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APONTAMENTOS
SOBRE REFLEXIVIDADE
EM FILMES
ETNOGRAFICOS

RESUMO

Este artigo pretende discutir a voz autoral como
expressdao de subjetividade e de reflexividade
em filmes etnograficos. Analisa trés usos da voz
autoral para estabelecer correlacées entre niveis
tedrico-metodoldgicos, audiovisuais e emocio-
nais. A voz, pensada como um tipo especial de
performance corporal, é sugerida como exer-
cicio e pratica de pesquisa. A abordagem aqui
experimentada procura perceber, todavia, como
vozes autorais nos filmes podem ser situadas
num esforco de aproximacao dos problemas da
antropologia contemporanea desde os anos 1980.
Assim, a preocupacdo central recai sobre como
filmes etnograficos contribuem para o pensa-
mento antropoldgico, com especial atencdo para
a experiéncia etnografica, o didlogo e a subjeti-
vidade. Filmes de antropdlogos como Margaret
Mead e Jean Rouch, bem como de um autor bra-
sileiro mais recente, Edgar Cunha, sdo tomados
como base analitica a partir da qual a importan-
cia da voz autoral pode ser reavaliada. Espera-
-se que essa discussdo possa contribuir para o
exame critico tanto de producdes ja realizadas
quanto em projetos futuros.
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Ha um sentido fundamental no qual a reflexividade é uma
caracteristica definidora de toda acdo humana. Todos os
seres humanos rotineiramente “se mantém em contato”
com as bases do que fazem como parte integrante do fazer
(Giddens 1991, 43).

INTRODUCAO

Este artigo trata da reflexividade em trabalhos antropoldgicos a
partir de filmes etnograficos'. A atencdo incide principalmente
sobre a voz dos autores, na medida em que permitem perceber um
tipo de engajamento especifico em discursos proprios aos dife-
rentes momentos da disciplina, ndo necessariamente pertinentes
aos universos de significacdo dos sujeitos das culturas enfocadas.
Espera-se apontar, assim, para a maneira como a constituicdo do
campo sonoro nos filmes etnograficos pode ser situada no ambito
de preocupacdes mais amplas da disciplina antropoldgica.

Supde-se ainda que o filme etnografico, por sua caracteristica dubia,
audiovisual, bem como pela sua prdpria natureza imageética, per-
mita situar a questdo da reflexividade na antropologia para além
do texto. Na confrontacdo das estratégias utilizadas no tratamento
dos sons e das imagens, captados durante a experiéncia do traba-
lho de campo (produgo), reelaborados e as vezes complementados
(p6s-producdo) para dar lugar a um produto filmico destinado a um
publico espectador. Ou seja, pretende-se tomar a visualidade e a ora-
lidade conjugadas como formas de conhecimento antropoldgico.

Parte-se da hipotese de que se possa pensar em termos da perfor-
mance da voz (como da camera) ou, ainda, que o trabalho antro-
poldgico, cujo agente produz e elabora sua propria performance,
implica uma relacdo variavel com as diferentes performances ritu-
ais dos sujeitos confrontados. No entanto, é a voz do antropdlogo
ou da antropdloga que importa aqui enfatizar, além do contetido
explicito por ela enunciado, sem perder de vista sua relacdo com
0s momentos silenciosos e outros elementos sonoros e imagéticos.

Essas reflexdes, no entanto, ndo visam a adentrar mais apropria-
damente nas discussdes ou teorias da performance, o que exigiria
maior aproximacgao com trabalhos como os de Turner (1982; 1987),
Schechner (1985; 1988) ou Dawsey (2005). No que toca mais pro-
priamente ao questionamento da voz, as pesquisas de Zumthor

1. Sou grato aos comentarios de Paula Morgado, Sylvia Caiuby Novaes e Rose Satiko Hikiji

na fase de finalizacdo deste artigo.
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(2007) sobre performance, texto e oralidade sugerem um ponto de
partida promissor, entre outros? para futuras retomadas.

0 intento é de esbocar um exercicio analitico acerca da voz de auto-
res em trés filmes. Procura-se, fundamentalmente, sugerir como os
filmes etnograficos elaboram multiplas dimensdes de linguagem e
experiéncia. Tenta-se perceber, por exemplo, como sentimentos e
emocoes participam da elaboracao dos sentidos do filme.

A noc¢do de “campo sonoro” utilizada inspirou-se nos trabalhos
de Lourdou (2000) e France (2000). A ideia de uma “voz filmica”
prépria do género documentario (Nichols 2005) e seus diferentes
“modos de representacdo” também serdo mobilizados. A aborda-
gem das subjetividades presentes nos filmes toma como referén-
cia o artigo de David MacDougall intitulado “A voz subjetiva no
filme etnografico” (1989), bem como reflexdes de Altmann (2009).

Em termos do problema da reflexividade gostaria de situar esse
trabalho como uma tentativa de aproximacéo as concepcdes do
cineasta David MacDougall (1989; 1997; 1998). Para tanto me per-
mito citar Pink (2005):

MacDougall defendeu a ideia de que “um conceito de refle-
xividade profunda exige que a posi¢do do autor se revele
na propria construgdo do trabalho, quaisquer que sejam as
explica¢Bes externas” (1998, 89). Isso quer dizer que a refle-
xividade, como explicacdo de motivos, experiéncia e con-
dicGes de pesquisa, ndo é suficiente. Nesse caso, exige-se 0
reconhecimento da posicdo sempre transitdria do pesqui-
sador de campo, a medida que a pesquisa prossegue e ele ou
ela experimenta “diferencas nos niveis de compreensio e
nas alteracdes de humor e entrosamento caracteristicas do
trabalho de campo”. Essa experiéncia, argumenta MacDou-
gall, deveria ser baseada em filmes: isso revelaria muito
mais sobre as mudancas de perspectiva do pesquisador/
cineasta do que é revelado pela mera reflexdo posterior ao
evento (idem apud Pink 2005, 77).

O desafio, em poucas palavras, consiste em partir de filmes etno-
graficos classicos e recentes para chegar a delinear algumas ques-
tdes pertinentes ao fazer antropoldgico atual, de forma que se
possa esclarecer minimamente por que “a antropologia visual esta

2. Abordagens de historia oral e de literatura oral também mereceriam alguma atencgo,

como Na captura da voz: as edi¢bes da narrativa oral no Brasil (Almeida e Queiroz 2004).
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emergindo como um tipo diferente de antropologia e ndo como
uma substituta da antropologia escrita” (MacDougall 2005, 23).

VOZ AUTORAL COMO LIMITE DA ANALISE

Os trés filmes evocados aqui focalizam rituais situados no Brasil,
na Nigéria e na ilha de Bali, na Indonésia. A voz autoral inserida
na pés-producdo é um traco comum aos trés filmes. Seus autores
e sua experiéncia se fazem presentes, contudo, de outros modos
diversos (no manejo da camera, por exemplo?®), o que parece favo-
recer efetivamente a busca da reflexividade referida ha pouco.

Embora seja importante atentar para as dimensdes mais gerais
da montagem e da producdo das imagens e sons, a consideracao
da voz autoral, nesses casos, pretende por em evidéncia, princi-
palmente, a atitude reflexiva sobre a experiéncia do trabalho de
campo. O fato de se tratarem de trabalhos distanciados no tempo,
realizados entre 1936 e 2005, exige certa cautela na medida em que
envolve a dimens&o histdrica do pensamento antropoldgico.

Desse modo, as vozes autorais servirdao como fios condutores e
limitadores da extensao daquilo que estes filmes abordados pode-
riam sugerir em termos de andlises. Outras vozes (explicitas ou
implicitas no filme) permitem evitar o risco de conceber a voz
autoral de forma absoluta: ao contrario, acredito que precisa ser
flagrada em meio a multiplicidade de vozes que de alguma forma
constitui seu horizonte mais amplo de possibilidades.

Os primeiros filmes evocados sdo de certa forma classicos da Antro-
pologia Visual. As vozes, nestes casos, sdo de Margaret Mead em
Trance and Dance in Bali (1952) e de Jean Rouch em La Chasse au
Lion a L’arc (1965). O terceiro filme considerado é intitulado Ritual da
Vida (2005), marcado pela voz de seu autor, Edgar Teodoro da Cunha,
antropologo brasileiro com experiéncias de formacdo com o Grupo
de Antropologia Visual (GRAVI) no Laboratério de Imagem e Som em
Antropologia da USP (LISA/USP). Espero demonstrar minimamente
de que modo essas trés vozes se articulam diante das imagens filmi-
cas e dos demais sons que compdem o0 campo sonoro nos trabalhos.

O que dizem e, fundamentalmente, como dizem? Em que medida
essas vozes fazem eco dentro de discursos disciplinares, antropold-
gicos? O que mais, além disso, essas vozes (ou o silenciamento delas)
podem nos querer dizer ou nos fazer sentir? Por que a percepcao

3. Com excec¢do de Margaret Mead, ja que Gregory Bateson é quem filmava.
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dessas vozes é importante para os filmes etnograficos? Como se
poderia falar em termos de uma performance vocal do antropdlogo
ou antropdloga no filme? Como se poderia situar, se assim fosse,
essa performance vocal frente as performances rituais focalizadas
nas imagens e demais sons dos filmes? Qual é a importancia das
diferentes emocdes e das subjetividades ai expressas? E no bojo des-
sas questdes que o presente texto se constroi.

Desse modo, quando diferentes vozes aparecem no campo Sonoro
dos filmes, dentre elas pode estar a propria voz do etndgrafo, seja
gravada diretamente no campo ou apds a pesquisa filmica, em
que a posicdo do etndgrafo se manifesta explicitamente“. N&o ape-
nas pelo seu conteido, mas também pelas suas formas proprias
de expressividade® postas em cena. Para Jacques Aumont,

[...] como material fonico, a voz caracteriza-se, antes de
tudo, por um timbre, que permite identifica-la; ela pode ser
modulada pela entonacio, pela ténica e pelo ritmo das fra-
ses, 0 que transforma sua expressdo de maneira fregiiente-
mente espetacular (Aumont 2003, 300).

A expressao da voz autoral nao pode, contudo, ser concebida sepa-
radamente da construcdo do sentido do filme através das imagens,
dos demais sons e das outras vozes. E nesse emaranhado de senti-
dos cruzados que a perspectiva etnografica se faz: ndo apenas atra-
vés da voz do etndgrafo, mas também de todas as rela¢Ges construi-
das no filme (entre acdo dos personagens, enquadramentos, ruidos,
outras vozes, efeitos visuais, movimentos de camera etc.) com as
quais essa voz (e as concepgoes que lhe inspiram) se pde em relacao.

Ao tratar da poesia e da sua transmissdo oral, Paul Zumthor
levanta um aspecto importante que pode ser aproveitado aqui:
trata-se da voz como presenca (e performance) corporal. Tanto a
camera e as visoes por ela propiciadas dependem de um suporte
corporal (pessoa que maneja a camera) para serem produzidas,
como também as vozes que entram no filme se originam de acGes
vocais que pressupdem uma presencga corporal. Assim, pode-se
considerar “a voz, ndo somente nela mesma, mas (mais ainda)
em sua qualidade de emanacdo do corpo e que, sonoramente, o
representa” (Zumthor 2007, 17).

4. E o0 caso dos trés filmes aqui examinados, nos quais o posicionamento autoral é
assumido claramente.
5. Num sentido ainda provisério chamaria a essas formas sonoras de expressividade a

performance vocal do autor.
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E, todavia, nos préprios filmes que se espera encontrar os elemen-
tos que precisam ser esclarecidos. Além da performance vocal dos
autores, serdo tomados como significativos também seus silén-
cios. Vozes e siléncios, portanto, tomados como indicios de uma
presenca corporal e de uma perspectiva propria e singular face ao
encontro etnografico e ao trabalho antropoldgico.

TRANSE E DANCA EM BALI®

O filme Transe e danca em Bali, de Margaret Mead, é um dos sete
gue compdem a série Formacao do carater em diferentes culturas,
lancada no inicio dos anos 1950. Em trabalho anterior procurei situar
esse empreendimento da autora no ambito de suas diversas contri-
buicdes ao uso das imagens na antropologia (Mendonga 2005, 115-
122). Para um exame critico deste filme, bem como do uso das ima-
gens na pesquisa balinesa, ou para uma contextualizacdo tedrica
desta pesquisa, indico os trabalhos de Jacknis (1988) e Samain (2004).

A voz de Mead se faz presente constantemente ao longo desse
filme sobre o transe balinés, com duracdo total de vinte e dois
minutos. No inicio, contudo, duas telas de texto correm vertical-
mente durante cerca de dois minutos com uma apresentacao
resumida do filme que se inicia:

Em Bali o transe acontece de formas muito diferentes. Uma
das mais espetaculares é a danca Kris, na qual homens e
mulheres voltam suas adagas violentamente contra seus
peitos sem se machucarem. Uma das formas da danca Kris
combina essa pratica religiosa com um tema dramatico bali-
nés, o conflito entre a Bruxa e o Drago. [...] A performance
termina com as cerimonias realizadas para trazer os atores
de volta do estado de transe. (Transe e Danca em Bali, 1952).

Logo apds essa sintese sobre a parte final do filme, o texto indica
que “a peca teatral comeca fora do templo, diante da orquestra”.
Logo em seguida a tela escurece (fade) e as duas primeiras cenas
que surgem sao da orquestra referida no texto inicial.

Um corte seco leva a terceira cena, na qual duas dancarinas execu-
tam seus passos tipicos enquanto a voz de Mead entra numa espé-
cie de solucdo de continuidade com o texto inicial. Ela apresenta
brevemente as dancarinas e logo em seguida a Bruxa (Rangda).
“Esta é a bruxa”, diz a voz de Mead. A mesma bruxa ja mencionada

6. Traducdo do titulo “Trance and dance in Bali” (1952, 22 min).
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no texto inicial. Assim, o resumo do drama encenado que aparece
textualizado no inicio se desdobra em maiores detalhes que s&o
mostrados nas imagens e comentados pela voz da autora.

Essa estruturacdo do conjunto do filme parece viabilizar, por um
lado, 0 acompanhamento de uma narrativa tradicional balinesa
(o conflito entre a Bruxa e o Dragdo) encenada naquelas ocasides
(1937, 1939) e, por outro lado, a andlise das expressdes corporais
durante a danca e o transe vividos pelos dancarinos e pelas dan-
carinas. Pode-se dizer que a voz de Mead retoma o que ja foi dito
no texto inicial, e procura entdo detalhar a descricdo analitica
sobre cada cena (ou conjunto delas) apresentada.

Trata-se de uma voz que encontra eco nos outros filmes, bem como
nos seus livros publicados sobre Bali, com centenas de fotografias
(Bateson e Mead 1942; Mead e; Macgregor 1951). Interessa a Mead
observar, analisar e descrever o comportamento balinés, notada-
mente o fendmeno do transe nas encenacoes teatrais e sua relagao
com a problematica da formac&o da personalidade desde a infancia.

Além de Gregory Bateson, outra pesquisadora, Jane Belo, produziu
imagens em camera lenta para esse filme. Tanto cenas de danca
como das contor¢des corporais durante o transe aparecem em
camera lenta. Tal mudanca na fluéncia dos movimentos favo-
rece a observacgao das expressoes corporais (gestos e posturas) em
ambos os casos. A voz de Mead diz: “A danca, em camera lenta”, ao
que seguem mais de vinte segundos com planos médios e gerais
durante os quais a voz da autora silencia-se.

Outra parte do filme se inicia e novamente entra a voz de Mead e
assim sucessivamente até o final. No entanto, ha que se notar que
longos siléncios (como o ja mencionado, com mais de vinte segun-
dos) sdo raros, cinco ao todo. No restante das vezes os intervalos
entre as inserc¢des de voz de Mead variam em torno de dez segundos.

Significa que em cada parte do filme (conjunto de tomadas mais
especificas de um assunto, por exemplo: danca Kris masculina,
danca da Bruxa, atuacao do dragao, dancarino em estado de transe
profundo etc.) a voz da autora entra em cena para enfatizar seus
interesses descritivos associados ao conjunto da sua (e de Bateson)
pesquisa balinesa. Ndo ha cenas que ndo sejam apresentadas ou
descritas em mais detalhes pela voz da autora. Quando sua voz
silencia, o volume da musica aumenta: € a trilha sonora arranjada
por Colin McPhee. Mas sera que essa musica poderia ser completa-
mente estranha aos balineses e a experiéncia etnografica?
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Implicito no campo sonoro, que articula voz narrativa e musica,
encontra-se o didlogo de Mead e Bateson com Jane Belo e seu esposo
Colin McPhee. Ambos, ela antropdloga e ele musico, haviam rea-
lizado pesquisas em Bali desde 1931 e retornaram a Bali em 1937,
quando mantiveram comunica¢do constante com Mead e Bate-
son (Mendonca 2005, 44-48). As publicag¢des de Jane Belo e de Colin
McPhee (Mcphee 2000) sdo referidas no final do filme junto dos
dois livros nos quais foram publicadas fotografias tomadas em
Bali por Bateson (Bateson e Mead 1942; Mead e Macgregor 1951).

Jane Belo, responsavel por parte das tomadas do filme, publicou
mais tarde, em 1960, um livro sobre o transe balinés (Belo 1960).
Em seu prefacio, Mead notou que “foi devido ao trabalho prelimi-
nar de Jane Belo sobre a arte, o transe e o ritual balineses que nds
pensamos em ir para Bali” (Mead 1960). Ndo ha duvida, enfim,
de que a musica arranjada por Colin McPhee” empresta ao filme
uma atmosfera que o distingue de outros da série Formac&o do
carater, na medida em que acrescenta as cenas de transe e de
danca a musicalidade de inspiracdo balinesa, com timbres tipicos
da orquestra de gamelao.

E essa musica® que tem seu volume aumentado quando a voz de
Mead silencia por um tempo mais longo. As cenas mostradas
ora foram tomadas por Bateson, ora por Jane Belo. Eis 0s cinco
momentos de maior pausa na voz de Mead: quatro jovens danca-
rinas em planos médios e gerais, movimentos da Bruxa (Rangda)
em planos gerais, dancarinos com adagas (Kris) em planos médios
e gerais com camera lenta, uma mulher sentada em transe pro-
fundo vista sob planos médios, e, por fim, um homem sentado em
transe profundo a quem é administrada uma oferenda sacrificial
(um pintinho), visto sob planos médios e mais préximos.

7. Colin McPhee compds pecas musicais para piano e orquestra (uma delas dedicada a
Margaret Mead) as quais se baseiam na musica tradicional balinesa. Ele enfatiza, contudo,
que sdo composi¢des pessoais, seja por sua estruturagdo ou pelo conjunto de elementos
que dialogam com outras tradi¢des musicais. Estas informagdes estdo disponiveis em: <
http://www.musicsalesclassical.com/composer/work/30585 > e < http://www.laphil.com/
philpedia/music/balinese-ceremonial-music-colin-mcphee >. Acesso em 30mai2015.

8. Nio foi possivel obter informacdes mais precisas sobre a musica arranjada especifica-
mente para o filme de Mead, tudo indica que foram usados instrumentos diversos que
procuram, em seu conjunto, uma aproximacao com as sonoridades tradicionais balinesas
da orquestra de gameldo, a exemplo do que fez em sua peca intitulada Tabuh-Tabuhan.
Disponivel em: < http://issuu.com/scoresondemand/docs/tabuh=-tabuhan30585_?e-
8906278/49211834#search > (acessado em 30/05/2015).


http://www.musicsalesclassical.com/composer/work/30585
http://www.laphil.com/philpedia/music/balinese-ceremonial-music-colin-mcphee
http://www.laphil.com/philpedia/music/balinese-ceremonial-music-colin-mcphee
http://issuu.com/scoresondemand/docs/tabuh-tabuhan_30585?e=8906278/4921183#search
http://issuu.com/scoresondemand/docs/tabuh-tabuhan_30585?e=8906278/4921183#search
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Essas duas ultimas cenas, quando balineses continuam em estado
de transe apds o término da apresentacio teatral, pertencem a
segunda parte do filme. Ela se inicia aos quatorze minutos e, tal
como na primeira parte, ha um fade para um texto curto, no qual
sdo resumidas as cenas mostradas a seguir: apds a encenacao 0s
dancarinos e as dancarinas que ainda em estado de transe sdo
levados para a area interna do templo onde sdo despertados com
agua benta e outras técnicas. Nessa parte do filme a trilha sonora
de Colin McPhee também se modifica, torna-se mais lenta e suave
para acompanhar as expressoes residuais do transe depois de ter-
minada a acdo teatral.

Em todos os casos, a voz de Mead apresenta as cenas que se
seguirdo e aponta para um ou outro aspecto gestual ou postural.
Por exemplo, quanto a mulher sentada ela diz algo como “agora
em profundo estado de transe, ela relembra, com as maos, sua
danca.”, ao que segue o siléncio da voz autoral sob a trilha sonora
de Colin McPhee. O espectador é assim convidado a notar a ges-
tualidade das maos e bracos da danc¢arina enquanto permanece
com o resto do corpo totalmente prostrado.

Embora os comentarios de Mead soem redundantes por vezes,
alcancam maior sentido quando se consideram os demais fil-
mes da série e dos livros publicados (ndo por acaso referidos logo
apos a ultima cena). E ai que a atitude analitica e a interpretacéo
antropoldgica se revelam com toda sua forca, razdo pela qual o
filme se inicia com textos introdutdrios e termina com referén-
cias aos livros. Jacknis enfatizou sobre a série Formac&o do cara-
ter de Mead, que “todos os filmes foram editados para mostrar
uma interpretacado tedrica definida do material, talvez os primei-
ros filmes em antropologia a fazerem isto” (Jacknis 1988, 170).

A identificacdo das personagens dramadticas e a narrativa breve
da disputa entre a bruxa e o dragdo sao, pois, aspectos que per-
mitem ao espectador um reconhecimento minimo do enredo das
acOes mostradas na tela. Mas o ponto principal ressaltado pela
voz diz respeito aos gestos e posturas, ao corpo balinés e ao seu
ethos. O siléncio durante as acOes gestuais enfocadas pressupde
que as palavras seriam incapazes de traduzir tais “aspectos intan-
giveis da cultura” (Bateson e Mead 1942, xi) captados pela cAmera’.
O timbre feminino da voz de Mead, seu ritmo suave, suas pausas
e sua insisténcia analitico-cientifica se juntam a musica de Colin

9. O transe corporal e o fendmeno da possessdo seriam, depois, extensamente explorados

pelo cinema de Rouch na Africa.
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McPhee e as imagens dos balineses em suas atuaces artistico-re-
ligiosas, sob a edicdo de Joseph Bohmer, para compor uma combi-
nacdo de elementos dramaticos, musicais e discursivos. Bateson e
Mead nao fizeram captacdes sonoras: as imagens sao dos anos 1930,
sendo o campo sonoro completamente pds-produzido. Dos sete fil-
mes da série, este foi provavelmente o que se tornou mais célebre.
Mas que tipo de atitude e carga emocional essa voz autoral expressa?

HA forte carga emocional nas imagens do transe, bem como na
beleza das dancas encenadas. Mas os comentarios descritivos de
Mead ndo soam completamente insensiveis, ao contrario: expres-
sam encantamento discreto, curiosidade e devo¢dao ao campo de
pesquisa (as variacdes de entonagao sao sutis); demonstram prin-
cipalmente a busca de uma compreensdo mais sobria das cenas
apresentadas, as vezes em camera lenta, o que favorece a inten-
cdo de observacado analitica e distanciada.

A voz da autora, portanto, ndo se identifica com as personagens
do filme, assume atitude explicativa e dirige-se claramente ao
mundo académico e cientifico, ao publico europeu e estaduni-
dense. Seria provavelmente a voz de “quem esteve 18” para quem
“esta aqui”, muito distante do campo de pesquisa, como se assis-
tissemos a uma aula expositiva. Aula para a qual as imagens
tomadas durante a experiéncia etnografica servem de guia na
andlise gestual do transe e da possessao.

Ao mesmo tempo, € preciso dizer que os comentarios de Mead inci-
dem diretamente sobre as cenas mostradas, ou seja, foram conce-
bidos para cada uma das sequéncias do filme, e ndo como um texto
a partir do qual as imagens foram montadas em sequéncias. Os
comentarios apontam as vezes diretamente para aquilo que é mos-
trado na tela; assim, ndo sdo as imagens que vém servir aquilo que
é falado, mas sim o contrario. A voz de Mead interage com as cenas
do filme, desde uma posicao de quem observou atentamente para
entdo expor um ponto de vista verbal sobre o que foi observado.

A CACA AO LEAO COM ARCO™

Esse filme de Jean Rouch foi lancado em 1965, e traz cenas toma-
das ao longo de sete expedicGes etnograficas francesas realizadas
na Nigéria desde 1958. Pode-se perceber como a narrativa em off
do autor aparece em uma voz bastante diversa daquela expressa
por Margaret Mead em Transe e dan¢a em Bali. Sobre a obra

10. Traduc&o do titulo La chasse au lion a I'arc (1965, 77 min).
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antropolédgica e cinematografica de Rouch, notarei aqui apenas
dois trabalhos: Stoller (2005) e Gongalves (2008). Utilizei principal-
mente duas entrevistas com o préprio Rouch (Rouch 1995; 2000)
para refletir sobre as questdes de montagem do som, bem como o
artigo de Lourdou (2000) sobre os filmes de Marcel Griaule.

Dois africanos colaboradores de Rouch, Idrissa Meiga e Moussa
Hamidou assinam as tomadas sonoras. O primeiro som que apa-
rece é o da entoacdo da formula magica™ do veneno Boto pelos
cacadores Gao, seguido dos rugidos leoninos enquanto na tela
aparece a imagem do prémio obtido pelo filme em Veneza. Logo
depois, em um plano médio, aparece a imagem de Issiaka Moussa
sentado a tocar seu instrumento de uma sé corda (godi), enquanto
os primeiros titulos sdo apresentados seguidos de breve letreiro
introdutdrio, com identificacdo do periodo, das instituicdes envol-
vidas e dos locais de gravacao.

Um corte seco da lugar as imagens que mostram o rosto de crian-
cas em planos proximos. Nesse momento entra a voz off de Rouch:
“Criancas, em nome de Deus, escutem a histéria de Gawey-Gawey,
a histdria de seus pais, a histdria de seus avos, a histdria da caca
ao ledo com arco!”. A exclamacado posta aqui procura traduzir a
mudanca de entonacdo na voz do autor, que sera constante ao
longo de sua narrativa. Esse tipo de mudanca vai levar a voz autoral
a assumir varias tonalidades, ora poéticas e especulativas, ora des-
critivas e didaticas, ora dramaticas e apaixonadas. Ao contrario da
tonalidade mais constante, descritiva e analitica da voz de Mead,
aqui a voz do autor exercita efetivamente sua expressao emocional.

Nao vou acumular exemplos sobre isso, mas apenas lembrar os
momentos em que, diante da imagem do animal preso na arma-
dilha e sob as flechas fatais dos cacadores - que nesse momento
entoam as féormulas magicas do veneno Boto -, a voz de Rouch
se sobrepde a voz daqueles (ambas as vozes sdo ouvidas). Esta
voz do autor, simultanea a gesticulacdo vocal dos cacadores, se
pbe a traduzir e a expressar a saga dos cacadores Gao, através de
uma entonacao mais forte, declamatdria, dramatica. As férmulas
magicas pronunciadas do veneno Boto remetem a todo o processo
de sua fabricacdo, mostrado em detalhes no inicio do filme. A
acdo do veneno sobre o ledo marca o inicio de seu rito mortuario,
ponto alto, portanto, do filme, concebido como longa-metragem.

11. Na entrevista com Rouch a traduco se refere aos “poemas do veneno Boto”. Optei por usar “for-

mula magica” em fun¢do da magia que cerca a fabrica¢do do veneno e condiciona sua eficacia.
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Se a voz do autor é bastante presente ao longo do filme, com pau-
sas breves e de maneira a acompanhar todas as cenas apresenta-
das, pode-se dizer que a colocac¢do da voz do autor em cena guarda
alguma semelhanca com aquela que aparece no filme de Mead. A
diferenca é notavel, no entanto, em termos da atitude expressa
por essa voz, dessa vez bastante identificada com as personagens
do filme, os cacadores. A narrativa rouchiana ndo s6 da nome as
personagens, objetos e cendrios, mas também traduz a fala dos
sujeitos filmados e permite ao espectador conhecer trechos de
suas conversas. O campo sonoro é assim por vezes saturado pela
duplicacdo de vozes (voz de Rouch sobre a voz das personagens).

A diferenca de tons se acumula pelo uso eventual de matizes mais
poéticos: “O pais onde essa histdria se passa chama-se Gandy Kan
Ga Moru Ga Moru [...], 0 pais perdido. Para chegar a esse pais € pre-
ciso atravessar o Issa Berit, o grande rio, o Niger. [...] Montanhas
da lua, montanhas de cristal”. A voz de Rouch também oferece
descrices bastante didaticas, elaboradas com planos fechados
intercalados em planos médios e gerais de processos para fabrica-
¢do do veneno, das flechas, das armadilhas etc. E quando a pers-
pectiva etnografica aparece com maior énfase na voz de Rouch,
que assume entdo uma atitude um pouco mais distanciada.

Dois siléncios da voz do autor podem ser notados e marcam, tam-
bém, outra diferenca em relac&o aos siléncios de Mead em Transe
e danca em Bali. O siléncio posterior a armacdo das armadilhas
pelos cacadores e o siléncio que antecede o ataque da leoa ao
vaqueiro Peul. No primeiro caso trata-se de mais uma atitude de
identificacdo com as personagens que, apds armarem as armadi-
lhas, efetivamente ficam em siléncio para ndo atrapalhar a caca.
No segundo caso é criado um momento de suspense, quebrado
pela voz de Rouch ao esclarecer o que ocorreu: um vaqueiro che-
gou muito perto e foi atacado; neste momento de panico a cimera
foi desligada e o gravador continuou.

Enquanto os siléncios da voz de Mead s&o precedidos de um comen-
tario que introduz as cenas seguintes, os da voz de Rouch procuram
evocar no filme as emocdes e os siléncios vivenciados na experién-
cia etnografica. Por um lado, o siléncio é expositivo, um convite a
observacdo contemplativa, e por outro, é participativo, um mergu-
lho na experiéncia etnografica e na propria aventura da caca.

Por outro lado, o filme de Rouch ndo é concebido diretamente em
associacdo com outros filmes ou livros, mas apresenta-se sozinho,
autocontido, independente. Sua estruturacdo predominantemente
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narrativa procura condensar em uma Unica histdria diversos momen-
tos captados em sete expedi¢Ges etnograficas ao longo de sete anos.
Além da voz autoral ndo ha adi¢do de sons que ndo daqueles gravados
nos proprios locais, sons ambientes, sons das vozes e dos animais.

E importante também notar como Rouch lancou mao, na monta-
gem, de um efeito especial: um simples corte seco no mesmo plano
para expressar o resultado da magia da invisibilidade do cagador. O
que vemos é entdo o cacador literalmente desaparecendo na cena,
se tornando invisivel. O efeito obtido ressalta a cumplicidade com
os cacadores, ao contrario dos efeitos de camera lenta no filme de
Mead, expressdo de atitude cientifica distanciada, como refina-
mento da posicdo de observadora. Percebe-se, enfim, como a voz
em off pode expressar as mais diferentes, sendo opostas atitudes em
face da experiéncia etnografica.

Ja no final do filme, a voz do autor diz a partir do plano médio das
mesmas criancas mostradas no inicio:

Criancas, escutern, esta é a histéria de Gawey-Gawey, histdria da
caca ao ledo com arco, histdria que Wangari narrou um dia, [...]
histéria de Tahirou Koro, chefe dos cagadores, chefe do veneno
Boto, histéria de Yeya, seu irm&o menor, que canta os poemas do
veneno Boto [...]. Esta histdria, criancas, vocés nunca vao viver,
pois, quando forem grandes, ninguém jamais vai cacar com
arco. Eis entdo: a histdria de Gawey-Gawey esta terminada.”™

A voz do autor, nesse caso, procura dirigir-se, evidentemente, as
novas geracoes de nigerianos, as criancas que um dia poderdo
ver e ouvir a histdria dos cacadores Gao. A destinacdo explicita
para esse publico expressa a intencdo de sua antropologia com-
partilhada. Sabe-se que os colaboradores de Rouch sdo africanos e
também participam de outros de seus filmes, como, por exemplo,
Damoure Zika. Assim, a voz inicial e final de Rouch se dirige ideal-
mente as criancas nigerianas. Ao mesmo tempo em que a cultura
da caca (as crencas e todas as técnicas envolvidas) parece estar
fadada ao desaparecimento, o autor coloca seu cinema a servigo
de uma memodria entdo consagrada as novas geracoes.

Mas é evidente, também, que a versdo final do filme foi inicial-
mente destinada ao publico europeu, tendo sido exibida na XXVI
Mostra Internacional do Filme Documentario no festival de

12. As tradugdes do francés para o portugués, no caso das falas de Rouch no filme, foram

feitas a partir de traduc&o de Inés Cabral na versdo do filme legendado em portugués.
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Veneza, em 1965. Por magistral que seja a qualidade etnografica e
performativa da narrativa da Caca ao Ledo com Arco, e por maior
que seja a simpatia de Rouch com os cagadores, o filme nao deixa
de apresentar uma voz e um olhar europeizados para os costumes
de caca africanos, os quais, como supdem as palavras finais de
Rouch no filme, ndo serdo mais praticados no futuro.

A voz final de Rouch dramatiza, pois, a propria sina colonialista do
fazer antropoldgico: ele procura efetuar o registro daquilo que em
breve tera desaparecido, sob a voracidade modernizante das socieda-
des industriais. E o que permite perceber com clareza o eco da nar-
rativa de Rouch no ambito das discussdes antropoldgicas da época.

Essaideia de “registrar antes que acabe” esta presente na disciplina
pelo menos desde os primeiros trabalhos de campo etnograficos
de Boas ou de Malinowski. E ainda a mesma ideia que aparece na
conferéncia de Mead publicada em 1975, no livro organizado por
Hockings (Hockings 1975): uma conclamacao ao registro visual de
culturas em desaparecimento em todo o mundo (Mead 1975).

Se até o momento foram considerados filmes rodados entre 1936
e 1939, e entre 1958 e 1965, permito-me saltar diretamente ao ter-
ceiro milénio para entdo procurar formular melhor os problemas
até aqui esbocados no tocante as vozes autorais.

RITUAL DA VIDA™

Os funerais Bororo tém sido objeto de filmagens desde muito tempo,
a comecar pelo filme realizado pelo cinegrafista da Comissao Ron-
don em 1917 (Major Reis). No Brasil, até a rede Globo realizou filma-
gens dos funerais, apresentadas numa reportagem do programa
Fantastico, em 2004. A atualidade do rito funerario Bororo parece
estar fora de questdo, embora o risco de desaparecimento desse
costume possa estar sempre a espreita* parece hoje, no entanto,
muito incerto, talvez seja mesmo mais uma fonte de sua vitalidade.

De qualquer modo, sociedades Bororo tém sido visitadas por antro-
pblogos ao longo do século XX, e é nesse contexto que surge o Ritual
da Vida. A relacdo de um grupo Bororo com uma equipe de cineas-
tas foi abordada pela antropdloga Sylvia Caiuby Novaes no sétimo
capitulo de seu livro Jogo de espelhos (1993), quando reflete sobre
a cerimoOnia funeraria Bororo realizada para um padre Salesiano

13. Ritual da Vida, 2005, 30 min.

14. E é efetivamente um dos assuntos expostos problematizados na reportagem do Fantastico.
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assassinado na aldeia de Meruri. Outros trabalhos seus podem ser
consultados para uma aproximacao antropoldgica a sociedade e ao
funeral Bororo (Novaes 1981; 1998)*. Um dos meéritos do filme a ser
considerado talvez resida justamente no fato de que seu assunto
ndo se restringe ao funeral, o que ficara mais claro a seguir.

“O real ndo esta nem na saida nem na chegada: ele se dispde para a
gente é no meio da travessia”. Esse texto que aparece inicialmente
na tela foi extraido do livro Grande sertdo: veredas, de Jodo Guima-
rdes Rosa, e marca o inicio deste filme do antropdlogo brasileiro
Edgar Teodoro da Cunha, lancado em 2005. Ouve-se 0 som da dgua e
em seguida sdo vistas imagens em rapido e desfocado movimento.
Surgem entdo imagens de agua corrente em planos aproximados.
Num dos planos ha o reflexo das luzes do sol e, por um efeito sonoro
e visual, passa-se a outro plano de dgua corrente, dessa vez sem as
luzes refletidas (sugestdo de amanhecer apds os primeiros raios de
sol). 0 som de um zunido se faz presente e leva as cenas de cerimé-
nias no patio da aldeia, quando se podera perceber, entdo, a fonte
do zunido junto as vozes e murmurios dos participantes:

0 som que ouvimos é o som de um zunidor, objeto ritual que
tem o nome de Aije, que também é o nome de um monstro
sobrenatural que preside o momento final do funeral. E a
primeira visdo do Aije que marca a iniciacdo dos meninos,
a cena seguinte do filme. Na verdade o som do zunidor é a
“voz” do Aije, que é um ser que habita o lodo da beira dos rios,
e para um Bororo essa cena inicial pode ser lida diretamente
como aludindo a este ser em seu sentido mais amplo na cos-
mologia e no funeral” (Ferraz, Cunha e Hikiji 2006, 296).

Duas criancas sentadas, apos terem passado pelas praticas ceri-
moniais, sdo enfocadas num plano geral. Sdo as primeiras vozes
humanas identificaveis no filme*. Comentam sobre o que acaba-
ram de vivenciar, um dos meninos observa que em certo momento
quase caiu. Outro efeito de caimera em movimento (com desfoque)
faz silenciarem-se as vozes e 0s sons cerimoniais, enquanto em
outro plano subsequente aparecem imagens cotidianas de um

15. Sylvia Caiuby Novaes é também responsavel pela orientacdo do projeto de doutora-
mento do autor do filme Ritual da Vida: “Imagens do contato: representacdes da alteridade
e os Bororo do Mato Grosso” (Cunha 2005).

16. A identificacdo, possivel para os Bororo, do som do Zunidor com a voz do “Aije” me foi
apontada por Rose Satiko Hikiji, a quem sou grato por chamar a atenc¢do para essa dimen-
sdo da voz sobrenatural, ja que sua peculiaridade leva a ampliar as possibilidades de argu-

mentacdo esbogadas aqui sobre a nogao de “voz”.
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quintal Bororo e uma legenda pontua “aldeia Tadarimana/MT".
Uma mulher procura acender o fogo, outra maneja um machado,
uma crianca pequena brinca na terra; junto as cenas ouvem-se os
sons ambientes e entra a voz em off do autor: “Certa vez, ouvi uma
histoéria que falava sobre a condicdo dos Bororo no mundo, sobre a
sua forma de pensar a vida e a morte”. Esta fala narra como uma
pedra e uma taquara procuraram cuidar dos Bororo, a primeira
oferecendo a imortalidade e a segunda o renascimento através dos
filhos (brotos). Veem-se cenas de trabalhos manuais de trancado de
palhas e percebe-se a movimentacao para renovagao da cobertura
de uma casa. Neste momento, a voz do autor ja havia silenciado.
Um efeito de fade marca a passagem a outro local: Rondondpolis
(MT), também pontuado numa legenda. Veem-se entdo diversos
planos gerais da cidade, onde os Bororo se ocupam de tarefas urba-
nas: fazer as compras, ir ao barbeiro, ao banco etc.

Ouve-se 0 som de uma musica no radio. Um Bororo faz um comen-
tario qualquer, a musica aumenta por um instante e diminui em
seguida, e sobre ela entra novamente a voz do autor: “Esse foi um
longo dia, a noite também promete ser longa. Enquanto escrevo
ouco o som que vem do Baito”. A voz do autor continua, narrando
como foi aquela sexta-feira, dia em que o caminhdo da FUNAI leva
os Bororo a cidade. Conta que Eduardo (Bororo) participou de uma
reunido e depois foi cortar o cabelo (as cenas do corte de cabelo
ja haviam aparecido um pouco antes), e também que foram fei-
tas compras (vé-se num grande plano geral o pessoal que sobe no
caminhdo): “arroz, agicar, macarrao, dleo, linguica, mate, café”.

Nesse ponto, outro efeito marca a passagem ao proximo plano: o
caminhdo em movimento visto do angulo de tras, de quem esta
em sua carroceria. A voz do autor silenciou-se e deu lugar aos sons
cerimoniais, “o som que vem do Baito” (casa central das cerimd-
nias Bororo), mas nas imagens percebe-se 0 movimento de voltar a
aldeia no caminhdo da FUNAL

Depois de algum tempo silenciam-se os sons cerimoniais e entra
novamente a voz do autor, agora sem outros sons, para falar sobre
a chegada na aldeia, quando recebem a noticia do falecimento da
filha de Antenor, que estava no hospital, e sobre o momento em que
seu corpo é trazido de carro. As imagens do caminh&o voltando suce-
dem-se imagens noturnas, dos pequenos fogos acesos e da lua. A
voz fala do siléncio dos televisores e radios e nota os choros e cantos
cerimoniais que “se estendem por toda a noite, continuando no dia
seguinte”. Segue-se entdo um longo siléncio da voz do autor, enquanto
diversas cenas dos choros e cantos cerimoniais sdo apresentadas.
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Ha ainda outras quatro inser¢des da voz do autor, todas bem espa-
cadas entre si: uma delas comenta sobre a chuva que caiu junto
as cenas do primeiro enterro; outra traz algumas breves reflexdes
tedricas (apds diversas cenas cerimoniais e/ou cotidianas e depois
de duas insercdes de voz, também espacadas entre si, dos Bororo
Eduardo Kogue e José Carlos Ekureu); a terceira inser¢do de voz
procura interpretar os momentos finais do funeral Bororo que
durou quase trés meses (“entre o primeiro enterro e o definitivo, a
sociedade Bororo é refeita e transformada.”); e a quarta foi extra-
ida do livro de Guimar&es Rosa ja mencionado:

Eu atravesso as coisas — e no meio da travessia ndo vejo!
- s0 estava era entretido na ideia dos lugares de saida e
de chegada. A gente quer passar o rio a nado, e passa; mas
vai dar na outra banda num ponto muito mais em baixo,
bem diverso do que em primeiro se pensou. Viver nem nao
é muito perigoso?

Em geral, portanto, as sete insercoes da voz do autor ao longo do
filme (com duracgao total de trinta minutos) ndo procuram partici-
par de cada cena mostrada nem explica-las, como ocorre, respec-
tivamente, na histéria da caca ao ledo ou no filme sobre o transe
e a danca balineses. Os siléncios da voz autoral sdo, todavia, bem
mais duradouros do que nos outros dois filmes considerados.

A origem da voz autoral no filme é revelada na segunda insercéo,
que diz “enquanto escrevo, ouco o som que vem do Baito”. Apa-
rentemente, é do didrio do antropdlogo que vem a maioria dos
comentarios montados nas cenas, o que justifica também a sutil
variacao de entonacdes na voz do autor, ligeiramente mais grave,
por exemplo, no momento em que narra a chegada a aldeia e a
noticia do falecimento da filha do Antenor.

A voz autoral parece assumir, assim, uma atitude marcadamente
reflexiva diante das cenas apresentadas, bem como diante da pro-
pria experiéncia etnografica. Essa atitude se reforca nos longos
siléncios da voz do autor, enquanto planos se sucedem e partes
diversas do filme sdo distinguidas através de varios efeitos sono-
ros e visuais utilizados (splits, fades, desfoques, camera lenta etc.).
O funeral Bororo, presenciado durante pesquisa etnografica,
nao foi elaborado linearmente no filme. A cena dos dois meni-
nos sentados apds uma das cerimonias, logo no inicio do filme,
é retomada no final, o que sugere a ideia de rememoracéo e do
flashback, uma vez que, das imagens e sons rituais iniciais, vol-
ta-se aquela sexta-feira em Rondondpolis, antes da chegada do
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corpo a aldeia. Os diferentes momentos entre cenas do cotidiano
e das cerimonias, somados a voz do autor, esparsamente distri-
buida no filme (diferentes fragmentos do didrio de campo?), favo-
recem a percepcao da complexidade do trabalho de campo, bem
como indicam a condic&o intersubjetiva dessa experiéncia.

Ao mesmo tempo, é possivel que o filme procure transmitir a sen-
sacdo de algo que é eternizado (a sociedade Bororo?) entre a chegada
do corpo e a saida dos 0ssos. Ai talvez seja possivel situar a escolha
do fragmento de Guimaraes Rosa (e a referéncia a voz de Riobaldo)
sobre o meio da travessia, quando realmente as coisas se dispdem,
embora ndo sejam vistas, uma vez que as ideias de saida e de che-
gada ocupam insistentemente o espaco do pensamento. E ai tam-
bém que o funeral Bororo pode se tornar “Ritual da vVida”, quando a
sociedade é “refeita e transformada” e, portanto, revitalizada.

A tonalidade mais constante da voz autoral aqui ndo expressa a
mesma atitude analitica e propositiva da voz de Mead, nem pode-
ria expressar as atitudes apaixonadas e entusiastas da voz de
Rouch. Introspectiva, bastante sdbria e talvez um pouco triste em
certos momentos, evoca uma reflexdo pessoal, um processo de
descoberta. Se com o filme de Mead pode-se ter a impressao de
uma aula expositiva, e com o filme de Rouch tém-se a sensacéo de
estar acompanhando efetivamente a experiéncia etnografica, no
Ritual da Vida é um ato de introspeccdo” que parece dar a tonica,
como se a consciéncia ou a memoria da experiéncia do etnégrafo
se abrisse ao espectador.

Estaria, pois, esse espectador preferencialmente situado no mundo
académico, entre outros antropologos? As reflexdes e abstracoes
enunciadas pela voz autoral, assim como as narrativas dos acon-
tecimentos mostrados, comportam certo grau de complexidade.
Mas se for considerado que os cantos, choros e demais sons ceri-
moniais ouvidos no filme constituem uma presenca marcante,
com sua beleza e intensa carga emocional, diante do que a voz
do autor parece limitar-se a inserc¢oes curtas seguidas de longos
siléncios, percebe-se que a voz também procura compartilhar de
seu trabalho e de sua experiéncia com os proprios Bororo — com
Eduardo e a comunidade de Tadarimana, pessoas que ouviram o
antropdlogo e que o acolheram na aldeia.

17. A relacdo entre as imagens, a experiéncia etnografica e os diarios de campo ja foi objeto
de trabalhos nossos anteriores: Samain e Mendonga (2000) e Mendonga (2001). Desde os
diarios de Malinowski, publicados em 1967, uma discussio se fez frequente para tratar do

lado subjetivo e pessoal dos etndgrafos.
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VOZES, REFLEXIVIDADE E TRABALHO DE CAMPO

Em que medida, enfim, os filmes abordados revelam as con-
dicOes do trabalho de campo que lhes deu origem? No caso de
Mead, sua voz pds-produzida aborda o espaco da representacéo,
a aparéncia e o comportamento das personagens, mas ndo chega
a falar sobre condicGes do trabalho de campo. Os comentarios de
Mead permitem perceber apenas aquilo que seu olhar antropo-
l6gico destaca no conjunto das cenas mostradas. Ndo fornecem
outros elementos que revelem a natureza da experiéncia etno-
grafica, os quais podem ser buscados, por outro lado, no conjunto
das proprias imagens ou fora delas (externamente). Sabe-se, por
exemplo, que as questdes sobre o transe balinés eram discutidas
pelos autores ndo apenas com académicos, mas também com os
proprios balineses em sessdes de projecdo realizadas durante a
pesquisa de campo (Jacknis 1988).

Ja no filme de Jean Rouch, sua voz em alguns momentos faz refe-
réncia a propria experiéncia etnografica, como nas cenas iniciais
quando, em um veiculo, o antropdlogo se dirige a distante regido
dos cacadores em meio a savana, as vezes sem estrada alguma.
Ou depois, quando menciona um telegrama recebido (enfocado
pela camera) que o levaria a retornar a regido para nova jornada
de caca. As gravacoOes sonoras (ruidos ambientes, falas e musicas),
ausentes na pesquisa balinesa de Mead e Bateson®, certamente sao
outras vias de acesso as sensacdes e experiéncias vivenciadas no
trabalho de campo®.

O exercicio rouchiano de manter a camera participativa, bem
como a voz ativa na pds-producdo, contudo, leva o espectador a
se interessar principalmente pela caca e a seguir o cineasta de
perto, nas relacdes com os cacadores. Essa caracteristica, ou seja,
o enfoque persistente (visual e sonoro) na jornada da caga sobre-
puja os eventuais e sutis elementos de reflexividade. A voz autoral
é efetivamente bastante clara sobre o que pretende contar: a his-
téria da caca ao ledo com arco®.

18. Esse tipo de auséncia ou “restricdo instrumental” ndo deve ter sido, para eles, uma
opc¢do metodoldgica.

19. HA um momento em que a camera para de gravar e a tomada de som continua. Essa
interrupc¢do, na voz de Rouch, remete ndo s6 ao acidente de caca, mas também a prdpria
trajetdria da filmagem e da sua interrup¢do no campo até sua retomada pela montagem.
20. A maneira de Rouch conceber o “comentario na imagem” (Rouch 2000,127) para o filme
é de grande importancia para metodologias de pesquisas em antropologia visual (feedback

ou elicita¢io pelas imagens).
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No Ritual da Vida ocorre algo bem diferente: os sinais que indi-
cam a experiéncia etnografica sdo claros e fartos, seja naquilo
que nos diz a voz autoral pds-produzida, seja nas cenas mos-
tradas. A passagem dos dias e noites na aldeia; o dia em que se
vai a cidade; o desjejum; o recolhimento para escrever o diario;
a maneira como um Bororo (nome) fala para o antropdlogo que
esta atras da camera; o carro com o qual se faz o percurso da
cidade a aldeia; os momentos de espera entre as etapas dos ritu-
ais etc. No se trata, apenas, da documentacao de um rito fune-
rario, mas, antes, de uma experiéncia etnografica na qual um
rito funerario é presenciado pelo antropdlogo.

ENTRE OUTRAS VOZES E SUBJETIVIDADES

Atematica da reflexividade no trabalho antropoldgico leva neces-
sariamente & outra tematica correlata: a subjetividade. E preciso
lembrar que a nocao inicialmente mencionada de “voz subje-
tiva” (MacDougall 1989) nos filmes etnograficos ndo corresponde
exatamente ao que foi chamado nesse artigo de “voz autoral”. A
primeira nocdo é mais abrangente e pode ser capaz de incluir
diversas outras vozes e experiéncias subjetivas na consideracdo
de um dado filme etnografico?.

MacDougall, portanto, aborda a problematica da subjetividade
através de uma nocdo de perspectiva ndo necessariamente
identificada por uma voz, mas antes relacionada ao modo de
expressdo predominante no filme, que diz respeito também ao
modo como as imagens sdo concebidas e editadas. Seja a pers-
pectiva do testemunho, em primeira pessoa, da implicacido, na
segunda pessoa, ou da exposicao, em terceira pessoa, sdo todas
possibilidades de comunica¢do que expressam subjetividades
(MacDougall 1989, 101-102).

Talvez seja possivel perceber uma énfase: 1) na perspectiva da
primeira pessoa (testemunho) no Ritual da Vida pontuado, pelo
relato de Edgar Cunha; 2) na perspectiva de implicagdo® na Caga
ao Ledo, pela narrativa de Jean Rouch, a qual se identifica com

21. E possivel tomar a dire¢do apontada por MacDougall no sentido de uma desconstrucio
da prépria nocdo de autoria, como parece sugerir Eliska Altmann num artigo devotado a
importancia da subjetividade no cinema etnografico (Altmann 2009).

22. Uma analise mais acurada poderia mostrar como o filme da Caca ao Ledo com Arco foi
capaz de combinar perspectivas diferentes, inclusive a do testemunho em primeira pessoa
(ver nota 12). Ritual da Vida também exigiria uma analise mais completa nesse sentido. S6 o

filme de Mead parece se encaixar com maior facilidade numa das perspectivas: a de exposicao.
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a visdo prépria dos cacadores (a camera teria funcdo andloga a
do arco do cagador) ao passo em que cativa seu espectador; 3) na
perspectiva da terceira pessoa (exposi¢dao) em Transe e Danga em
Bali, quando Mead procura falar para seu publico sobre o compor-
tamento de terceiros, isto é, dos Balineses em transe.

Tal reflexdao em torno da “voz subjetiva” me faz pensar naquilo que
Bill Nichols, tedrico do documentario, chama de “voz filmica”:

Quando um documentdrio defende uma causa ou apresenta um
argumento, “voz” é como o faz. [...| Como toda voz que fala, a voz
filmica tem um estilo ou uma “natureza” prdpria, que funciona
como uma assinatura ou impressao digital. Ela atesta a individu-
alidade do cineasta ou diretor, ou, as vezes, o poder de decisdo de
um patrocinador ou organizagdo diretora.” (Nichols 2005, 116-135).

Nichols propde, ainda, seis “modos de representacdo”™ que ser-
viriam para abarcar, num esforco de compreensdo didatica, as
diferentes tendéncias ou “vozes” até hoje experimentadas na
tradicdo do documentario.

Assim, nossos filmes pertenceriam predominantemente aos
modos: expositivo (Mead), “seguimos o conselho do comentario e
vemos as imagens como comprovacdo ou demonstracdo do que é
dito” (Ibid., p. 144); participativo (Rouch), “o mundo histdrico prové
0 ponto de encontro para os processos de negociacao entre cine-
asta e participantes do filme” (Ibid., p.162) e reflexivo (Cunha), “sdo
0s processos de negociagao entre cineasta e espectador que se tor-
nam o foco de atencao” (Ibid., p. 164).

Tais classificacGes soam insuficientes no momento, ja que apenas
tangenciam nosso foco central. Considerar a voz autoral como
“comentario” pds-produzido, em termos de como se insere num
“plano cénico” (Lourdou 2000, 104), seria proveitoso:

E cénico tudo que, em um comentario qualquer, tem rela-
¢do com a mise en scéne. Devemnos ver nisso o papel que
representa o comentarista na apresentacdo propriamente
dita (seria o comentarista apresentador-autor, simples por-
ta-voz, locutor, escritor?); seu papel na apresentacdo das

23. Em 2012, na Bahia, foi promovido com Bill Nichols o Semindrio Internacional “Ouvir o
documentdrio”, para o qual preparamos a comunicacdo intitulada “Pesquisa, captacdo e
tratamento de vozes no documentario ‘Passagem e permanéncia”.

24. Poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo, performatico.
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imagens (o comentarista seria ou ndo mostrador, sendo
realizador ou operador do filme? Estaria ele também mos-
trado nas imagens?).” (Ibid., 119)

Claudine de France entende que o comentario se manifesta sob “trés
aspectos simultaneos, embora distintos”, frequentemente confundi-
dos: sdo os planos do cenario, o metodoldgico e o cénico, mencio-
nado acima (France 1989, 7). Por essa via, é possivel que as andlises
esbocadas aqui se revestissem de maior sistematicidade e coeréncia.

Tenho agora, contudo, o intuito de tratar da subjetividade da voz
autoral em termos de seu pertencimento ao universo dos dis-
cursos antropoldgicos®, e, a0 mesmo tempo, demonstrar como o
valor atribuido a subjetividade se modificou no ambito da pra-
tica disciplinar. A busca pela performance vocal, as tonalidades
emocionais, seus ritmos e variacoes de entonacdes ajudariam a
esclarecer, pois, essa subjetividade autoral? E possivel, ao menos,
perguntar sobre como relacionar a emocao percebida nas vozes
ao modo como o trabalho de campo constituiu uma experiéncia
especifica e historicamente circunscrita para seus autores, mar-
cados por concepcdes tedrico-metodoldgicas?

VOZ AUTORAL, DE ONDE VEM E PARA ONDE VAI?

Mead via na camera um instrumento a ser incorporado progres-
sivamente na metodologia antropoldgica (Mendonca 2012). A legi-
timacdo da antropologia enquanto ciéncia era um tema premente
na primeira metade do século XX, e quando os filmes de Mead
foram montados, no inicio dos anos 1950, a autora defendia enfa-
ticamente o carater cientifico da disciplina, embora nem de longe
ignorasse aquilo que tratava como bias: a subjetividade. A autora
admitia a ocorréncia da subjetividade na pesquisa e ndo negava a
importancia disso na formac&o do pesquisador (Mead 1970), mas
julgava necessario um controle da mesma em prol da universali-
dade do método e do conhecimento cientifico.

A danca e o transe balineses, uma vez visualizados através das ima-
gens das cameras (manejadas por Bateson e Jane Belo em fins dos
anos 1930), inspiraram-lhe, mais de dez anos depois, uma voz dis-
tanciada, analitica e expositiva na medida em que apresentaria seu
material cientifico no contexto académico anglo-europeu do pods-

25. A relacdo dos filmes com as diferentes tradi¢des ou “estilos” nacionais de antropologia
e 0 equacionamento disso no &mbito de uma critica (neo)colonial mereceria uma atencao

que extrapola o espago deste artigo.
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-guerra, onde se encontravam seus pares. Os contetdos de suas nar-
rativas, montadas nos filmes, reafirmavam, todavia, o que ja estava
dado desde as andlises fotograficas de Balinese Character (Bateson e
Mead 1942): as relac¢Oes entre cultura e personalidade percebidas nos
gestos e posturas corporais (manifestacdes do ethos balinés).

0 caso de Rouch ja é um pouco diferente: além de ter se formado
inicialmente como engenheiro e ser de uma geracdo mais nova
em relacdo a Mead, ele proprio aprendeu a manejar e usar a
camera ao mesmo tempo em que estudou antropologia. Sua atu-
acdo como cineasta, desde 1946, permitiu-lhe experimentar dife-
rentes possibilidades de filmagem, edicdo e narrativa. Quando
monta a Caca ao Ledo com Arco, cujas filmagens tiveram inicio
em 1958 e se estenderam pelos anos seguintes, Rouch ja tem um
jeito peculiar de falar de antropologia com seus filmes.

Jean-André Fieschi sugere até que seu cinema se inscreve nos “domi-
nios do conto oral” (referindo-se a narrativa inicial da Caca ao Ledo),
e que se distingue da “massa indiferenciada dos filmes etnoldgicos”
pelo “tom, a evidéncia de uma poética”. E ainda, sobre o desenvolvi-
mento do seu estilo de narrativa nos filmes dos anos 1950:

Mas a voz que acompanha essas imagens, as transporta
e parece tanto ordenar-lhes o curso quanto se submeter a
elas é a de Rouch. Voz marcante do narrador, do contador,
do comentador, que anuncia a seu modo, caloroso e per-
suasivo, que vamos ver o que vamos ver. Voz que duplica a
representacdo, mais do que a explica ou comenta, recuada
em relacdo a imagem e “carregando-a”, voz de narrativa,
voz da narrativa (Fieschi 2010, 23).

Nas décadas seguintes, a propria antropologia passaria por uma
reviravolta, na qual a subjetividade dos trabalhos antropoldgi-
cos seria recuperada no ambito de um projeto critico que traria a
tona as dimensdes retdricas, politicas e estéticas que permearam
mesmo os trabalhos mais obstinadamente cientificos e preten-
samente objetivos®. Os trabalhos de Rouch seriam sinais anteci-
pados desse movimento que vai aproximar arte e antropologia.
Marco Antonio Gongalves, ao se referir a compreensdo do filme
Les Maitres Fous (Os Mestres Loucos) em um artigo de MacDougall,
em termos de seu “significado emocional”, escreveu o seguinte:

26. Trata-se do “momento experimental” representado a partir dos Estados Unidos por

George Marcus, James Clifford, Michael Fischer etc.
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Este significado emocional é o que se conecta com uma
outra concepcdo de etnografia que se liga, por sua vez, a um
projeto surrealista comprometido com a intui¢do pessoal,
com a subjetividade, e ndo com parametros considerados
estritamente cientificos (Gongalves 2008, 81).

Essa antecipacdo que Rouch realiza das questdes discutidas nos
anos 1980 através do cinema também é apontada por Sztutman
(2004) e Stoller (2005). Mas é provavel que seu publico preferencial
estivesse muito mais presente nos festivais de cinema europeus
do que propriamente nas instancias universitarias ou nos depar-
tamentos de antropologia. Talvez deslocada da academia, sua voz
autoral projetou-se mais nas salas de exibicdo nem sempre, ou
quase nunca, repletas de antropdlogos.

Quando passo a considerar a voz de Edgar Cunha no Ritual da Vida,
ja estou em outro século. As opcdes criativas experimentadas pelo
autor na montagem do filme (elaboragdo e encadeamento das
imagens e sons) ndo apenas se tornaram tecnicamente menos
custosas, como também ficaram mais livres de constrangimen-
tos anteriores quando a antropologia e a discussao sobre o filme
etnografico se faziam, dentro de limites estreitos, guiados por
nocdes de objetividade cientifica?.

Nesse novo contexto, as concepcoes realistas e naturalistas das
imagens foram postas em quest&o. Foi possivel entdo realizar um
filme marcado por efeitos visuais e sonoros®, cujo assunto prin-
cipal ndo é so o rito funerario e a renovacao da sociedade Bororo,
mas também o proprio trabalho antropoldgico. O assunto abar-
cara reflexdes e discussdes continuamente renovadas desde os
anos 1980, quando antropdlogos brasileiros acompanhavam, com
vigor critico, as discussdes em curso fora do pais?.

Voz autoral de uma quarta ou quinta geracdo de antropdlogos a
partir de Mead, as discussdes antecipadas no cinema de Rouch e
explicitadas na antropologia critica dos anos 1980 se fizeram pre-
sentes na formacdo dessa geracao entre os fins dos anos 1980 e
ao longo da ultima década do século XX. A partir das concepcdes

27. 0 artigo ja mencionado de Altmann (2009) aponta para a tensdo entre objetividade cien-
tifica e subjetividade artistica no &mbito da histdria do filme etnografico.

28. Alguns efeitos parecem mesmo querer traduzir algumas cenas em termos de representacoes
dos estados interiores das personagens (no manejo do maraca pelo pajé ou em sua performance
corporal, por exemplo).

29. Ver, por exemplo, trabalhos de Roberto Cardoso de Oliveira e Mariza Peirano, entre tantos outros.
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hermenéuticas, portanto, uma antropologia interpretativa e cri-
tica abriu espaco para o exercicio refletido da subjetividade e para
avalorizacdo da experiéncia etnografica em seus elementos antes
tidos como residuais (diarios, fotografias etc.).

Dessa forma, a voz autoral de Cunha exercita a reflexividade ao
articular o texto dos seus diarios as imagens captadas no tra-
balho de campo. Sem descrever ou narrar tudo que aparece nas
imagens e sem afirmacdes ou explicacdes incisivas, o autor
evoca a sua experiéncia etnografica e o progressivo exercicio de
compreensdo antropoldgica a partir do campo. As imagens guar-
dam sua forca e, em diversos momentos, sdo apresentadas sem
quaisquer comentarios. Nos momentos mais dramaticos, por
exemplo, o autor silencia sua voz para marcar o respeito pela
natureza do acontecimento abordado, assim como a irredutibi-
lidade das imagens.

0 uso de efeitos visuais e sonoros, por outro lado, acentua dimen-
sOes de éxtase ritual e delineia os contornos da montagem como
expressao de uma visao subjetiva, pontuada por uma voz cujo uni-
verso de sentido esta mais propriamente situado na escrita — e na
literatura - do que na oralidade.

A distribuicao® de Ritual da vida, por fim, parece voltar-se pre-
ferencialmente para a comunidade antropoldgica, no momento
em que a antropologia visual se encontra institucionalizada em
diversos paises, em cujas universidades sdo encontrados cursos
e disciplinas exclusivamente dedicados a esse campo (Ferraz e
Mendonga, 2014). Somado a isso, evidentemente, mostras e fes-
tivais concebidos especificamente para filmes etnograficos se
multiplicaram em novos e ampliados contextos de recepcao para
a producdo atual, diferentemente da época em que Mead langou
sua série balinesa.

VOZ E VISAO: APONTAMENTOS CONCLUSIVOS

Quase um século se passou entre tentativas de repressdo e de
admissdo da subjetividade no trabalho antropoldgico. O papel

30. A atencdo a distribuicdo dos filmes etnograficos considerados articula-se ao destino
final da voz autoral e aos diferentes lugares onde essa voz sera ouvida. Se na época de
Mead e, depois, com Rouch, ainda haviam muitas restri¢es a circulagdo de seus filmes,
hoje em dia parece haver maior abertura e espacos especificos para a exibico e discusséo

da producéo filmica de cunho mais antropoldgico.
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desempenhado pelo filme etnografico nesse processo® talvez ndo
tenha sido ainda suficientemente admitido nos circulos mais
amplos da disciplina. A consideracdo da voz autoral, entretanto,
é via possivel para articular temas de discussdo contemporaneos
da area os quais aparecem em producdes escritas? Ela contribui
ao desenvolvimento mais proficuo do préprio filme etnografico e
da teoria antropoldgica?

Eis, por fim, algumas pistas. Percebe-se que em nenhum dos
casos a voz autoral esta sozinha. Mesmo quando se trata da voz
de Mead, referente a pesquisa sem gravacdes sonoras, sabe-se
que ela e Bateson, bem como outros pesquisadores e os proprios
balineses discutiram questdes sobre transe corporal. Assim, uma
voz autoral é concebida e se coloca em meio a outras tantas vozes,
implicitas ou explicitas, no filme ou fora dele, antes e depois da
experiéncia etnografica.

A consideracdo da voz autoral, seja como for, ndo deveria pres-
cindir de uma concepcéo de dialogismo. Esse ponto é de crucial
importancia epistemoldgica para Bakhtin em sua reflexdo sobre
as ciéncias humanas:

Qualquer objeto do conhecimento (incluindo o homem)
pode ser percebido e conhecido a titulo de coisa. Mas o
sujeito como tal ndo pode ser percebido e estudado a titulo
de coisa porque, como sujeito, ndo pode, permanecendo
sujeito, ficar mudo; consequentemente, o conhecimento
que se tem dele s6 pode ser dialdgico (Bakhtin 1992, 403).

Para Stephen Tyler uma etnografia pds-moderna diz respeito a
nocdo de polifonia, em oposicdo a chamada “metafora da visdo”.
O texto etnografico pés-moderno, embora ndo recuse a autoria,
compde-se, para ele, de trabalho cooperativo, consistindo em
fragmentos usados para evocar nas mentes dos “leitores e escri-
tores” uma “fantasia emergente de um mundo possivel de reali-
dade comum” (Tyler 1986, 123-126). Para Johannes Fabian se tra-
taria de ultrapassar “uma teoria do conhecimento interpretada
em torno de uma metafora de raiz visual.” (Fabian 2013, 113). Para
George Marcus, “a etnografia se abriu para uma compreensao da
perspectiva como ‘voz), justamente no momento em que a meta-
fora determinante, distintamente visual, de estrutura, esta sendo
colocada em questdo” (Marcus 1991, 207).

31. David MacDougall (1997a;1998) e Paul Henley (2009) oferecem aproximacgdes que me pare-

cem imprescindiveis para a discussdo sobre as relacdes entre voz, autoria e subjetividade.
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Entretanto, como interpretar tais criticas quando o horizonte con-
siderado passa do texto etnografico ao filme etnografico e a pro-
ducao audiovisual? Como articular uma concepcao de visualidade
filmica com a critica da “metafora da visdo”? Se os autores men-
cionados concebem a etnografia apenas como textualizacdo da
experiéncia, o que aconteceria se passassem a considerar a etno-
grafia também como audiovisualizacdo da experiéncia? E possivel
pensar numa “perspectiva como voz” para os filmes etnograficos?
Sdo questdes relevantes se quisermos por em causa “as relacdes
diferenciais de poder que dao a forma final aos meios e modos de
representacdo do saber” (Ibid.).

O tema das relacdes de poder ao nivel da prépria linguagem e do sen-
tido relacional das vozes inseridas nos filmes etnograficos aparece
marcadamente na voz autoral da cineasta-etnomusicoéloga Trinh T.
Minh-ha no filme Reassemblage®. A autora discute a partir de uma
posicdo de género e procura avancar no questionamento critico do dis-
curso antropoldgico. Ela nota, num de seus livros, que “falar, escrever
e discursar nao sao meros atos de comunica¢do, mas sao acima de
tudo atos de compulsdo” (Minh-hal 1989, 52). Cabera em outra ocasido
uma consideracdo mais atenta de suas posicoes para pensar o uso da
voz e os modos de representacéo do saber no filme etnografico.

Para France (1998, p. 23), “parece que uma das consequéncias mais
importantes da introducdo da cinematografia no instrumental de
pesquisa é a de modificar profundamente o conjunto das rela-
cOes observacdo imediata/observacdo diferida/linguagem”. Essa
passagem permite perceber que ndo apenas a maneira de fazer
pesquisa se modifica com o uso da camera, mas também que os
proprios usos e estatutos da linguagem oral ou escrita precisa-
riam ser repensados no trabalho antropoldgico com imagens®.

Conceber a voz como “producdo sonora significativa” (Fabian2013,
176) é talvez mais uma das pistas a seguir para abordar, numa
proxima ocasido, as relacdes entre corpo, linguagem e perfor-
mance no fazer antropoldgico audiovisual e questionar, assim, as
implicacOes de gestos filmicos e de gestos vocais engajados num
mesmo processo de conhecimento. A consideracdo da voz autoral,
esbocada aqui em termos de sua performance vocal e, por outro
lado, dos discursos disciplinares nos quais encontra eco, consti-
tui, portanto, uma pesquisa aberta.

32. Reassemblage, 1983, 40 min.
33. Noto, por exemplo, o sugestivo artigo de Etienne Samain, Oralidade, Escrita, Visuali-

dade. Meios e Modos de Construcdo dos Individuos e das Sociedades Humanas (1994).
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