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As Conseqiiéncias da Visao: Notas para
uma Socio-Montagem Etnografica

Matias Godio'

Quando elegi o conceito de “montagem” para pensar e
organizar este artigo, nio foi, a0 menos conscientemente, por
afinidade com o uso arbitrario de analogias que permitem conectar
cinema e antropologia. Pareceu-me, isto sim, ser esta a melhor forma
de traduzir a investigacao que o origina: wma etnografia andiovisual da
“vida” ¢ do trabalbo dos pescadores de barco a motor da comunidade da
Barra da Lagoa (localizada no oeste da 1lha de Santa Catarina, Brasil).
Nela busquei reconstruir os caminhos da experiéncia do trabalho
de campo etnografico, procurando fazer com que esta se
transformasse, na medida do possivel, em um campo de acao politica
com o0 audiovisual como eixo reflexivo e tedrico-metodolggico. Sem duvida,
as reflexes que seguem tém um justo acompanhamento das imagens
que foram registradas e editadas durante quase oito meses de
trabalho de campo. Deste trabalho nasceram quatro documentarios:
Homens de mar e terra (2003), Caminbos da Comunidade (2004), Brasilio
(2005) e O Torneio (20006). Todos foram apresentados para a
comunidade (com a audiéncia de mais de 320 pessoas, considerando
todas as apresentacdes) e ainda hoje circulam copias em VHS e
DVD pelas casas dos pescadores e moradores do local e alguns
botecos. As mais de 50 horas de material bruto, registradas em mar
e terra, durante esses meses, foram observadas, criticadas e
reorientadas em questoes de ordem técnica, como as de sentido
(com o uso do feedback priblico das imagens), pela maioria dos
participantes diretos da etnografia que tentaremos traduzir aqui.

1 Mestre e Doutorando em Antropologia Social pelo PPGAS/UFSC, onde ¢ membro do
Nicleo de Antropologia Visual e Estudos da Imagem (NAVI). Contato:

<matiasgodio@yahoo.com.ar>.
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Tomemos como ponto de partida uma passagem do livro “Te
documentaire, un autre cinema’” (1995), em que seu autor, Guy Gauthier,
recupera uma critica feita pelo escritor italiano, L.eonardo Sciascia,
ao filme A terra treme (1948), de Luchino Visconti. A critica do
escritor italiano concentra-se no seguinte aspecto: Visconti teria
cometido um “crime analitico” ao adaptar ao contexto da Italia de
poOs-guerra uma obra literaria escrita por um aristocrata em 1853. O
problema se resumia ao fato de Visconti té-la “tirado” do seu
contexto “original”. Mas a “manobra de Visconti” que Gauthier
denuncia nao se radica unicamente na descontextualizagao temporal
que traz consigo uma e/ipse de significacio de tal magnitude, sendo
também — e fundamentalmente — no fato de ele ter utilizado, como
“intérpretes”, pescadores “verdadeiros”, em 1948. Impos-se a estes
a representa¢ao de um roteiro que, além de ser inadequado do ponto
de vista sociolégico (dada a distancia de época), ndo teria sido re-
contextualizado adequadamente em uma de suas virgulas (a ponto
de ter mantido, nos dialogos, o dialeto local do século XIX). E
evidente que Gauthier quer “levar mais 4gua para seu moinho”.
Além disso, no “moinho de Gauthiet”, entre outras coisas, ¢é
separado o trigo bom do ruim. Vejamos.

O assunto parece grave, porque o “drama” dos pobres e
explorados pescadores sicilianos, que é abordado pelo filme de
Visconti, ndo somente estaria sendo tratado com figuragdes de
“outro tempo”’, mas também estaria “mascarando” o proprio tempo
vivido por eles. Este “tempo mascarado” seria resultado de uma
“manobra” que coloca palavras ditas por “outros” e com “outros
sentidos” na boca de seres que tém “as suas proprias para dizer”.
De alguma maneira, cala-os e censura-os, obscurecendo e
rompendo uma unidade intima que seria possivel recuperar entre
as palavras e os homens que as pronunciam. Uma “manobra” em
nome do belo, da arte, do cinema e, no fim das contas, da “pura
ficcao”. Para o “moinho de Gauthier” — que é o de um cinema
documentario “baziniano” concebido por uma série de condi¢oes
na apreensao do real — este é o pior dos trigos. Parece real, faz-se
passar por real, mas nao ¢ real.

O que Gauthier ndo vé — ou nao quer ver — é que a “opera¢ao”
de Visconti em A ferra treme se realiza sobre outro plano e responde a
outras necessidades, tao reais como as palavras que aqueles pescadores
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sicilianos teriam para dizer ao documentarista que, por outro lado,
“nunca chegou até eles”. Visconti desencadeia uma operagio de traducio
que trabalha diretamente sobre a passagem do tempo e os aspectos
politicos que a compoem. Isto porque, como bem nos tem mostrado
Gilles Deleuze (1989), o cinema ¢ “um exercicio de composi¢ao do
mundo, uma montagem dos intervalos que o formam e o conectam
com o pensamento, as emogoes e a memoria”. E o tempo, na imagem
cinematografica (sua duragao inscrita em um plano), ¢, precisamente,
sua principal matéria-prima. Justamente, ¢ o tempo que surge em
“La chasse au lion a 'arc” (1965), de Jean Rouch, conectando os olhos
do ledo moribundo, os do cacador e os nossos, num exercicio de
reconhecimento mutuo das emogdes que nos compoem, e dando
expressio a uma nova perspectiva de antropologia politica da Africa
pela imagem cinematografica. Sio precisamente os intervalos do
tempo e a memoria o que colocamos em jogo quando invocamos a
tradugdo como uma tarefa possivel do olhar cinematografico. O que
Visconti nos propoe ¢ que aqueles pescadores, no presente de 1948,
falem sobre eles com palavras que porventura alguém imaginou no
passado do século XIX e re-1rnpr1rmu para sempre através do “olhar
cinematografico”, a “maquina politica” do futuro.

Deparamo-nos, aqui, entdo, com a questao politica que Clifford
Geertz — por certo, nao com essas palavras — traz para esta reflexao
no terreno do saber antropoldgico. Como afirma este autor, na parte
tinal de “Conocimiento local” (1994), um livro dedicado, em grande
parte, as indagacOes sobre os limites das ferramentas analdgico-
comparativas em uma perspectiva hermenéutica, “la cuestion es si
los seres humanos, ya sea en Java o en Connecticut, continuaran
siendo capaces a través del derecho, la antropologfa o cualquier
otra cosa, de imaginar vidas ejemplares que puedan llevar a la
practica” (p.262). E claro que entre essas € outras coisas estd o
cinema e o que ele narra. E claro que haverd sempre também um
tipo de cinema — ou um tipo de etnografia — que melhor traduz o
real. Para Geertz, como para Visconti, a “#raducdo” — por intermédio
da interpretacao antropologica — consiste em expor, mediante nossas
locugoes, a légica do “como dispor das coisas que tém (e sdo) os
outros” (incluindo, evidentemente, nossas proprias locucées). Nao
poder pensar nessa manipula¢ao implica também nio pensar na
politica atravessando a antropologia e, sob pretexto de uma moral
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do conhecimento, perder de vista que o trigo “ruim” tem uma vida
tao real quanto o “bom”. Assim, o caso Visconti, que tanto
incomodou o modelo “baziniano” de apreensao do real de Gauthier,
nao seria outra coisa para Geertz do que uma “traducao”. O diretor
italiano, habilitado pela pratica do fictio cinematografico, levara, sem
piedade, o mundo “vivido” dos pescadores “verdadeiros” a um
cenario em que deverdo enfrentar-se com as coisas tal como
“deveriam set”. Para Visconti, como um bom herdeiro da tradi¢ao
gramsciana, o conhecimento, a arte e a a¢ao politica se confundem
em uma area de indeterminacio, misturam-se; em suma, “traduzem-
se” por meio da imagem.

Ao colocar aqueles pescadores para contar uma histéria tal
como ela “deveria ter acontecido” — advinda da leitura que Visconti
faz do aristocrata escritor italiano -, o filme indaga justamente sobre
o eixo central da tensdao que vai constituir sempre o real. Quer dizer,
sobre a distancia que sempre tem de ser imaginada entre o que é e o
que nos parece que deveria ser a “disposicao das coisas”.
Acreditamos que ¢ o mesmo principio de inadequagao que inaugura,
para Geertz, a possibilidade da comparagao analdgica e “verificagao
escura”, seja esta através das metaforas do jogo, do drama ou do
texto. Poderiamos dizer que isto vale para o cinema, para a
antropologia ou para “qualquer outra coisa” que os homens e as
mulheres venham a fazet.

Vemos, assim, como certas argumenta¢oes como as de Gauthier
ou Bazin, tendentes a classificar a pertinéncia e o rigor da narrativa
audiovisual, ainda que resultem logicas, as vezes parecem, no
minimo, arbitrarias. Luchino Visconti, um dos maiores cineastas do
movimento neo-realista — especialmente aquele de A ferra treme —,
ficara banido do parafso do conhecimento antropolégico do “outro”,
pelo fato de nao cumprir com exigéncias de veracidade, pertinéncia
e correspondéncia com “o real”. Assim, serd projetado como
“matéria-prima” de conhecimento para uma antropologia das
estéticas ou 4z imagem audiovisual.

Além disso, vale a pena recordar que, como nos expoe Jacques
Aumont (1995), a montagem dos planos registrados é uma peca

<

fundamental no discurso que se constréi através da imagem
cinematografica. Em uma perspectiva basicamente técnica e ainda
que certamente ampla, “a montagem ¢ o principio organizador de
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elementos filmicos visuais e sonoros, ou do agrupamento de tais
elementos, justapondo-os, encadeando-os e organizando sua
duracao” (AUMONT, 1995: 62). Sinteticamente, implicara duas
fungoes basicas. A primeira se volta para o filme como uma
totalidade, isto ¢, em relagao a sua capacidade narrativa. A segunda
se volta para a relagdao especifica que se estabelece no interior dos
planos e que se relaciona com seu desenvolvimento expressivo.
Ainda que ambas as fungdes sejam relativamente independentes
no chamado ¢ine cldssico (cine da agao), para diretores como Eisenstein
e Welles, por exemplo, a fun¢ao narrativa aparecera contida na
formalizacao expressiva do quadro. Assim, no caso de Eisenstein,
o choque (o conflito) de planos produz um “terceiro plano” no
pensamento, que determina o discurso articulado ao todo do filme.
Entretanto, em uma perspectiva similar, para Welles, a montagem
de planos adquire independéncia no interior mesmo de um plano
(mediante o uso da profundidade de campo ou do plano seqiiéncia)
constitutivo da fun¢ao narrativa do filme. Basicamente, na primeira
de suas funcdes, a montagem deve estabelecer uma relagaio com
um roteiro, com um relato, seja este dos pescadores sicilianos ou do
nosso autor italiano, e se conectar com a memoria e com a
composi¢ao de um tempo e um lugar imaginados como conscientes.
Em sua outra fungio, o quadro “montado” busca ser uma sentenca
indireta que possa conectar o olhar com as formas dessa memoria e
0s circuitos emocionais que a circundam.

E possivel, portanto, se pensar — e se trata s6 de uma hipétese
— que tal fenomeno reflexivo, implicito na narrativa como totalidade,
e no efeito de “subtra¢do” interna dos intervalos imagéticos,
alimentado, por sua vez, pela consciéncia da indiscernibilidade do
“mundo-cristal” (materializado na lente da camera), ndo é outra
coisa do que a forma pela qual o real e o ficcional se diferenciam em relagao
com  estratégias referentes a especificidade do sentido dado ao operar sobre os
sujeitos que sao objeto dessa reflexividade. Isto porque, se para Vertov e
Flaherty, pais fundadores do cinema etnografico-documental, tal
reflexividade se encontra “na” relacio da camera com o mundo,
com aquilo que ¢ filmado e seus corpos, para Eisenstein e Griffith,
uma imagem “pura” ¢é a que estabelece uma relacio “reflexiva” com
o espectador e sua identidade coletiva inconsciente. Em definitivo,
real e ficcional encontram-se num mesmo plano e numa mesma
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dimensao reflexiva, sendo, portanto, o impulso politico de uma
negatividade presente e implicita no funcionamento cinematografico.
Quer dizer, o de ser a experiéncia de “subtrair, cortar, tirar da
realidade o que entra no filme, nio deixar que tudo entre, fazer
duvidar tanto daquilo que entra quanto daquilo que nao entra; numa
palavra, separar, cortar, rachar o mundo (Deleuze) com o filme”
(COMOLLI, 2002: 205).

Montagem cinematografica e memoria compartilham, de certo
modo, o mesmo estatuto e as mesmas operagoes cognitivas.
Encontram-se, aqui, inevitavelmente, para encenar visibilidades e
sentidos ao mundo, ou melhot, para fager entrar o nmundo no territorio
do que vemos (do visivel).

Trata-se, pois, de pensar até que ponto a exigéncia documentaria
antecede tanto ao cinema do real quanto ao do ficcional, devido ao
fato de que nela ha uma “implosao” da consciéncia cinematografica
sobre si propria, que lhe impoe a procura de formas e conceituagdes
acerca de seus processos narrativos e expressivos de apreensao do real,
em que se misturam descri¢oes, preocupagdes sociais, politicas, estéticas.
Nas palavras de Comolli (2002), a “cinematografia fornece a prova de
que, em cada um, ha um saber inconsciente do olhar do outro, e de que
esse saber ¢ manifestado numa tomada de posigao; e também porque
suscita e solicita essa posi¢do, porque a registra, porque inscreve sua
marca. Porque o sujeito filmado, infalivelmente, identifica o olho preto
e redondo da camera como um olhar materializado. A partir de um
saber inconsciente, porém seguro, o sujeito sabe que ser filmado significa
se expor perante o outro” (p. 135).

Encontramo-nos, entio — até o préprio cinegrafista — de tal
maneira incluidos nesse olhar “dos outros” (que inclui, alids, as
coisas) que, quando nos é devolvido o nosso olhar, ficamos obrigados
a recebé-lo carregado e modificado por esse “outro”. Ha, no olhar,
uma dimensao reflexiva —uma re-visao, uma re-petigio do mundo sobre
os homens — que ¢ permitida e efetuada pelo audiovisual. A camera
torna-se, pois, visivel para aquele que ¢ filmado, e um olhar (ou
varios) € inscrito no campo visual do observador-cineasta, um olhar
que, irrefreavelmente, se vira sobre ele. Assim, a utilizagao dos meios
audiovisuais na etnografia nao deve ser considerada como elemento
problematico para a construc¢iao de saber tedrico, mas como
dimensao que participa do método, uma vez que proporciona uma
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enorme visibilidade a tarefa de “explicitar” e “imprimir” eticamente
a sempre dificil empresa da etnografia.

A observagao participante, tal qual é metodologicamente
concebida pela etnografia, fica instalada, de forma paradigmatica,
nesta visibilidade da camera, embora se efetue e se faga presente
simultaneamente na natureza do exercicio filmico-documentario.
E o faz de tal maneira que o “olho” do objeto filmado se torna —
consciente ou inconscientemente — sujeito do olhar da proépria
camera que pousa em ambos, instalando assim, de maneira
fundadora, a ambivaléncia entre ficcional e real. A separagao
posterior entre ambos os tipos discursivos parece mais uma
exigéncia do modelo cientifico. Dai que, no universo do cinema, a
denotagao de um campo social — essencial também para a pratica
etnografica — ¢, antes de tudo, uma questio de enquadramento
expressivo, ou seja, de campo visual e sonoro, € menos uma questio
de rigor analitico e argumentativo presente na ciéncia.

O que chamamos sdeio-montager, nesta perspectiva, € o 7itmo
social desse campo visual, dado a imagem a ser comunicada, que
comega, inclusive, “antes” mesmo que o objeto observado seja
registrado no “celuléide” ou na “fita”. Aqui emerge, em parte, 0
nosso argumento em favor do conhecimento antropolégico pela
imagem e da experiéncia audiovisual como um campo politico que é
visualmente ali construido. Tal campo exprime uma “subtragao
local” especifica e a projeta como uma reflexdo da politica, como
fenémeno total e globalizante do ato de conhecer.

Mesmo reconhecendo as condi¢oes que o documentario deve
respeitar para ser etnografico com legitimidade para a reflexdo
antropologica e, inclusive, nao duvidando de que as premissas
“fundadoras” de um trabalho desta natureza sio: a) auséncia de
atores profissionais em papéis de representacao; b) utilizacao de
cendarios naturais, e c) inexisténcia de roteiro (ASH, 1996;
GAUTHIER, 1995), parece exeqtifvel confrontar esses pressupostos
com a experiéncia audiovisual. Fazemos referéncia a maneira pela
qual estes trés niveis de validade, particularmente através da
visibilidade que é dada pela camera ao observador, sofrem
transformagées de cardter no seu préprio desenvolvimento. E por isso
que podemos falar de um exercicio de fabulacio por meio do qual
as personagens (mais ou menos protagonistas da sécio-montagem)
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produzem performances, locais que viram /Jocagies e, por Gltimo, através
da nova relacdo e da “mudanca de natureza” que se estabelece entre
os dois niveis anteriores, a camera — e com ela o etnégrafo-cineasta
—vai desenvolvendo novas posigoes, perspectivas e novos discursos,
adquirindo certo senso de previsibilidade textnal de cenarios possiveis.

Isto ¢ o que os antropdlogos-cineastas tém experimentado,
através da dialética entre a mise en scéne € a auto-mise en scéne,
como paradigma da relagdo reflexiva travada na elaboragio de
um “filme de pesquisa” (DE FRANCE, 1998). Ou seja, por um
lado, ha a mise en scéne do cineasta que constroi um sistema de
observagao e de apresentacao das imagens; pelo outro, uma auto-
mise en scéne que vem do habitus e passa pelo corpo, pelas palavras
e pelos gestos dos sujeitos filmados, exigindo deles o ajustamento
a operagao cinematografica.

Estamos claramente falando do chamado “terceiro
movimento vertoviano™: o da montagem durante a filmagem. Trata-se
de uma operacao metodoldgico-antropoldgica no interior da
experiéncia filmica, que pressupoe a idéia de que ha uma construgao
social do espago de filmagem que se transforma numa cumplicidade dos
sujeitos com esse espago. Esta operacdo permite a contextualizagao
do fato social e outorga sentido a exploragio, a descrigao e a
interpretagao. Esta constru¢ao social do espago no tempo é um
tipo de montagem social ou uma sdcio-mise en scéne que se transforma
em produtor da realidade abordada pelo documentario, porque
age de forma a construir uma “terceiridade”, quer dizer, uma “wise
en tertins” sobre a imagem. O indice, o contexto, é o que faz
possivel o aparecimento de uma dimensao simbélica que introduz
a poténcia politica de um espectador que se torna presenca da
cena “tridimensional” construida pela re-contextualiza¢ao imposta
pela sala cinematografica. De alguma maneira, estamos entrando
em conflito com um discurso “integrista” como metafora da
montagem. Estamos mais perto de pensar junto a Bakhtin (1992)
a dimensao ideoldgica do discurso, quer dizer o szgno ideoldgico
produzido no dialogo e que remete a um terceiro que desmascara
a contradicao e o conflito. Neste sentido, coincide com a idéia da
hegemonia alternativa gramsciana, ou seja, com uma terceira voz
que, em lugar de ocultar a tensdo, deve ser capaz de reve-la e
organiza-la (MANCUSO, 2005: 87-90).
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Por exemplo, Cocorico, monsieur Poulet (1974), uma das obras-
primas do cinema documentario de Jean Rouch, relata as peripécias
de trés amigos viajantes que percorrem a Africa a procura dos
caminhos que conduzem a “fonte” de frangos, com o objetivo de
comprar e comercializar na cidade. O filme torna-se, a0 mesmo
tempo, o relato da histéria dinamica dessa cultura através dos seus
protagonistas e a reflexdo de uma consciéncia ironica acerca de como
o antropdlogo constréi seus “objetos miticos”. Com singular
perspectiva critica, as personagens — viajando no desengoncado
Citroén 2CV junto da camera de Rouch — sio a metafora
performatica de uma historicidade que ja nao pode ser vista
estaticamente pelo antropélogo. Como diz Gilles Deleuze (1987)
em relacdo ao cinema de Rouch, “a personagem deixou de ser real
ou ficticia porque deixou de ser vista objetivamente, é uma
personagem que atravessa passagens e fronteiras porque se dedica
ainventar como personagem real, tornando-se tanto mais real quanto
mais inventou” (p.204). Dai surge a importancia da participagao
dos sujeitos na construcao do relato filmico. O uso do feedback nao
¢, aqui, somente um meio para exprimir a fala nativa em um plano
da auto-percepcao, mas também um instrumento para interpretar o
mundo como totalidade emocional. Com Jean Rouch, cresce a
poténcia dessa dupla visibilidade de — e sobre — a camera (o olho),
que é axiomatica a seu emprego, mas muitas vezes impedida,
confundida, anulada e apagada pelo préprio gesto do etnégrafo. B
um engajamento que supde uma “retirada estética”’, em que filmar
se torna cada vez mais uma “compreensao partilhada”, aberta para
os componentes ludicos da criagdo, além de deixar as personagens
(suas auto-mzise en scéne) se desdobrarem no tempo e no espago para
precisar-se, compreender-se.

Neste processo, aquele que ¢ filmado vem ao encontro do filme
com seu habitus portado como uma vestimenta, com “essa trama de
gestos sufocados, de reflexos adquiridos, de posturas assimiladas a
ponto de se tornarem inconscientes, e, dependendo do campo em
que ele intervém (familia, escola, trabalho), fazendo ele se encontrar
como que comprometido e surpreendido nas wzse en scene requeridas
por esses campos” (COMOLLI: 138). Ou seja, ele é produtor da
realidade 2 medida que o procedimento imagético extrai desse campo
o “pensavel”, como poténcia constitutiva do universo do possivel.
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E evidente, no entanto, que a “fusio de perspectivas” ¢ o
exercicio dialégico, particularmente facilitado pelo uso do feedback
priblico, nio devem ser confundidos com a ilusio de que “os
interesses” mobilizadores e os objetivos da construgio
compartilhada da imagem sao fenomenos idénticos. Antes, devemos
pensar que se trata de uma confrontacao — a mais direta e honesta
possivel — das significacoes que sempre se abrem na empresa
antropologico-etnografica. Isto nio quer dizer que o ceticismo
(muitas vezes, também, objetivista) deva se impor sobre a utopia
politica. Pelo contrario, essa utopia — que parte da premissa de que
“nao ha senio conhecimento partilhado” — deve operar efetivamente
na constru¢ao social da experiéncia audiovisual, mas tomando
cuidado para ndo apagar o olhar do outro. E necessario trabalhar
pisando no chao da farpada pergunta do “para qué?” o intercambio
de ferramentas que estamos efetuando. Devemos assegurar-nos de
que aquelas que carregamos cheguem aos sujeitos (ndo como
empréstimo), nao pelo fato de serem melhores, mas simplesmente
porque elas fazem parte daquilo que somos (politicamente falando).

Justamente, quando Gilles Deleuze e Félix Guattari fazem sua
critica da psicanalise em M/ Platds (1980), nao se trata apenas de
enunciados edipianos, ja que estes tém, pelo menos, uma existéncia
como enunciados de ordem coletiva. Aquilo que é posto em causa
¢, basicamente, o assunto dos critérios, pelos quais o paciente é
colocado em uma situag¢do dialégica sem estar de posse das
ferramentas necessarias para falar no seu proprio nome e é obrigado
a construir-se em nome de uma individualidade que nunca teve
existéncia, nem sequer na teoria. Portanto, tudo estara falseado desde
o inicio, pois 0o “Homem dos Lobos” jamais podera falar. Em vio
luta por falar dos lobos, por gritar como um lobo, mas Freud nao
escuta e responde: “¢ papai”. Isto, dizem os autores, ¢ o que a
psicanalise faz: “[...] no preciso instante em que ¢ persuadido o sujeito
que vai proferir seus enunciados mais individuais, priva-o de todas
as condi¢oes de enunciacio” (p. 43-44). Casualmente, Bakhtin faz
uma critica semelhante a este modelo de dialogo, por eliminar (nao
explicitar) o fenomeno “refratario” de todo dialogo.

A este respeito, certamente a sdcio-montagen resultante da dinamica
dialégica, assim entendida, assemelha-se ao texto cultural tal como ¢é
desenhado por Clifford Geertz. No entanto, a inscri¢ao visivel das
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condi¢oes em que se realiza o ato dialogico, em particular a visibilidade
da “manipulagdo” em que emerge como narrativa concreta, da énfase
no que Bakhtin (1997) considerava uma de suas principais qualidades:
risco € assimetria. Bakhtin vé esse resultante como uma memoria textual
(coletiva) que se realiza por meio de uma luta de paradigmas, e nao
como uma simples acumulagao de sentengas ¢ ordens da linguagem.
Sendo simultaneamente sincronico e diacronico, ¢ impossivel prever o
resultante do dialogo, porque nio esta dirigido para um fim ou objetivo
irreversivel. Ao contrario, ele “esta habitado tanto por elementos
heterogéneos, coexistentes e co-presentes como por elementos
homogéneos e resistentes” (MANCUSO, 2005: 36-37). O relato de
Dominique Gallois e Vincent Carelli (1995) sobre a experiéncia do
projeto “Video nas aldeias”, desenvolvido no Brasil, permite-nos ver
mais claramente esta perspectiva, ja que o uso do audiovisual —
transmitido como método discursivo para grupos indigenas —nao apenas
se transforma num veiculo de auto-afirmacao cultural e num meio
objetivo de produ¢ao econdmica para estas comunidades, mas também
possibilita a experiéncia pratica, situa os sujeitos participantes na tarefa
de re-significar ativamente sua resisténcia (que nao é a mesma coisa
que a de “conservar”) perante a tendéncia homogeneizadora imposta
pelo poder midiatico hegemonico de circulagio da informagao. O
audiovisual também faz esses sujeitos entrarem em “comunicacao’ e
tensdao com o surgimento emancipatorio de comunidades transculturais
alternativas (SHOHAT & STAM, 1995).

Exercendo uma critica sobre qualquer principio funcional,
pretensao de verdade ou realismo descritivo, ¢ possivel darmos um
passo nessa direcio e perguntarmo-nos acerca das condigoes de
enunciacao em que um discurso é produzido e qual o objetivo. E, a
medida que pudermos conhecer os meios expressivos do discurso
cinematografico, alcangaremos um conjunto de niveis que trabalham
sobre os “ritmos moveis” da vida. Algo que, sem duvida, tem sido
feito com grande sabedoria na trajetéria do cinema, e que permite
perguntarmo-nos sobre o valor que, para o conhecimento, possuem
filmes como Festa em Familia (1998) ou Dogville (2003), excelentes
“manuais” que nos aproximam de uma verdadeira psicologia da
violéncia, do poder e da tradi¢ao. Estas obras, produzidas pelo
movimento de cineastas norte-europeus do Dogma 95, partem
justamente da necessidade de se estabelecer uma nova relacdo entre
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os instrumentos técnicos (e, portanto, econémicos) € Os recursos
metodolégicos (estéticos). E aquilo que puseram em jogo ¢ a
capacidade de se transformar, efetivamente, em um meio expressivo
e comunicativo capaz de agir a0 mesmo tempo como agao politica,
estética e de conhecimento (restabelecendo os vinculos reflexivos
entre estas dimensoes). Para esta concepgao do cinema, a agdo politica
origina-se na simplificagdo e democratizagdao da sua propria pratica
de “acesso” aos meios de producao visual; a agdo estética se introduz,
desnaturalizando um suposto “saber” expressivo; e, por dltimo, a
agdo cognitiva se liberta através da desconstrugdo do trabalho
interpretativo dos atores (e do diretor) como meio instrumental/
introspectivo, os quais sao convocados para participar da obra como
fato social produzido coletivamente (e sem roteiro pré-definido).

Esta é também a perspectiva do maravilhoso filme Através das
oliveiras (1999), do diretor iraniano Kiarostami. Nele, a historia gira
em torno da relacdo entre um rapaz e uma garota, numa aldeia do
Ira. O jovem diz a ela que pretende desposa-la, mas ela o rejeita
uma e outra vez com absoluto desprezo e indiferen¢a. Ambos moram
“realmente” na aldeia. Sem resultados satisfatorios, a cena se repete
varias vezes na casa da jovem, quando ele vai pedi-la em casamento,
diante do olhar frustrado da equipe de filmagem que niao consegue
que “representem” a cena tal qual tinha sido pensada (sua “wise en
scene”). Kiarostami mostra, assim, como o filme vai operando sobre
essas vidas e como elas operam sobre o filme assinalando essas
“zonas de contaminagio entre o real e o ficcional” das quais fala
Comolli). Depois de varias tentativas frustradas de realizar
“corretamente” a cena, enquanto o diretor e o rapaz viajavam numa
caminhonete (que responde ja a auto-mise en scéme), surge uma
conversa reveladora entre os dois: “Por que escolheste uma garota
que nao podes ter? Ela assiste a Universidade e tu és pobre e
analfabeto, nem sequer és proprietario de uma casa para poder casar”,
diz o diretor. A resposta do rapaz ¢, a0 mesmo tempo, uma pergunta
que se volta implacavelmente sobre o préprio filme: “Entao, de
que maneira ¢ possivel, pois, mudar meu mundo e o dos meus filhos
por um futuro melhor?”.

Durante a minha pesquisa, tentei pensar, através de uma
etnografia visual intensiva, o presente local dos pescadores
“artesanais” da Barra da Lagoa como rigomas de sociabilidade —
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cultural, organizacional, economico, politico — que vinculam esta
atividade aos modos da sua “producio cultural” especifica. Inclusive
ampliou-se este conceito para o universo das imagens que iam sendo
geradas (e geridas). Este “giro semantico”, como remarcam Marcus
e Fischer (2000), requer uma “teoria articuladora” que reconheca
que “a construcao social de sentidos e simbolos nao é s6 uma questao
de interesse politico e econdémico, mas também o contrario: [ja que]
as preocupagoes economicas e politicas se referem intrinsecamente
a conflitos quanto aos sentidos e simbolos” (p.135). Do ponto de
vista metodologico, procurei uma experimentagao do uso etnografico
do audiovisual. E dificil, entretanto, pensar o exercicio realizado em
uma perspectiva intersubjetiva exclusivamente orientada para
construir uma relacdo “face a face” entre as partes desta pesquisa.
A “dificuldade” para elaborar um lago transparente entre o sujeito
pesquisador e os sujeitos pesquisados tem sido a causa — por erro,
virtude ou omissao —da utilizacio da camera como um “cristal”
que “deforma” o mundo vivido por ambas as “partes”, e colocou o
peso da experiéncia etnografica na projegao-refracao das imagens como
uma necessidade de ordem comunitaria. E, portanto, ¢ a
apresentacao publica das imagens que se voltou quase sempre sobre
os roteiros, organizando-os “nomadicamente”.

Assim, sendo a reflexividade de que temos falado o eixo desta
antropologia compartilhada, somente se conseguiu voltar esta dimensao
de maneira fragmentada e, as vezes, despersonalizada, para a
pesquisa concreta, através de comentarios indiretos, manifestagoes
afetivas e alguns atos concretos que mobilizaram a dinamica da
autoridade. Um dado significativo deste ultimo aspecto que ainda
nao tinha sido desenvolvido no relato etnografico é o fato de que
foram os outsiders os que ajudaram a vencer a resisténcia de certos
personagens com poder na comunidade, a ceder um espago fisico
significativo para a apresentacao dos filmes — primeiro, a Capela, e
depois, o Centro Comunitario. Deste modo, sentengas, opinides,
performances, voltaram para com a camera na mao — ligada ou nao
—, huma manifestacao mais proxima da trajetdria para a construgao
de um roteiro de pesquisa do que para a obtengao sistematica de
dados “reveladores”. Ainda quando a reflexividade perde seu eixo
intersubjetivo, volta-se para uma experiéncia audiovisual “direta”
porque toma como objetivo comum do conhecimento o processo
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vital em que a interagao pretende ser efetiva. Torna-se, assim, o
territorio do cotidiano, o lugar das “cenas”, em que essa reflexividade
adquire sentido de realidade, pois emerge uma “urgéncia” na
apresentagao publica. Ao construir um lago entre o corpo e a palavra,
“nenhum cédigo de representagao, nenhuma convencao de jogo
pode absorver completamente e reduzir o corpo do outro filmado
que me ¢ dado a ver e a palavra desse corpo que me ¢ dada
simultaneamente a escutar, na medida em que esta palavra e esse
corpo estao ligados a tal individuo, sao as formas de existéncia de
tal sujeito — e de nenhum outro”. Assim, “o cinema documentario
concretiza, materializa, particulariza ao extremo” e formula uma
relagao entre a personagem e o espectador “que escapa a dominagao
dos modelos” e constréi uma alteridade indivisivel, da qual “nao se
pode dispor” (COMOLLI, 2002:123).

De forma especifica, com o uso do feedback coletivo realizado em
ambas as apresentagoes, procurei estabelecer condigées para uma
reflexcao critica das questoes que foram aparecendo nesta que foi como
uma grande entrevista aberta comunitaria. Fiz minha interpretagao da
conhecida metodologia de gperagies de ruptura, desenvolvida por Harold
Garfinkel (1962), e adaptei a antropologia audiovisual suas
estratégias, as quais também este autor chamou de “método
documental interpretativo”. Seguindo esta metodologia, tentou-se
colocar os sujeitos envolvidos na pesquisa em situagoes “fora de
contexto” (ou seja, fora de campo), com o objetivo de produzir a
interpreta¢ao da a¢ao (em nosso caso, também do Zenpo). Isto porque,
assim como em qualquer outra ordem cultural e social, no mundo
vivido dos pescadores, os conflitos, as desavencas, a ameaca entropica,
as lembrangas contraditorias, as personagens de vida dupla e as
resisténcias sao parte do seu relato e de um “simulacro do real” que,
por meio da imagem, temos deslocado ao territorio do “dever ser”.

Acredito que, através da metodologia empregada, conceitos
tradicionais da literatura sobre a pesca, como: “segredo”,
“hierarquia”, “orgulho”, “competéncia”, “coopera¢ao” e outros,
puderam ser re-significados e recolocados “em movimento” (em
contexto) sobre o fempo e o espago do real atnado. Segredar, hierarquizar,
orgulhar-se, competir, cooperar tém se transformado em “acdes” um
tanto menos exoticas. Por exemplo, a idéia de “fracasso”, explicada
por Simone Maldonado (1999), usando a propria palavra nativa como
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um fendémeno que guarda certos componentes “magicos” de “fatos
inexplicaveis encadeados”, tomou uma outra visibilidade para meus
informantes através do uso do feedback. Assistindo as imagens de
nossas ultimas saidas para a pesca da anchova, um deles diz: “’Nds
vamos quando todos voltam, nds saimos quando ninguém sai, se trabalharmos
melhor, vamos ter nosso golpe de sorte. O Beco sabe muito disso”. O uso da
imagem permitiu, aqui, observar um “plus” de sentido menos
exotico na auto-interpretagao da nogao de fracasso no universo da
pesca. Poderfamos dizer, seguindo esta linha de argumentacao, que
através do real no cinema foi possivel ter acesso a dois “fora de
campo’: por um lado, aquele que estava presente na constituicao
objetiva do quadro da cena (“nds vamos, todos voltam”); e por
outro, aquele que exprimia uma realidade “la fora” ao interior mesmo
do quadro (“o Beco sabe”), desenhando, de algum modo, uma /Znha
de roteiro especifica (onde deviamos procurar essa categoria).

Marx afirmou, na sua Ideologia Alema, que “devemos abandonar
o pensamento para que a vida possa ser pensada”. Gloso livremente
Marx porque considero esta frase uma figura que prenunciava como
uma das suas problematicas centrais o que ndés consideramos hoje
como fonte da pratica etnografica. Considero o emprego dos
instrumentos audiovisuais — suas técnicas e estratégias de
construc¢dao discursiva — uma pratica enriquecedora na
experimentagdo da tensdo caracteristica da empresa etnografica.
Consiste na distancia que mantemos entre a percep¢ao sensivel do
mundo que nos rodeia no campo e as formas como o registramos
para transforma-lo em dados antropologicamente valiosos. Essa
tensao ¢ que, muitas vezes — primeiro, durante o registro de nossas
observacoes de campo em diarios e cadernos; depois, nas nossas
teses e dissertagdoes —, nos faz sentir que a vida termina ali onde
comega a etnografia. Essa tensdo é, em sintese, a requerida pela
nossa pratica e se refere a um exercicio de tradugao e experimentagao
politica que ela convoca.

Para Gramsci, que entendia com clareza o interesse politico do
ato de “conhecer”, os conceitos de “vanguarda politica” e de
“intelectual coletivo” nao eram mais do que a criagio de um corpo
de dirigentes e militantes capazes de reler as idéias transformadoras
que os trabalhadores e os grupos populares elaboravam
espontaneamente através da sua experiéncia no trabalho, na vida
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familiar, nas associa¢oes de agdo comunitaria, na vida politica em
geral. A releitura politica destas idéias surgidas da experiéncia coletiva
s6 tinha sentido se gerassem transformagoes no interior desses
territorios simbolicos em que se desenvolviam. Pois ¢ af, na relagdo
entre suas determinagoes especificas (divisao técnica, divisao social,
hierarquias) e as experiéncias coletivas, que é possivel entender o
“carater vital” da produgao, dos bens, do consumo e do trabalho na
atividade pesqueira, ou qualquer campo vital equivalente. Torna-se
interessante advertir de que maneira a idéia de democracia, para
Gramsci, nos faz retroceder ao conceito de sociabilidade como “ordem
negociada”. Longe do simbolico construir uma “superestrutura’” do
sistema capitalista, ¢ um campo politico que resulta de uma
negociacao que ¢ intrinseca a dinamica da luta de classes, grupos,
identidades e, portanto, de paradigmas que discutem sempre as
relagbes possiveis entre conhecimento, arte e agao politica.

Em definitivo, durante o processo do que chamamos de
montagen social ou sdcio-montagen parcialmente associado a experiéncia
de pesquisa com o grupo de pescadores de barco a motor da Barra
da Lagoa, nds, os participantes, temos “jogado o jogo” de elaborar
estratégias para articular o mundo da vida e o mundo da cena — que
inclui os discursos dos “nativos” e do “antropélogo” — com a
finalidade de nos aproximar de um universo ali imaginado por ambos.
Uma encenagao “ideal” dos elementos que compoem esses mundos
particulares, a qual, ao jogar com o fogo das praticas e das teorias,
também corria o risco de malhar nas redes de uma suposta harmonia
utépica. Uma harmonia que, usada como ponto de referéncia, nos
devolveria, em contrapartida, a reposi¢ao do arcaico e do estatico
que caracteriza o inconsciente de muitas perspectivas que tratam
com estes grupos de trabalhadores.
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