas ideias ao observar seus trabalhos. Uma concep¢ao de desenho que

ndo se pretende espetacular o tempo inteiro como é comum nos quadrinhos,

especialmente em certos géneros, como super-herdis.

Gées: [...] o Sunny’® por exemplo, é a soma daqueles momentos
que transforma a histéria numa histéria transformadora. Ndo é
cada um dos momentos [que] tem que ser incrivel, tem que ter
super impacto, super composicdo dos personagens, desenho
maravilhoso o tempo todo. Tem desenhista que desenha
extremamente bem o tempo todo, me incomoda um pouco, me
satura, enjoei um pouco. [...] Tem desenhista que usa os melhores
angulos. Desenha o melhor possivel o tempo todo, mas ndo € real,
parece distante. Parece mecanico, parece fake. E demais, é
maravilhoso, tudo. Mas é maravilhoso o tempo inteiro, ndo diz
muito pra mim [..] eu vou dizer que eu enjoei ja. [..] Eu gosto de
algo que seja mais humano, sabe? Que tem... é erradinho. O Rafa
[Coutinho] falou: “ai, cara, tenho vergonha desse cachorro que eu
desenhei.” Eu acho lindo aquele cachorro que ele desenhou,
porque o desenho dele é incrivel, mas ndo € incrivel o tempo todo,
tem uns defeitinhos. E igual quando cé vé um retrato que é feito no
CG [Computer Graphics] e ndo parece real porque é muito perfeito.
As pessoas tém pequenas manchas na pele, veia estourada no olho,
e ndo é igual um olho com o outro, uma narina com a outra, a
gente... esses defeitos... € sobre isso que é a vida, é sobre isso que é
a arte, é sobre os defeitinhos, é sobre a humanidade, é sobre...
[pausa] isso. E errado, é torto, ndo existe uma calcada reta no
mundo, me mostra uma cal¢ada reta, medir com régua assim e ela
é reta, nio existe. E troncho, um monte de defeitos. E as historias,
as melhores historias sdo sobre isso, esses personagens que sdo
defeituosos e ndo sobre os personagens que sdo maravilhosos, a
gente ndo se identifica. O Super-Homem... é dificil escrever o
Super-Homem porque ele é muito perfeito. O Grant Morrison!®*
tirou de letra porque é sobre a perfeicao.

103 Série de quadrinhos escrita e desenhada pelo autor japones Taiyo Matsumoto.
104 Gbes esta se referindo a série All-Star Superman (2005-2008), escrita por Grant Morrison e
desenhada por Frank Quitely.
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Assim como as bordas tortas dos painéis desenhadas por Crumb e
mencionadas por Douglas Wolk, Gées concebe um papel importante na expressao

artistica para a imperfeicao, “ndo existe uma calcada reta no mundo”.

GALAXIAN

GABRIEL GOES € LUCAB GEHRE

ALTAVA A HUMANIDADE CADA VEZ MAIS UM PROPOSITO. AS
ATIVIDADES COTIDIANAS TINHAM SE REDUZIDO A EXERCER
ALGUM TRABALHO DE RELEVANCIA MINIMA, A GRANDE

MAIORIA DAS PESSOAS NAO TINHA QUE LIDAR COM QUASE
NENHUMA RESPONSABILIDADE. SEM DOENGAS E GUERRAS,
AS PESSOAS ESTAVAM TOTALMENTE TOMADAS POR UM
TORPOR DE SEXO E DROGAS.

Figura 1 — Pagina de Galaxian, histéria em quadrinhos escrita por Lucas Gehre e desenhada e colorida por
Gabriel Goes.
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Figura 2 — Pagina de Vestido de Noiva, adaptacdo da obra Nelson Rodrigues, escrita por Arnaldo Branco e
desenhada por Goes.
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Figuras 3 e 4 — A esquerda capa de uma das edigdes de Kosh y Kok'va, de Gabriel Gées e André Valente. A
direita a capa da série As Aventuras de Tintim que inspirou a primeira.
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Figura 6 — Capa de uma edi¢do do zine Desenho Feio, do quadrinista e artista plastico Jaca, parceiro de
Zimbres em diversos projetos. Ambos dividiram uma mesa para venda de trabalhos na primeira edicdo da
feira Des.Grdfica, em 2016, para a qual esta edi¢do do zine foi especialmente langada.
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Figura 9 — Pagina da histdria La Déviation de Moebius publicada em 1973 na revista Pilote.
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Figura 10 - Na série Billy Soco no Inferno, Goes se diverte dando vazdo a caracteristicas associadas a
quadrinhos feitos por criancas. No primeiro baldo do segundo quadro lemos a palavra “inferno” grafada
propositalmente de maneira erronea. No tltimo quadro, o texto ndo cabe no baldo.

Figura 11 - Desenho feio feito por Gabriel Gées enquanto travdvamos um dialogo reproduzido acima.
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Figura 12 — A toalha de papel encontrada num restaurante, a qual Gdes faz referéncia num didlogo aqui
reproduzido (a imagem foi extraida da internet).

Figuras 13, 14 e 15 - Desenhos feios retirados do Instagram de Gabriel Gées.
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Figura 16 — Detalhe de uma pagina de Multiforce (2000-2005), histoéria de Mat Brinkman - um dos autores
do coletivo Fort Thunder - originalmente publicada no jornal de quadrinhos Paper Rodeo.
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Figura 17 — Um dos trés cartazes criados por Gabriel Goes para a primeira edicdo da feira Des.Grdfica.
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0 visivel e o invisivel da imagem: operando regimes de
visibilidade

Rodrigo Frare Baroni - Unifesp

Resumo: Evgen Bavcar é um fotografo e filésofo esloveno que perdeu
completamente a visdo aos 11 anos de idade. Sua relacao com a fotografia se deu
ap6s a perda da visdo, e, ao longo de seu trabalho como fotégrafo e filésofo,
produziu diversos textos sobre sua relacdo com a fotografia, com o mundo visivel e
sobre a cegueira. A partir das imagens e textos produzidos por Bavcar (bem como
de alguns casos auxiliares) tentarei explorar a problematica que envolve o invisivel
e o invisivel na producao e recep¢do das imagens procurando pensar por meio das
dinamicas afetivas das imagens — e seu papel na estruturacdao de um sistema de
diferencas — o modo pelo qual sdo operados regimes de visibilidade.

Palavras-chave: Fotografia; Corpo; Antropologia Visual; Evgen Bavcar
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O texto a seguir apresenta alguns fragmentos de um trabalho em processo'®
no qual me debruco sobre as fotografias e textos de Evgen Bavcar. De carater ainda
inconclusivo, a apresentacdo que segue visa expor algumas das reflexdes e das
questodes levantadas até o momento em que esta apresentacao foi realizada.

Evgen Bavcar é fotografo e filosofo franco-esloveno que perdeu
completamente a visdo aos seus 12 anos de idade em decorréncia de dois acidentes.
Sua relacdo com a fotografia — enquanto produtor de imagens — inicia-se apds a
perda da visdo. Em 1987 realiza sua primeira exposicao fotografica no Sunset Jazz
Club localizado em Paris e ja em 1988 é nomeado fotografo oficial do Més da
Fotografia da mesma cidade, alcancando assim projecao internacional. Suas
exposicoes ja circularam por diversos paises, influenciaram outros fotografos e
artistas cegos bem como a pratica de ensino de fotografia para pessoas com
“deficiéncia visual”. Em sua producdo intelectual dedica-se a reflexdo sobre a
filosofia estética e escreve diversos textos nos quais sua relagao com a fotografia e
a estética se entrecruzam.

Sua rela¢do com a fotografia ndo é uma exce¢do'* (ou um caso excepcional),
tdo pouco segue a regra do modo pelo qual comumente concebemos a forma de nos
relacionarmos com a fotografia e com as imagens ditas “visuais” de forma geral.

Jaques Aumont, por exemplo, abre o primeiro capitulo de seu livro A imagem
com a seguinte afirmacao “Se existem imagens é porque temos olhos: é evidente”
(AUMONT, 2012: 11). A despeito das consideracdes feitas na introducdo do livro,
na qual o autor considera que a imagem pode possuir outras formas de
manifestacao e de atualizagdes potenciais, sejam elas de ordem multissensoriais ou
da ordem do intelecto, o autor, ao considerar as “imagens visuais” como foco da
discussao de seu livro, coloca sobre a égide do funcionamento fisiolégico dos olhos

a génese dessas imagens e seu locus privilegiado de atuacdo. Ou seja, nesta

concepgao é pelos olhos que criamos as imagens e nos relacionamos com elas.

105 pesquisa realizada com o apoio da Funda¢ido de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo
(FAPESP): n? do processo: 2017/15832-2

106 Para citar apenas alguns nomes de coletivos e fotdgrafos(as) cegos(as) (ou com baixa visio):
Seeing with photography collective, Jodo Maia, Teco Barbeiro, Alicia Meléndez, Aarén Ramos, Tanvir
Bush, Pedro Rubén Reynoso, Mickel Smithen, Gerardo Nigenda, Alberto Loranca, Jashivi Osuna
Aguilar, Ana Maria Fernandez, Pedro Miranda, Henry Butler, Pete Eckert, Bruce Hall, Annie Hesse,
Alex de Jong, Rosita Mckenzie, Michel Richard, Kurt Weston, Alice Wingwall.
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O paralelismo entre o olho e a maquina fotografica vem a reforgar a
afirmacdo do autor: “E costume comparar o olho a uma mdquina fotogrdfica em
miniatura: estd certo, desde que se atente que a comparagdo sé se aplica a parte
puramente dptica do processamento da luz” (Ibid: 14).

Tal relacao de equivaléncia entre olho e maquina fotografica pode nos ajudar
a entender a reacdo de surpresa, espanto e/ou curiosidade que muitas pessoas
esbo¢cam ao se depararem com um fotografo cego. Ja que desprovido daquilo que
compreendemos como a faculdade fisiol6gica da visdo, o cego estaria privado da
relacdo com as imagens ditas “visuais”. Isso porque, dentro desta concepgdo, as
imagens existiriam em funcdo de serem criadas e vistas pelo olho que partilharia
com a maquina fotografica de uma relacao de analogia.

A cegueira, enquanto uma categoria clinica, instaura-se assim, por meio
dessa expressdo que sintetiza a comunhdo de discursos cientificos e biomédicos,
como a antinomia da visdo. Os cegos seriam aqueles que, ao ndo poderem ver com
seus proprios olhos, (por isso) nao poderiam produzir ou se relacionar com as
imagens “visuais”, tais como a fotografia.

Afinal, como um cego poderia fotografar e como poderia ver suas proprias
imagens? Por que um cego fotografaria? Essas sdo indagacdes constantes que as
pessoas fazem a Bavcar, a outros fotografos cegos ou com baixa visdo, e
frequentemente também a mim quando comento sobre a minha pesquisa. Aqui
talvez valha uma breve reflexao sobre um tema que percorre toda minha pesquisa:
o que significa “ver”?

Eu acabara de ingressar no mestrado e encontrava-me no atelié de um amigo
artista plastico quando, Gustavo, que trabalhava em uma colagem, comentou sobre
a sua condicao de miope, afirmando possuir cerca de -132 de miopia. Minha reacao
a afirmacdo de Gustavo foi um misto de surpresa e curiosidade.

Como grande parte dos seus trabalhos apresentam um jogo de cores que me
chamam bastante a atenc¢do, perguntei se ele as enxergava bem; ao que me
respondeu prontamente que enxergava as cores até melhor do que as outras
pessoas. Dizia que para ele as cores eram percebidas melhor ao contrastem-se umas
com as outras, e, que por ser miope, lhe era permitido aproximar-se muito do

quadro e observar os pequenos detalhes. Também podia levanta-se, afastar-se do
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quadro e, conforme o fazia, as cores se misturavam umas as outras em espécies de
borrdes realgando seus contrastes.

Até entdo nunca havia me ocorrido que a miopia poderia interferir na
percepc¢ao das cores, no entanto era o que ele me afirmava. E de fato, observando-
o trabalhar, via-o sentado em um banquinho chegando bem préximo ao quadro
para colar os pequenos recortes de papel e, apds concluir algumas vezes este
procedimento, levantava-se e movia-se pelo atelié observando o progresso de seu
trabalho. Vez ou outra, ndo contente com o resultado que alguns desses pedacos
exerciam sobre o todo do quadro, ele os removia, reorganizava ou os substituia por
outros. Chegou a mencionar que as vezes os recortes parecem lhe pedir para serem
colocados em determinados lugares, como se reivindicassem seu pertencimento,
ndo adiantando tentar moldar outro pedago recortado para ocupa-lo, mas tendo
que assumir, para além da proépria perspectiva, um lugar olhado das coisas. Como
se estas lhe devolvessem o olhar que lhes é dirigido.

Ocorreu-me entdo que a miopia (tida por um discurso biomédico como um
disturbio da visao passivel de ser corrigido pelo uso de lentes) era, para Gustavo,
além de algo constitutivo de sua maneira de ser e estar no mundo, uma ferramenta
de trabalho que lhe permitia engajar-se de maneira especifica com o quadro, ver
melhor seus pequenos detalhes, acentuar o contraste entre as cores e responder as
demandas e exigéncias dos recortes de papel. O “enxergar melhor do que os
outros”, neste caso, ndo significa ter “bons olhos”, mas ter um olhar diferente.

E nesta direcdo que aponta o neurologista anglo-americano Oliver Sacks
quando afirma que aquilo a que costumeiramente nos referimos como
“deficiéncia”, “distirbio” ou “doenca” é capaz de provocar impulsos criativos e
gerar formas de vida e de existéncia nunca antes vistas ou imaginadas na auséncia
desses “males” (SACKS, 2006).

Dentre os diversos casos relatados por Sacks, chamo a atencdo aqui para o
de Virgil: um homem cego desde a infancia que, ap6s uma cirurgia de remocao de
catarata, recuperou a faculdade da visao aos seus 50 anos (Ibid).

Sacks conta que quando Virgil abriu os olhos logo apds a cirurgia e viu: luz,
cores e movimentos todos misturados de forma indistinguivel. Foi somente apds o
meédico lhe dirigir a palavra que Virgil, sabendo que as vozes vém dos rostos, pdode

reconhecer que aquilo a sua frente tratava-se de um rosto. Sem ter criado uma
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memoria sensorial capaz de relacionar a visdo aos demais sentidos, Virgil, a
despeito de poder ver, era ainda tido como cego pelas pessoas ao seu redor por
conta de seu comportamento sendo obrigado a passar por um processo de educag¢ao
do olhar, aprendendo cédigos visuais e criando uma memoria visual do mundo
(Ibid). Mais do que isso: como criancas em lojas de cristais ou em exposicdes de
arte que sdo frequentemente censuradas pelos adultos que dizem: “Se vé com os

'9,

olhos e ndo com as maos!”, Virgil, que ja possuia a faculdade fisiologica da visao,
via, mas ndo via como os outros, essa “educacdo do olhar”, em certo sentido,
corresponde a uma adequacgao as expectativas do qué e como uma pessoa deve ver.

Isso nao significa que os “videntes” se orientem exclusivamente pelo sentido
da visdo. Significa, antes, que eles ndo concebem outras maneiras de ver que nao a
sua propria. Paradoxalmente, o termo (cegueira) que usamos para designar o
impedimento a visdo do outro diz respeito a nossa proépria incapacidade de acessar
o seu mundo de imagens.

O psicanalista Alfredo Vidales, cego desde seus 18 anos, afirma que: “sem
duvida a impossibilidade de ver ndo estd dada pelo cego sendo pelo outro, que se
refere a ele dizendo o que pode e o que ndo pode fazer”'" (VIDALES, 2004: 108).
Comenta que quando suas filhas eram pequenas, traziam desenhos para lhe
mostrar. Tomavam as maos dele e faziam com que seu dedo indicador percorresse
os tracos do desenho enquanto falavam do porqué o fizeram. Tempos depois,
perguntou as suas filhas o que elas pensavam quando questionava sobre algum
detalhe presente no desenho que elas nao haviam mencionado, ao que uma de suas
filhas respondeu:

Pois nada, simplesmente lhe diziamos. As vezes nos ddvamos conta
de que ndo o haviamos visto, creio que quando conversavamos
viamos mais coisas. Sempre soubemos que para ver fotos ou outras
coisas com vocé tinhamos que conversar; eu ndo sentia que eras
cego, acreditava que era outra forma de ver. (Ibid, p.113)'%®

97 Traduzido do original: “Sin duda, la impossibilidade de ver no estd dada dpor lo ciego sino por el
outro, quien se refiere a él deciendo lo que puedo o no puede hacer” (VIDALES, 2004: 108)

18 Traduzido do original: “’Pues nada, simplesmente lo deciamos. A veces nos ddbamos cuenta de
que no lo habiamos visto, creo que quando lo platicAbamos, veiamos mas cosas. Siempre supimos
que para ver fotografias u otras cosas contigo habiamos que platicar; yo nunca sentia que fueras
ciego, crefa que era outra forma de ver’” (VIDALES, 2004: 113)
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E no cerne desta discussido que podemos situar as imagens e textos do
fotografo e filosofo cego Evgen Bavcar. Ao se relacionar com as imagens a partir de
sua condicdo de cego, e ao problematizar essa relagdo em seus trabalhos, permite-
nos situd-lo como uma alteridade privilegiada capaz de tencionar a
pseudodicotomia cego/vidente segundo a qual: o cego por estar privado da
faculdade fisiologica da visdo supostamente também estaria privado dos processos
de significacdo e construcdo de sentidos envolvidos nas relagdes com as imagens.
Ao fazer isso, Bavcar abre caminho para repensarmos esses mesmos processos.

A critica ao ocularcenterismo permeia grande parte do trabalho fotografico
e intelectual de Bavcar. Em uma conferéncia realizada no México'”, Bavcar,
comenta algumas das dificuldades enfrentadas pelos cegos frente a inundacdo de
imagens no mundo contemporaneo. Ele afirma que ao se estabelecer a imagem
como meio privilegiado de informacgao, grande parte dela se torna inacessivel para
0s cegos. Mesmo o cinema — a despeito de sua dimensdo sinestésica e
multissensorial — apresenta um entrave a acessibilidade. A audiodescrigao se limita,
frequentemente, a narrativa diegética, ndo descrevendo movimentos e
enquadramentos de camera ou elementos de cena os quais muitas vezes
contradizem a narrativa. A velocidade do fluxo de imagens nos filmes torna
impraticavel uma audiodescri¢do satisfatdria e sincronizada aos acontecimentos da
cena. O acesso aos computadores e a internet também ndo esta isento dessa
problematica, tendo sua acessibilidade sofrido até mesmo um retrocesso nos
ultimos anos. Isso, pois: quando a base dos computadores era textual, sistemas
como jaws ou voice over podiam reconhecer melhor as informag¢des de uma pagina
do que agora quando a base se torna cada vez mais grafica. Seria entdo preciso
aperfeicoar softwares e formas de descricdo de imagens, e, quando nao for possivel
descrevé-las, estabelecer metaforas ou analogias as quais podem envolver outros
meios sensoriais como a musica. Bavcar cita como exemplo a interpretacdo dos
quadros de Polloch feita por John Cage.

Essas questdes levantadas por Bavcar fazem com que tenhamos que
recolocar no mapa de nossas preocupacdes os problemas referentes ao

oculocentrismo, mais precisamente no que se refere a uma hegemonia da visdo nas

199 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HeZPOYfZglo (ltimo acesso:
30/03/2018).
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sociedades ditas “modernas e ocidentais”, isto é, a visdo tida como o sentido
privilegiado na relacio com o mundo e na producdo de conhecimento,
frequentemente aludindo a categorias como “sentido da objetividade” e da
“verdade”. Mote de debates dentro da antropologia e dos assim chamados “estudos
da cultura visual”, a ideia de uma “hegemonia da visdo” nas sociedades ditas
“modernas e ocidentais” tem gerado pouco consenso entre os pesquisadores.

Sara Pink (2015), por exemplo, nos lembra dos acalorados debates entre
David Howes e Tim Ingold sobre o tema. Partindo de concepgdes diferentes sobre
o fazer antropologico, Howes defende a tomada de modelos culturais como ponto
de partida para pensar os sentidos e a percep¢ao. Howes se preocupa em analisar
as divisdes dos sentidos em diferentes modelos culturais e a importancia que estes
adquirem dentro destes contextos. Por esta perspectiva, acaba-se por afirmar o
dominio da visdo nas sociedades “modernas e ocidentais”. Ingold, por outro lado,
refuta a ideia de oculocentrismo e enfatiza a importancia de pensarmos na
percepcao enquanto uma dimensao multissensorial dentro da qual os sentidos nao
se encontram separados (Ibid).

Mitchell (2006), ao refutar criticas aos ditos “estudos da cultura visual”,
também se posiciona perante esta discussdo. Para o autor, a “hegemonia do visivel”
estd longe de ser uma exclusividade do periodo que denominamos por
“modernidade” e que, por isso mesmo, pensar nestes termos em pouco (ou nada)
contribui para nossos estudos. Acrescenta ainda que ndo existem meios ou midias
puramente “visuais”, sendo necessdrio atentarmos para a dimensao
multissensorial da experiéncia. Um dos elementos mobilizados como argumento
para a sua defesa da inutilidade de se pensar em termos de uma hegemonia da visao
é a histdria do cinema, concebida pelo autor como uma histéria da colaboracgao e
do conflito entre meios visuais e auditivos.

Longe de afirmar que as imagens sejam exclusivamente visuais, Bavcar, por
sua vez, aponta para o fato de que a maneira pela qual os fluxos de produgao,
consumo e circulacdo de imagens estao organizados deixam os cegos as margens
do acesso a informacao que circula por meio das imagens ditas “visuais”.

Proponho pensar entdo na coexisténcia de diferentes regimes de visibilidade
(RANCIERE, 2012) como forma de reintroduzir a problematica do oculocentrismo

no debate antropoldgico por meio de outra abordagem. Tomo aqui emprestado o
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conceito empregado por Jaques Ranciére (2012). Para este autor, os regimes de
sensorialidade dizem respeito as formas de recorte do espagco comum e do modo
especifico de visibilidade. Pensando no museu como lugar em que objetos de arte
sdo postos em relacdo e desvinculados de sua destinacdo primeira, Ranciére afirma
que:

E também por isso que em nossos dias ele podera prestar-se a
acolher modos de circulacdo de informacao e formas de discussdo
politica que tentam opor-se aos modos dominantes de informacao
e discussdo sobre as questdes comuns. A ruptura estética instalou,
assim, uma singular forma de eficicia: a eficicia de uma
desconexdo, de uma ruptura da relacdo entre as produgdes das
habilidades artisticas e dos fins sociais definidos, entre formas
sensiveis, significacdes que podem nelas ser lidas e efeitos que elas
podem produzir. Pode-se dizer de outro modo: a eficacia de um
dissenso. O que entendo por dissenso ndo é o conflito de ideias ou
sentimentos. E o conflito de varios regimes de sensorialidade.
(RANCIERE, 2012: 59)

A estética entdo toma forma no trabalho de Ranciere, nio como uma teoria
geral da arte, mas como um exercicio da politica concebida enquanto espaco em
que se configuram e reconfiguram as experiéncias sensiveis do mundo: “A politica
ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre o que é visto, de quem tem
competéncia para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espago e dos
possiveis do tempo” (RANCIERE, 2015: 16).

Com base nisso e levando em conta as consideragdes de Bruno Latour (2008)
sobre o corpo como um processo dindmico de aprender a ser afetado, proponho
pensar a fotografia como uma mdquina de afetos, isto é: maquinas de produgdo de
diferencas no mundo que produzem, ao mesmo tempo, um meio sensorial e um
meio sensivel a partir de agenciamentos coletivos.

Tomando como base esta concep¢do, procuro, a partir de Bavcar, pensar a
fotografia como uma espécie de meio que opera ou transita entre diferentes
regimes de visibilidade. Tal problematica parece se manifestar na série retratos.

Em uma das fotografias presentes nesta série podemos observar uma mao

que toca o rosto de uma mulher (Eva Schygulla):
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Fotografia Da série retratos (BAVCAR, 2003)

Essa fotografia coloca o que Bavcar chama de um olhar de perto (ou erotico,
no sentido do mito grego) em contraposicdo ao olhar distanciado daquele que olha
para a imagem, que pode tocar a materialidade da foto, mas nunca tocara
diretamente seu referente: uma “inelutavel cisdo do ver” (DIDI-HUBERMAN, 2010).
Coloca em jogo, portanto, dois modelos distintos de engajamento com as imagens.

Na mesma série fotografica, encontramos outro rosto feminino que aparece

de olhos fechados.

Fotografia da série "Vista tdtil" (vue tactile) (BAVCAR, 1992:57)

O rastro de luz circunda o rosto que é envolto pela escuriddo, podemos
observar manchas luminosas resultantes dos movimentos de uma lampada em
torno do rosto da modelo. Com algum esforc¢o, de reconhecimento ou imaginativo,
notamos na parte esquerda da fotografia os contornos do proéprio fotografo,
localizado na frente da camera e de costas para ela, movimentando a lampada
enquanto o aparato permanece com a cortina do obturador aberta em uma técnica

conhecida como Light Painting.
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A luz esculpe a imagem por meio de um deslocamento durante a tomada
fotografica que, no entanto, se apresenta de maneira sincronica para o observador,
ainda que este possa pousar o olhar ou percorrer com ele a imagem. A luz toca,
assim como as maos. Bavcar conta, por exemplo, que sente a presenca do sol através
dos seus efeitos térmicos e, embora reconheca que possa ocasionalmente se
enganar (BAVCAR, 1992), compara também a experiéncia tactil com a incidéncia
dos fétons na retina. Esta mesma analogia aparece em outra fotografia na qual

observamos os rastros luminosos das maos do fotografo sobre o corpo da modelo.

Fotografia da série "Vista tdtil" (vue tactile) (BAVCAR, 1992: 109)

Os rastros sdo indicios de uma imagem formada pelo movimento e por vezes
colocam o proprio fotégrafo em cena produzindo a aparicdo dessas imagens, de
modo que a fotografia torna-se uma forma de esculpir, escrever, desenhar no
espaco utilizando-se da pelicula fotografica para imprimir o gesto performativo que

gera aquilo que vemos. E a fotografia fora de si.

Fotografias da esqueda para a direita: 1- da série "Nostalgia da luz" (Nostalgie de la lumiére) (BAVCAR,
1992:55); 2-Da série "Imaens de outro lugares” (Images d'ailleurs) (BAVCAR, 1992: 63);
3- Da série "Nostalgia" (Nostalgie) (BAVCAR, 1992: 70)
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Fora de si como em um devaneio em meio ao qual qualquer nocdo da
fotografia como forma de plasmar o real ou mesmo a nocdo de indice sao
desestabilizadas pela anunciacao de sua propria ficgdo, seu carater performativo.

Quando perguntado sobre por que um cego fotografa, Bavcar responde que
o cego fotografa pelo desejo de imagens correspondente a antecipa¢do de um desejo
de memoria (FOULKES, 1999). Essa memoria passa, segundo ele, por uma
transmutacdo de suas “imagens mentais” para as “imagens fisicas” na forma de
fotografia. Por meio da imagem fotografica entdo suas imagens materializadas
podem circular e se encontrar com o olhar dos outros, os quais lhe devolvem suas
préprias imagens por meio de descri¢des e narrativas:

Se as minhas imagens existem para mim através da descri¢do dos
outros, isto ndo me impede em nada a possibilidade de vivé-las
pela atividade mental. Elas existem mais para mim quanto mais
elas possam se comunicar também com os outros. [..] As pessoas
que olham diretamente as minhas fotos me ddo a possibilidade de
me assegurar da realidade materializada dos meus atos mentais.
(BAVCAR, 200: 24)

A memoria, entdo, aparece como um processo coletivo de estriamento do
mundo (INGOLD, 2015) que se retroalimenta na medida em que as narrativas se
cruzam por meio das fotografias.

No entanto, ndo ha nada nas fotos de Bavcar — se tomadas isoladamente, fora
dos contextos nos quais se apresentam — que ateste que foram feitas por um cego,
e, ainda sim, todos meus encontros com essas imagens foram mediados pelo
fantasma da cegueira de Bavcar. Todos os meios em que aparecem estas imagens
(livros, filmes, jornais, revistas, exposicoes, artigos académicos) colocam a cegueira

como uma das chaves interpretativas privilegiadas.
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Fotografia da série "Nostalgia da luz" (Nostalgie de la lumiére) (BAVCAR, 1992: 41)

Quando me deparei pela primeira vez com a imagem acima, folheava
rapidamente o livro Le voyeur absolu (BAVCAR, 1992). Nao vi mais que um retrato
de uma crianga com passaros luminosos a sua volta. No entanto, lendo o livro noto
que esta imagem compde uma série intitulada Nostalgie de la lumiére, em que o
fotografo trabalha sobre suas fotografias de infancia e sua terra natal, lembrancas
de um tempo em que, ainda crianga, podia perscrutar o mundo por meio da visao
ocular. Em um audio presente em sua exposi¢ao virtual Mirror of Dreams''°, conta-
nos ha muito tempo ter aprendido que a altura do voo das andorinhas depende da
luminosidade do ambiente. Quanto mais luz houver, maior é a altura de seu voo. Os
passaros que via em diversas fotografias de Bavcar eram andorinhas luminosas,
habitantes de um céu que seu olhar tatil ndo mais alcan¢a; essas andorinhas
encarnam um tempo nostalgico e carregam sob suas asas lembrancas de infancia,
incluindo sua propria imagem a qual ndo tem mais acesso a nao ser a partir do olhar
dos outros. Suas fotografias sdo também formas de lutar contra o desaparecimento
de sua propria imagem, e de tantas outras imagens e coisas que viu quando crianca

que ainda servem de matéria para sua imaginagao.

10 Disponivel em: http://v1.zonezero.com/exposiciones/fotografos/bavcar/ (Ultimo acesso:
15/06/2018).
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Em Le voyeur absolu, leio também que, certa vez, uma mog¢a tocou uma bossa
nova em portugués para ele. Por mais que ele ndo tenha entendido bem as palavras
afirma poder visualizar vaga-lumes cintilantes em torno de seu rosto e de seu
violdo. O som pode provocar sensa¢des luminosas (BAVCAR, 1992). Deparo-me
entdo com uma fotografia noturna em que vejo uma cidade ao fundo e, em primeiro
plano, uma partitura musical gravada com luz pairando sobre o ar e penso que o
som, além de poder gerar impressoes luminosas, pode ser escrito e tomar outras

dimensdes, assim como a palavra pode transitar por diferentes formas expressivas.

Fotografia da série "Nostalgia" (Nostalgie) (BAVCAR, 1992: 71)

Na medida em que leio seus textos, as fotografias de Bavcar assumem outras
formas para mim. Seria entdo preciso compreender as imagens neste contexto
como uma experiéncia literaria? (BRIZUELA, 2014).

O fotografo assumidamente declara em uma entrevista: “O contexto de
apresentagcdo de minhas imagens é muito importante para mim, bem como o da
articulagdo de um pensamento.” (BAVCAR, 1999). Em sua referida exposicao online
disponivel no site “zonezero” (ver nota 5), na medida em que clicamos nas
fotografias, encontramos pequenos fragmentos de textos escritos pelo fotdgrafo,
bem como audios que narram algumas de suas experiéncias e reflexdes. A eficacia
ou o efeito de suas imagens estaria entdo ligados aos suportes e modos de
apresentacdo das mesmas?

Segundo Elizabeth Edwards, “[...] o sentido fotogrdfico é feito por meio de uma

confluéncia da experiéncia sensorial, na qual o visual é apenas uma parte da eficdcia
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da imagem”'' (EDWARDS, 2012: 230). Os estudos antropolégicos sobre a fotografia
tém apontado para o fato de que o “visivel” da imagem ndo é o elemento
determinante (a0 menos ndo o Unico) na relacdo com as imagens, o que ndo
significa deixar de lado seus elementos internos, mas sim pontuar que o processo
de percepcao das fotografias nao se da apenas por uma suposta “observacao direta”
da imagem fotografica através da visdo. Edwards pontua inclusive que as
fotografias sao potenciais nés nos quais diferentes discursos temporariamente se
cruzam de maneiras particulares, dito de outro modo: as fotografias agenciam e
articulam narrativas, bem como negociag¢oes e disputas simbdlicas (Ibid).

Deste modo, sinto-me obrigado a considerar os suportes e modos de
apresentacao das fotografias de acordo com suas particularidades. Por meio dos
livros, as fotografias de Bavcar circulam de maneira entrelacada aos seus préprios
textos, bem como a textos de comentadores, relatos e imagens de outras pessoas
cegas. Cito o exemplo do livro Dialogo en la oscuridad (HEINEEKE, 2004), no qual
as fotos de Bavcar se encontram com as de Gerardo Nigendra, fotégrafo cego que
intervinha sobre as fotos com textos em braile descrevendo suas sensacdes ao

fotografar, bem como poemas e outros relatos sobre a experiéncia da cegueira.

1 Traduzido do original: “[...] photographic meaning is made through a confluence of sensory
experience, in which the visual is only a part of the efficacy of the image” . (EDWARDS, 2012: 230)
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Fotografia com texto em braile "Primeiro pdtio CEFAB" (Primer Patio CEFAB. - Centro Fotogrdfico Alvarez
Bravo. Fotdgrafo Gerardo Nigenda.)'*?

Pergunto-me até que ponto pensar na fotografia como maquina de afetos e
como forma de mediacdo entre diferentes regimes de visibilidade ndo implica
também em inseri-la em outra constelacao de relacdes entre imagens e praticas
discursivas. Tal constelacdo deve remontar também a exploracdo de diferentes
formas de engajamento sensoriais e a formulacdo de distintas poéticas da imagem.
Desta forma, refletir sobre como diferentes regimes de visibilidade sdo colocados
em relacdo e em conflito por meio das fotografias poderd nos levantar novas
questdes para (re)pensarmos o estatuto ontologico da fotografia (ou mesmo
romper com ele) e das imagens de maneira geral. Tal movimento me parece
imprescindivel se quisermos contestar a afirmacdo de que as imagens “existem
pelos nossos olhos” e se também quisermos nos aventurar a explorar em maior

profundidade seus diferentes modos de existéncia.

12 Texto em Braile transcrito: “Presenta pilares de color blanco. En la pared tiene una enredadera
de color verde y flores moradas. La unién de pilares esta compuesta de plantas y macetas de color
verde. Las plantas son cacticeas en su mayoria. En el fondo se ve el vigilante, don Tino, y al fondo la
entrada principal. El piso del primer patio es de cantera verde. La toma se hizo desde la parte
posterior hacia el frente. Por lo que se muestra la entrada principal.”

Disponivel em: http://www.gerardonigenda.org.mx/es/obr/patio-cfmab (ultimo acesso em:
18/04/2918)

243
Anais II SIPA, 2018


http://www.gerardonigenda.org.mx/es/obr/patio-cfmab

Referéncias Bibliograficas

AUMONT, Jaques. A imagem. Campinas: Papirus. 162 edicao, 2012.
BAVCAR, Evgen. “A luz e o cego”. In: Artepensamento. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1994, pp. 461-466.

. Le voyeur absolu. Paris: Seuil, 1992.

. “Uma camera escura atras de outra camera escura”. In: A invengdo da
vida: arte e psicanalise. Porto Alegre: Artes e Oficios, 2001, pp. 22-30.

. Memorias do Brasil. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003.

BRIZUELA, Natalia. Depois da fotografia: uma literatura fora de si. Rio de Janeiro:
Rocco, 2014.

DIDI-HUBERMAN, Georges. “A inelutavel cisao do ver”. In: O que vemos o que nos
olha. Sao Paulo: Editora 34, 22 edi¢ao, 2010.

EDWARDS, Elisabeth. “Objects of affect: photography beyond the image”. In: Annu.
Rev. Anthropol. 41, 2012, pp. 221-234.

FOULKES, Benjamin Mayer. “Evgen Bavcar: el deseo de imagen”. In: Luna cornea,
n2. 17, janeiro-abril, 1999, pp. 34-95.

HEINEEKE, Andreas.. Dialogo en la oscuridad. México: ECE, INBA, 2004.
INGOLD, Tim. Estar Vivo. Petrépolis: Vozes, 2015.

LATOUR, Bruno.. “Como falar do corpo? A dimensdo normativa dos estudos sobre
a ciéncia”. In: Objetos Impuros: Experiéncias em Estudos sobre a Ciéncia. Porto:
Edi¢des Afrontamento, 2008, pp. 37-60.

MITCHELL, W. T.].. “Mostrar o ver: uma critica a cultura visual”. Interin, vol. 1, nim.
1, Curitiba, 2006, pp. 1-20.

PINK, Sarah. Doing Sensory Ethnography. London: Sage. 22 edition, 2015.

RANCIERE, Jacques. O Espectador emancipado. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes,
2012.

SACKS, Oliver. Um antropdlogo em marte. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006.

VIDALES, Alfredo Rosa. “La ceguera, fuente de imagenes”. In: Didlogo en la
Oscuridad. México: CE, INBA, 2004, pp.107-119.

Sites citados:
Palestra: El cine: tierra icégnita para los ciegos.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HeZPOYfZglo (Gltimo acesso:
30/03/2018).

Exposic¢do online: Mirror of dreams.

Disponivel em: http://v1.zonezero.com/exposiciones/fotografos/bavcar/ (dltimo
acesso: 30/03/2018)

Fotografia de Gerardo Nigenda

Disponivel em: http://www.gerardonigenda.org.mx/es/obr/patio-cfmab (dltimo
acesso em: 18/04/2918)

244
Anais II SIPA, 2018


https://www.youtube.com/watch?v=HeZPOYfZqlo
http://v1.zonezero.com/exposiciones/fotografos/bavcar/
http://www.gerardonigenda.org.mx/es/obr/patio-cfmab

