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“Ei... 0 que vocé vé ndo € o que vocé vai levar”.
Cineasta adolescente

“Toda imagem fotografica é um sinal, sobretudo, do inves-
timento daquele que manda uma mensagem”.
Allan Sekula

O uso do filme como meio de apresentacao e pesquisa em etnomu-
sicologia‘ é marcado por um consideravel interesse recentemente,
ainda que dificilmente livre de alguma confusdo. O interesse parece
ser devido a explosiva fascina¢do com os meios audiovisuais, tanto
nas ciéncias sociais como em outras areas de estudos humanos. A
confusdo, aparentemente, vem da dificuldade em separar o modo
de lidar com os meios audiovisuais no ambito das ciéncias sociais
ou humanas dos papéis que essa midia popularmente assume em
nossa conjuntura cultural mais ampla.

Nossa sensibilidade midiatica provém de dois contextos culturais
recorrentes em que estamos envolvidos. Um é o “entretenimento” -
longas-metragens de Hollywood, redes de televisao e a sociabilidade
criada pela frequéncia ao cinema - e o outro é a “documentacdo”
- noticiarios, fotojornalismo, videos e fotografias caseiros, midia
educacional. O interesse pela midia é em parte um testemunho de
sua pervasividade em conformar nossos dispositivos comunicacio-
nais. Por outro lado, a falha em examinar com certo cuidado que jul-
gamentos e valores derivam desses diversos contextos sobrepostos
(ideias sobre filme, verdade, realidade, ilusdo, fantasia, relato, mos-
trar em vez de contar, educacao, reproducdo mecanica, comunicacio
simbdlica) pode facilmente criar um efeito banalizante e ndo acadé-
mico no uso, discussao e avaliacdo do filme na etnomusicologia.

4. Embora seja obviamente impossivel separar nitidamente filmes de etnomusicologia de
filmes de etnografia da danga, devo excluir discussées desse dltimo por razdes tanto de
espago quanto de competéncia. Sera evidente, no entanto, que essa abordagem é aplicavel
a ambos, e eu vou abordar algumas das interse¢des durante a revisdo de alguns trabalhos
recentes (especificamente o de Rouget e do projeto Coreométrico). Para aqueles que dese-
jam mergulhar na vasta literatura sobre danca e cinema, sugiro comegar pela discussio de
Allegra Fuller Snyder (1965) sobre trés tipos de filme de danga. Ela distingue (1) as filmagens
de documentario sobre dangarinos/dangas importantes para a histéria das performances/
performers, (2) registros de filmagens de danga para transcri¢do, aprendizado e reconstrugio
de dangas especificas, e (3) cine-dance, uma forma combinada de arte multiplicando os
aspectos visuais do movimento pelas habilidades interpretativas do cinema. Outras leituras
interessantes s3o: Dance/Film issues of Dance Perspectives (1967) e Film makers’ Newsletter
(1970), a tese de Snyder (1967), a dissertaggo e analise filmica de Jablonko (1968), os artigos de
Kurath (1963c), Snyder (1969), Bouchard (1951) e Hungerford (1951).
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Partindo da percepcdo de nossa situacao, o proposito deste artigo é
aprimorar o interesse e reduzir a confusao. Espero demonstrar que
ha potenciais inovativos e interessantes para o filme no trabalho
etnomusicoldgico, mas que alcancar esses potenciais requer certa
clareza conceptual que, até o momento, ainda n&o prevalece.

Farei isso de modo sintético, mas sugestivo, e minha énfase
sera mais conceptual do que tecnoldgica®. Nessa primeira parte
do texto discutirei a situacfo, tendéncias, problemas e o status
académico do filme na etnomusicologia®. Na secdo seguinte apre-

5. Como eu nio discuto sobre equipamentos aqui, os seguintes livros sdo sugeridos para aqueles
que desejam um curso intensivo sobre o bé--ba do filme e do som: Churchill (1972), Lipton (1972),
Malkiewicz (1974), Pincus (1969) e Runstein (1975). Esses livros lidam principalmente com filmes
16mm e 8mm e audio 1/4”. Apesar da portabilidade, a qualidade visual e de audio inferior de
video faz com que seu valor seja reduzido para a maioria dos trabalhos de investigagso etnomu-
sicolégica; a grande excegio, é claro, é o importante uso de video para reprodugio instantanea e
elicita¢do no campo. Boas inicia¢des sobre video sio: Video FREEX (1973), Marsh (1974) e Murray
(1975). O equilibrio entre portabilidade e qualidade duvidosa ¢ a maior verdade sobre a fita cassete.
Discutindo metodologia linguistica, Labov (1972, 110, nota 6) observa que a resposta dos gravadores
de cassetes de frequéncia ainda ngo ¢ adequada para o estudo de fala corrente. Isso, obviamente,
é muito pior com a musica. Adicionalmente, instabilidade motora comum a gravadores k7 de
baixo custo causa inevitavelmente erros de velocidade variavel, distorcendo assim tanto o tom
quanto o ritmo da mdsica. O Nagra SNN é o unico gravador miniatura confiavel de qualidade
profissional que usa fita tamanho K7 (embora ngo em K7s) e opera a 1-7/8 ips.

6. Sobre “trabalho cinematografico em etnomusicologia” vou limitar a discuss&o aos usos do
filme para a investigagdo e apresentagdo de resultados no campo etnomusicolégico. No pre-
sente momento, deixo de lado a outra relagdo importante entre a etnomusicologia e cinema,
o estudo cultural/musical de trilhas sonoras, trilhas musicais de filmes e som da televis3o.
Ha obviamente varias dimensades interessantes nesse ultimo dominio; basta pensar sobre as
maneiras como a musica tem sido usada em filmes exéticos, filmes de aventura e relatos
de viagem para perceber a riqueza de dados aqui. Estudar o simbolismo sonoro de filmes
do tipo “Mondo Cane” parece um tépico etnomusicolégico digno como qualquer outro. Con-
heco poucos trabalhos relevantes nessa area até o momento. Chamando a mdsica de “6pio
do cinema”, Jean Rouch (1974, 42) fez varias observagdes interessantes sobre a politica dos
usos da musica em trilhas sonoras de filmes etnograficos. Nazir Jairazbhoy (1973) apresen-
tou um artigo muito interessante sobre musica no cinema indiano na reunido da Society
for Ethnomusicology de 1973. Um de meus préprios projetos atuais ¢ um estudo da mdasica
no programa de televisdo Mickey Mouse Club (Feld, ms.). Uma cangdo frequente nessa série
se chama “Fun with Music”; a musica proclama que “a musica é uma linguagem que todos
nés entendemos” (contribuicdo de Walt Disney para a semiética da muasical). Cada estrofe
é sucessivamente atrelada a esterestipos musicais europeus, asiaticos e outros. Eu tento
mostrar porque esse tipo de simbolismo sonoro constitui um problema interessante na
etnografia da comunicag¢io de som. Para perspectivas sobre a anélise cultural dos meios de

comunicaggo visual e de som, consulte Carpenter (1974), Schwartz (1973), e Weakland (1975).
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sentarei uma discussdo essencialmente levantada de trabalhos
recentes na antropologia da comunicacao visual. Aqui proponho
alguns problemas e abordagens sobre a organiza¢do social que
permeia os usos académicos de filmes, e defendo a necessidade de
certo tipo de organizacdo social mais significativa para o estudo e
compartilhamento de ideias e informacdo sobre a musicalidade
humana e o fazer musical.

Ha muitas maneiras de se demonstrar o desenvolvimento do
interesse etnomusicoldgico pelo filme. Um rapido exame no his-
térico do jornal académico Ethnomusicology nos da um ponto de
partida. Embora o peridédico mantivesse uma se¢do permanente
sobre “técnicas e equipamentos” desde 1959, sua primeira mencéo
a filmes apareceu sob a forma de “bibliografia especial” com fil-
mes sobre danca em 1963 (Kurath, 1963a; 1963b) e depois em 1964 e
1965 (Braun 1964a; 1964b; 1965). Essa bibliografia (ou melhor, “fil-
mografia”), cobria Africa, Afro-América, Asia e Australia. Também
em 1965, o jornal apresentou sua primeira resenha sobre mate-
riais visuais, mais especificamente sobre um filme para ensinar
a “hula” havaiana e filmagens de instrumentos musicais havaia-
nos (Kealiinoho-Moku 1965). Publicac¢Ges sobre materiais filmicos
continuaram com uma lista sobre “musicas e dancas folcléricas”
(Arquivo de Musicas Folcldricas da Biblioteca do Congresso 1967),
uma lista de “documentarios sobre assuntos etnomusicoldgicos”
(Institut fur Des Wissenschaftlichen Film 1968), e filmes sobre
danca polinésia (Miller 1970). Resenhas de filmes foram mais
esporadicas; apds a iniciativa em 1965, outra foi apresentada
em 1968 (Snyder 1968) e ndo houve mais nada até janeiro de 1973
(Montgomery 1973). A partir do volume de maio de 1973, William
Ferris se tornou o editor de resenhas de filmes. Dai até a edicdo de
setembro de 1975, foram publicadas cinco resenhas (Vignos 1973,
Dwyer-Shick 1974, Gillis 1975, Feld 1975a, 1975b).

Observando outros periddicos de etnomusicologia, apenas recen-
temente foram publicados artigos como o de Kubik (1965; 1972) na
African Music e de Dauer (1969) no The Yearbook of the International
Folk Music Coulcil. Outros apareceram, também recentemente, em
periddicos de antropologia (Rouget 1965; 1971) e sobre filmes (Dauer
1966, Lomax, Bartenieff e Paulay 1969, Lomax 1971). Similarmente,
revendo as se¢des dedicadas ao campo e a metodologia em livros
(Kunst 1959, Nettl 1956, 1964, Merriam 1964, Lomax 1971), encontra-
mos uma mudanca abrupta da ndo menc¢ao para uma discussao
explosiva sobre a produgdo de filmes (Hood 1971) como ferramenta
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basica, e analise de filmes (Lomax 1968)’ como meio basico para
busca de dados. Hood e Lomax tratam a producéo e andlise de fil-
mes como uma questao central em etnomusicologia, tdo impor-
tante quanto a escrita etnografica ou transcricdes musicais.

Nos tultimos dez anos, o interesse pela catalogacdo adequada de fil-
mes vem crescendo. Filmografias importantes foram produzidas
sobre a Africa (Cifes 1967), o Pacifico (Cifes 1970) e América do Norte
(Williams e Bird 1973). Somando-se a catalogos especificos sobre
filmes etnograficos publicados por distribuidores (por exemplo,
suplemento Audio-Visual Services, Pennsylvania State University
1972 e 1975-1976), 0 Comité du Film Ethnographique em Paris publi-
cou dois catdlogos gerais de filmes etnograficos (CDFE 1955; 1956)
e o catalogo Films for Anthropological Teaching de Karl Heider,
patrocinado pela American Anthropological Association (primei-
ramente por meio de seu Programa de Filmes Etnomusicoldgicos
e atualmente por sua expansiva Associacdo de Antropologia da
Comunicagdo Visual) foi editado diversas vezes (5* edi¢do 1972, 6*
edi¢cd01976%). Isso também teve grande influéncia. Um projeto con-
junto entre International Folk Music Council e UNESCO produziu o
primeiro catalogo internacional de filmes sobre “Danca e Musica
Tradicionais” (Kennedy 1970), e minha prépria filmografia sobre
humanidades africanas lidou com filmes sobre musica africana.

Além de artigos e outras publicac¢des, ha outras indicacdes do envol-
vimento mais aprofundado com o filme. Sessdes formais e infor-
mais de cinema nos encontros anuais da Society for Ethnomusico-
logy se expandiram, e suas audiéncias se tornaram maiores e mais
cientes dos varios tipos de filmes realizados e utilizados com diver-
sos propdsitos. Em 1973, nos encontros realizados em Urbana, Esta-
dos Unidos, conduzi uma sessao de estudos sobre filmes e analise
de filmes que foi muito bem recebida por um grupo bastante entu-
siastico; algumas pessoas vém me escrevendo para sugerir que a
oficina de filmes seja uma atividade regular nos encontros anuais.

Recentemente, as chamadas do Journal of Ethnomusicology vém
trazendo notas dos distribuidores de filmes, e sua mala-direta
comecou a publicar noticias sobre atividades relacionadas a fil-
mes, oportunidades de cursos na area e coisas do género.

E isso, é claro, ainda n&o é tudo. Muitos etnomusicdlogos colabo-
raram com cineastas ou produziram filmes com as mais variadas

7. Ver capitulos 10 e 12, especialmente entre as paginas 263 e 264.

8.Nota da tradutora: no artigo original o referido texto ainda sera publicado.
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intencgdes. Alguns dos filmes em 16mm mais conhecidos e distribu-
idos: Nicholas England trabalhou com o cineasta etnografico John
Marshall em alguns de seus muitos filmes sobre os Bushmen de
Kalahari; Bitter Melons e Num Tchai sdo os mais conhecidos pelos
etnomusicdlogos. Mais recentemente, England e Marshall vém tra-
balhando em colaboracdo em Gana. Johanna Spector trabalhou com
filmes por alguns anos no Oriente Médio, dirigindo mais recente-
mente The Samaritains: The People of the Sacred Mountain. John
Blacking participou na producao do filme Murudruni de Derek Lam-
port, sobre ritos de circuncisao a transmissao cultural entre os Pedi
na Africa do Sul. Robert Garfias é o editor da Série Ethnic Music and
Dances da Editora da Universidade de Washington e produziu varios
dos filmes da série. Mantle Hood dirigiu Atumpan, a respeito dos
tambores falantes dos Ashanti em Gana, e promoveu a realizacao
da distribuicdo de filmes de performance musical no antigo Insti-
tuto de Etnomusicologia da UCLA. William Ferris produziu varios
filmes no Delta do Mississipi em colaboracdo com o Center for Sou-
thern Folklore. Gei Zantzinger colaborou com Andrew Tracey e com
a International Library for African Music (Biblioteca Internacional
de Musica Africana) na filmagem de dancas da Africa do Sul, e mais
recentemente, performances do Chopi Mgodo. E apds alguns anos,
Alan Lomax e seus colaboradores montaram Dances and Human
History. Esse trabalho ganhou importancia nos ultimos dez anos.

Na Franca, o trabalho dos principais etnomusicélogos tem sido repre-
sentado em filmes lancados pelo Centre National de la Recherche
Scientifique, em parceria com o Comité du Film Ethnographique do
Musée de 'Homme. Gilbert Rouget demonstrou agucado interesse por
filmes desde seu envolvimento na expedicdo Ogooué-Congo na Africa
Equatorial em 1946. Nessa expedicdo, etndgrafos e cineastas colabo-
raram para realizar os primeiros filmes produzidos na Africa com
trilhas sonoras originais de grande sofisticacdo musical e etnogra-
fica (Rouch 1975, 53-54). O mais conhecido dos trés filmes realizados
durante a missdo é Au Pays de Pygmées. Nos ultimos quinze anos,
Rouget produziu trés filmes importantes com a participacdo de Jean
Rouch: Sortie de Novices de Sakpata feito no Daomé, Batteries Dogon
filmado no Mali e Danses des Reines a Porto-Novo, também no Daomé
(Benin). Durante suas pesquisas nas Ilhas Salomao sobre o toque da
flauta pan entre os ‘Are ‘Are, Hugo Zemp realizou o filme Bambous
Frappés e mais tarde em territorio proximo, em Ontong Java, Dan-
ses Polynésiennes Traditionelles. Zemp também colaborou com Daniel
e Christade Coppet no filme ‘Are * Are Massina, e filmou novamente
durante seu trabalho de campo recém-finalizado entre os ‘Are ‘Are.
Na Republica Centro-Africana, Simha Arom produziu o filme L’arc
musical Ngbaka, e depois, com Geneviéve Dournon Taurelle, entre
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os Gbaya, Les Enfants de la Danse. Entre os Zarma-Sondhay em
Niger, Bernarg Surugue fez dois filmes: Godie, sobre a construcdo
e a performance de um alatide monocdrdio, e Goudel, sobre dan-
cas de possessao; mais recentemente ele produziu Le Balafon, que
diz respeito a construcdo e performance do xilofone Bambara. Em
um encontro do Département d’Ethnomusicologie no Musée de
L’Homme na primavera de 1974, tive a oportunidade de ver filmes
em desenvolvimento de Bernard Lotart-Jacob; um sobre constru-
cao de instrumentos, filmado durante seu trabalho de campo com
os Berberes no norte da Africa, e outro realizado em parceria com
Jean-Dominique Lajoux, do Musée National des arts et Traditions
Populaires, sobre a musica tradicional baseada na voz e no acor-
deom de uma regido proxima a fronteira entre Itdlia e Franca.
Todo esse trabalho (com exce¢do dos dois primeiros filmes de
Rouget) se iniciou a partir de 1968.

Na Alemanha, o Institut fiir den Wissenschaftlichen Film (IWF)
em GoOttingen organizou a Encyclopaedia Cinematographica em
1952; essa colecdo é composta por filmes de pesquisa em trés
areas: biologia, etnologia e ciéncias técnicas. O instituto publicou
seu catalogo em inglés (Wolf 1972; 1974-1975), e em 1968 preparou
uma lista especial de seus filmes relacionados a etnomusicolo-
gia (Institut Fir Den Wissenschaftlichen Film 1968). Uma visdo
geral dos objetivos e métodos do Instituto em relacdo aos estudos
de musica e danga pode ser encontrada em Dauer (1969). O insti-
tuto também é responsavel pela publicacio do periddico Research
Film/Le Film de Recherche/Forschungs film.

Embora eu saiba que o filme vem sendo usado por etnomusico-
logos na Dinamarca, Roménia, RUssia e outros paises europeus,
conhec¢o muito pouco sobre suas atividades.

Mas isso também é meramente a superficie. Equipamentos de
filme e fotografia se tornaram itens basicos do kit levado por
etnomusicélogos em campo. Muitos usaram produtos visuais
para criar material ilustrativo para suas palestras, livros e gra-
vacoes. Se realizdssemos um survey entre etnomusicélogos em
campo, provavelmente mostrariamos que nos ultimos dez anos,
praticamente milhas de filmes silenciosos super 8 e 16 mm foram
expostos, e incontdveis slides e fotografias foram impressos.
Seguindo o exemplo de muitos antropélogos, etnomusicologos
lancaram mao desse material ndo para distribuicdo em massa,
mas em suas proprias salas de aula (Goodman 1975), como um
valioso recurso para contextualizar seus testemunhos verbais.
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Para além da etnomusicologia per se, realizadores de filmes etnogra-
ficos, educacionais e documentaristas filmaram musica e musicos
com frequéncia. O fazer musical tem sido proeminente em muitos
dos filmes de Jean Rouch, como Yenedi de Dangel e Tourovet Bittie
Sigui, para mencionar apenas 0s mais recentes. Entre documen-
taristas da vertente do cinema-vérité americano (“Uncontrolled
Documentaries”), basta ter em mente o filme de D. A. Pennebaker
sobre Bob Dylan, Don’t Look Back, e uma onda de outros filmes sobre
shows (realizados inicialmente em 16 mm e ampliados mais tarde
para os formatos comerciais de 35mm e 70mm). Combinacdes entre
retrato e performance também podem ser encontrados nos filmes
de blues de Les Blank. E a medida que a etnomusicologia se torna
cada vez mais presente nas aulas de educacdo musical, isso tam-
bém se reflete em filmes educacionais. Os vinte filmes da série Dis-
covering Music do BFA Educational Media incluem, desse modo, pro-
ducdes sobre musicas africana, amerindia, japonesa, indiana, do
Oriente Médio, da América Latina e musicas tradicionais da América
do Norte, sem contar alguns temas classicos (como musica na Idade
Média, Renascimento e periodo Barroco) e contemporaneos (como
jazz e musica eletrdnica).

Nos ultimos anos, igualmente, comecamos a ver filmes produzidos
por cineastas provindos de culturas que anteriormente ndo passa-
vam de objetos de estudo; a musica e o fazer musical estdo entre
seus temas principais. O filme de N. Moises Zé, Le Mvet (Feld 1975b)
é o primeiro filme sobre musica africana produzido por um cine-
asta africano profissional. Francis Bebey, de Camardes, bastante
conhecido por seu repertdrio de guitarra e sua poesia, bem como
seus livros sobre o radio africano (Bebey 1963) e a musica africana
(Bebey 1969), agora estd produzindo filmes também. Na América
do Norte, os cineastas Larry Bird e George Burdeau, de origem indi-
gena, produziram séries de televisdo para o KSPS-TV em Spokane,
Washington, e para a National Educational Television; as sequén-
cias musicais nesses filmes e demais elementos da trilha sonora
demonstram uma percepcao sobre o som diferente das conven-
¢Oes dos documentaristas europeus e estadunidense tradicionais.

Assim, a proliferacdo do interesse em filmes de etnomusicologia
se verifica prontamente pelo crescimento dessas atividades nos
ultimos dez anos. Tendo discorrido sobre o interesse, gostaria de
me voltar agora para a natureza do material produzido e para
minha segunda questdo, ou seja, para o fato de que o interesse
caminha lado a lado com certa confusdo sobre o que torna o filme
interessante, para comecar. Desse modo, retomarei a discussao
sobre parte da literatura e dos filmes mencionados, ndo com o
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intuito de acessar seus méritos ou qualidades individuais, mas
para me centrar em uma discussao conceitual.

Considerem os modos como os filmes tém sido discutidos nos
periddicos. Geralmente passam por trés tipos de comentarios.
Um é a descricdo do conteudo, traduzindo o visual em palavras,
o outro diz respeito a tecnologia empregada no filme, e o outro se
refere a como o filme pode ser usado em salas de aula.

Quando observamos as descri¢Oes verbais das imagens visual-
mente selecionadas, codificadas e estruturadas, percebemos uma
tendéncia interessante. As imagens sdo descritas como se fossem
reais. Mas ha uma diferenca entre um homem tocando um tam-
bor e imagens de um homem tocando um tambor. O primeiro
é um evento natural; o segundo, um evento simbdlico mediado.
O primeiro é experimentado e observado ao mesmo tempo. O
segundo é uma selecdo estruturada visando comunicar algo sobre
a experiéncia observada (Worth Gross 1974). Mas as resenhas pare-
cem nao perceber essas diferencas. Podem nos dizer que o filme
retrata um homem tocando tambor, mas raramente nos dirdo
o tipo de selecdo (espacial, temporal, enquadramento etc.) que
estdo nos mostrando e com que propdsito. Acredito que essa seja
uma consequéncia de ndo abordar o filme do ponto de vista da
comunicacdo simbdlica, ignorando nossas proprias categorias de
selecdo espacial e temporal com o objetivo de fragmentar aspec-
tos de eventos reais para comunicar sobre sua totalidade. Quando
lemos a resenha de um livro, somos frequentemente informados
sobre pontos de vista, fundamentos e objetivos do autor, e sobre
como isso se manifesta em seu modo particular de selecionar e
organizar a informacdo. Quando lemos resenhas de filmes, isso
ndo acontece. O que esta “nas imagens” é destacado, e ndo o modo
pelo qual essas imagens foram selecionadas, juntadas e organiza-
das em sequéncia para comunicar o ponto de vista e objetivos do
cineasta. A ideia implicita é de que imagens sdo intrinsecamente
significativas, que a camera registra passivamente o real e que o
cineasta simplesmente apresenta isso. O fato de que o realizador
do filme sistematicamente seleciona em todos os estagios de pla-
nejamento, filmagem e edicdo, e que essas escolhas constituem
o meio pelo qual a comunicagao interpretativa por meio do filme
funciona, parece estar fora da consciéncia de muitos.

H4 também uma fascinacdo com a tecnologia do filme, que tende
a substituir a discussédo sobre como tecnologias especificas articu-
lam objetivos e escolhas particulares do cineasta.
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As resenhas mais recentes nos dizem que tipo de camera o rea-
lizador do filme utilizou. Por qué? Isso explica por que as ima-
gens sdo como sdo? A énfase na tecnologia implicitamente eleva o
papel da ferramenta em relacdo a articulacio de ideias, conceitos
e interesses em usar a tecnologia de determinada maneira. Como
definiu Paul Byers, assim como lapis e maquina de escrever nao
escrevem livros, “cameras ndo tiram fotografias” (Byers 1966). As
pessoas tiram fotografias usando uma variedade de instrumen-
tos e uma variedade de convencdes e estratégias de imagem; pro-
curam comunicar sentimentos, inquietacdes, historias e experi-
éncias. Desligados das dimensdes mais relevantes de estrutura
e intencdo em um meio particular de comunicacdo - da forma
como é mostrado —, comentarios sobre o tipo de maquina prefe-
rida pelo realizador do filme sdo triviais. 0 modo como essa estru-
turacdo se articula a um problema, ideia ou histdria néo é trivial.

As resenhas também adoram nos mostrar para que tipo de aula
o filme é mais apropriado. Essa é uma sequela deixada pela
perspectiva do filme como apoio visual, ideologia favorita entre
os académicos que produzem filmes, e que talvez seja melhor
empregada nas forcas armadas do que na educacdo. Parece-me
improvavel que esse seja um fendmeno isolado; ndo nos dizem
que informacdes verbais sdo necessarias para o uso de filmes em
um ambiente educacional de maneira proveitosa. Também n&o
nos informam que aspectos etnomusicoldgicos, ou a que area de
interesse uma discussdo sobre filmes pode iluminar. A énfase
recai sobre o contetido do filme e sobre o modo como corresponde
a determinada area do curriculo.

Acredito que essa abordagem seja igualmente trivial. Ela é subli-
nhada por dois fortes mitos culturais — que o filme é entreteni-
mento e que é um artigo de exibi¢do imbuido de significado intrin-
seco. Em toda a minha experiéncia educacional, filmes eram
exibidos quando os professores ficavam doentes, se encontravam
em reunioes fora da cidade, ou eram utilizados no ultimo dia de
aula, e também como um agrado para os alunos logo apds uma
prova. Ndo creio que minha experiéncia tenha sido isolada; isso
era tdo esperado na pds-graduacdo quanto na educacio basica.
Além disso, ndo me recordo de qualquer discussdo sobre filmes
que fosse além do conteudo, considerando-o como algo real, nem
mesmo me lembro de ter recebido a tarefa de ler ou me preparar
de qualquer outra forma para assistir a um filme.

Acredito que essas tendéncias sejam indicativas da maneira con-
fusa e despreparada que inconscientemente escolhemos para lidar
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com os filmes. Raramente li resenhas sobre filmes académicos
gue os escrutinizassem do mesmo modo que se espera que facam
com livros. Acredito que isso deriva da premissa de que o filme
nao passa de um coadjuvante, um meio de entretenimento ou, em
termos académicos, frivolo, ou um simples produto da tecnologia
gue “registra objetivamente” eventos naturais e verdades, em detri-
mento de um complexo sistema de comunicacdo simbolica.

Esse nivel de confusdo e ambivaléncia também se evidencia no
modo como relacionamos os filmes a um testemunho verbal e
impresso de seu conteido e da forma como foi produzido. Uma
ideia folcldrica impregnada em nossa cultura é a de que “uma
imagem vale por mil palavras”. Frequentemente essa maxima
leva os produtores de filmes e seus ingénuos pares académicos a
fazerem afirmacdes como a de que o filme é “total”; de que “ndo
h4 mais nada a ser dito”, especialmente impresso. Quando filmes
sdo produzidos e utilizados em contextos académicos, para fins
cientificos ou humanisticos, esses mitos e suas manifestacoes
evoluem para certa maneira teimosa de anti-intelectualismo que
vicia muitos propdsitos do filme para comunicacao.

Parece claro que, dependendo do que se conhece, do que se quer
conhecer, e como se procura utilizar o filme nesse processo,
mil palavras ndao apenas podem ser equivalentes, mas podem
ultrapassar os niveis de informacdo contida em uma imagem
parada ou em movimento®. No contexto da exibicdo e estudo do
documentdrio, me parece dificilmente contestavel que existam
usos para o texto impresso. Para aqueles que argumentam que
produzir filmes acompanhados de material impresso destréi a
estrutura do filme, eu responderia que é o uso de trilhas sonoras
do filme para proferir palestras, abarrotando uma quantidade
exasperadora de informacao verbal na estrutura do filme em si,
que praticamente destroéi a qualidade filmica mais do que qual-
quer material impresso seria capaz.

Ha alguns exemplos felizes em que a publicacdo de uma monografia
preenche e contextualiza os detalhes de um filme preexistente. Surugue,
por exemplo, publicou sua monografia sobre musica de possessdo Zar-
ma-Sondhay recentemente (1972). Essa monografia nos oferece infor-
macdes etnograficas, acdsticas e organoldgicas precisas sobre o0s gojé,
complementando perfeitamente seu filme Godié, que documenta as
técnicas de construcao, consagracio e performance desse instrumento.

9. Para aqueles que desejam uma demonstragio, sugiro os maravilhosos instantaneos

visual-verbais de Alain Robbe-Grillet (1968).
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A Encyclopedia Cinematographica tem se empenhado em prover
pequenas brochuras acompanhando a distribuicdo de filmes. Em
minha opinido, a qualidade desse material impresso varia consi-
deravelmente; alguns sdo esparsos, outros muito densos; alguns
sdo bem superficiais e outros bastante informativos. De fato,
guando requisitamos um filme que ainda ndo foi utilizado, nao
ha como determinar a qualidade de informac&o que iremos obter.

No campo dos filmes etnograficos, Karl Heider defendeu o uso de
materiais extra, formulados para contextualizar e aprimorar o valor
de filmes educativos. Os mddulos de Heider (1972b) para o filme Dead
Birds, e de Rundstrom; Rundstrom e Bergum (1973) para o filme The
Path ja foram lancados e varios se encontram em andamento. Os
primeiros filmes etnomusicoldgicos com o tal mdédulo sdo Mgodowa
Mbanguzi (1973) e Mgodowa Mkandeni (1974). Isso representa o impor-
tante trabalho colaborativo de Gei Zantzinger e Andrew Tracey. Esse
modulo (Zantzinger e Tracey 1976) oferece informac&o musical e etno-
grafica basica (incluindo um valioso material nos textos), bem como
discussoes sobre a maneira pela qual filmes foram conceitualizados e
produzidos. Combinado ao emblematico filme Chopi Musicians (1948)
e a mais de vinte gravacdes de musica Chopi, realizadas pela Inter-
national Library of African Music, esse material torna acessivel um
recurso educacional de grande valor e extraordinaria profundidade.

Grande parte das publicacdes em etnomusicologia relacionadas
aos filmes esta na area das pesquisas sobre filmes. Isso ndo sur-
preende, visto que ndo se pode esperar que aqueles que tém uti-
lizado filmes com propdsitos ilustrativos escrevam muito sobre
isso. Dauer enfatiza as vantagens da utilizacao do filme para rea-
lizar “um registro sincrénico ininterrupto de um processo com-
pleto” (1969, 226) tal como uma cancdo, musica instrumental, ou
fabricacdo de um instrumento. Agindo desse modo, o propdsito do
IWF é “produzir conteido informacional, ndo ilustra¢des bonitas”
(Dauer 1969, 277), de modo que filmes possam ser empregados na
pesquisa comparativa ou na andlise quadro a quadro.

O artigo de Kubik (1972) elaborando seu trabalho com filmes de
pesquisa mostra que o tipo de material necessario para responder
as questdes de pesquisa preconcebidas é a propria filmagem dos
eventos musicais em sua integridade, mas com uma estrutura
bem selecionada. Kubik lan¢ou mao do filme silencioso de 8 mm
para registrar performances de xilofones no leste da Africa; simul-
taneamente a musica foi gravada em fita de audio, com medicGes
precisas da afinacdo de cada instrumento. Para transcri¢dao, no
entanto, apenas o filme silencioso foi utilizado. A transcricao foi
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realizada primeiramente em notacéo grafica, como tablaturas. O
filme foi analisado quadro a quando e, a cada vez que uma tecla
era percutida, uma marca era feita no grafico. Em seguida uma
unidade basica de pulso foi determinada, calculando-se o ponto
visivel mais curto entre dois registros, e a notacdo grafica rees-
crita de acordo com essa divisdo ritmica, com os valores das notas
em Hertz. Finalmente a velocidade da musica foi calculada. Como
resultado de muitas transcri¢cdes produzidas desde 1962, Kubik
também compreendeu os problemas inerentes das analises a par-
tir dos filmes - e da possibilidade de que certos niveis de descricéo
pudessem ser artefatos de tecnologia®. Assim ele adverte:

quando se interpretam transcri¢des a partir de um filme,
existe o perigo de se superestimar ou subestimar a impor-
tancia de pequenas discrepancias. Ao compara-las ao tama-
nho dos pulsos basicos e a outras caracteristicas estruturais
da musica transcrita, devemos encontrar, em cada caso,
quais discrepancias sio intencionais e quais sdo acidentais
(toleraveis) na regularidade ritmica (Kubik 1972, 33).

Assim, Kubik demonstrou que com equipamentos relativamente
baratos, um conjunto de questdes (como suas proprias sobre os
“ritmos inerentes” na musica africana, e sobre a organizacio
motora para o toque do xilofone a quatro mé&os) e um método de
anadlise, é possivel explorar importantes niveis de informacdo em
um filme. Seu método também é aberto a testes e a verificacGes
em analises independentes, bem como a verificacdes cruzadas
com métodos tradicionais de transcricdo a partir de fitas de dudio.

Na Franca, Gilbert Rouget fez uso do filme para pesquisas seguindo
outra direcdo, combinando o uso do cinema para recuperar dados
basicos com sua capacidade de apresentacdo de informacGes de
pesquisa. Rouget escreveu dois pequenos artigos informativos
sobre seus filmes mais recentes (sobre Batteries Dogon, Rouget
1965; sobre Danses des Reines a Porto Novo, Rouget 1971). Cada um
desses artigos, além dos filmes, traz a luz trés fatores: um pro-
blema etnomusicolégico, uma abordagem tecnoldgica para recu-
perar dados e uma conclusao sobre a relacdo do filme com a natu-
reza do problema, dos dados e de sua apresentacao.

Em Batteries Dogon o problema envolvia a organizacdo de com-
portamentos motores na percussdo polirritmica de tambores e

10. Sobre o uso de filmes para microanalise quadro a quadro, ver os escritos de Birdwhistell
(1970) e de Condon e Ogston (1966).
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idiofones™. A abordagem tecnoldgica foi o emprego de meios sem
fio de gravacdo de som sincronico para colher amostras dos grupos
musicais. O método consistia em filmar de duas maneiras - pri-
meiro separando os tocadores e seus ritmos e depois os filmando
todos juntos. As filmagens foram feitas nas falésias de Bandiagara,
tradicionalmente o lar dos Dogon, onde os ritmos foram demons-
trados primeiramente com os tocadores percutindo pedras em
grandes superficies das falésias, depois sequéncias envolvendo
pedacos de troncos e finalmente tambores sendo percutidos com
varas. Uma sequéncia final mostra a mesma estrutura ritmica
sendo tocada sucessivamente em pedras, troncos, e finalmente
em um tambor de pele. Outra sequéncia apresenta tomadas de um
funeral que nos permite ver a percussdo em seu contexto (grupos
de cinco a dez tocadores de tambor acompanhados de dangarinos).
Assim, o filme apresenta material tanto para a analise quanto para
a sintese, pela justaposicdo de sequéncias dirigidas e espontaneas.

Em Danses des Reines a Porto Novo, o problema era a sincronia entre
a musica e 0 movimento. A abordagem tecnoldgica extremamente
inovadora foi elaborar um sistema de gravacao e apresentacao de
tomadas de som sincronizadas nas quais as imagens apareciam
em camera lenta enquanto o som era alargado, mantendo-se sua
altura em sincronia com as imagens. Essa técnica de pesquisa é
combinada a dispositivos tradicionalmente empregados em docu-
mentdrios (planos parados, narragdo), bem como a tomadas em
tempo real no contexto dos palacios. Ha cinco sequéncias de danca.
A segunda sequéncia é mostrada duas vezes, com a camera lenta
sincronizada ao som na segunda vez (com o tempo real dobrado).

Esses filmes sdo muito importantes, tanto por seus assuntos
quanto por suas técnicas inovadoras, e talvez ainda mais por néo
cairem na armadilha da dicotomizac&o artificial entre filmes de
“pesquisa” e filmes para “apresentacao”.

Ambos mostram que ao serem editadas juntamente com imagens
interpretativas orientadas, as filmagens analiticas sdo interessan-
tes de se ver e ndo sdo menos filmicas do que qualquer outro tipo
de imagem. Ao invés de manter materiais analiticos guardados em

11.Nota da tradutora: Instrumentos musicais cujo som é provocado pela sua vibragdo. O
préprio corpo do instrumento vibra, sem a necessidade de nenhuma tens3o. Essa cate-
goria compreende a maioria dos instrumentos executados por atrito (como o reco-reco e
0 guiro), por agita¢do (como o chocalho, caxixi e ganza), bem como instrumentos de per-
cuss3o melodica, como os xilofones. Os blocos sonoros, claves e pratos sdo também exem-

plos de idiofones percutidos sem inten¢ado melédica — ver Zeitschrift (1914).
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um arquivo, apenas para o uso de especialistas, Rouget nos mostrou
que tipo de dados de pesquisa podemos obter e, além disso, como
esses dados podem se encaixar em um panorama mais amplo. Ao
mesmo tempo em que esses materiais sdo disponibilizados para
analise, podendo ser recuperados e impressos a partir de toda a
metragem, publicos diversos também podem ver e ouvir a fasci-
nante decomposicdo e sintese da polirritmia Dogon, bem como a
delicada e complexa sincronia das dancas de corte de Porto Novo.

Embora nenhum trabalho em cantometria tenha utilizado filmes
especificamente, me parece importante mencionar o uso que Alan
Lomax e seus colaboradores em projetos de coreometria fizeram
do filme para obter informacdes sobre estilos de movimento de
danca ao redor do mundo - ver particularmente Lomax; Bartenieff
e Paulay (1969); Lomax (1975). Baseando-se na metodologia de estu-
diosos de comunicacdo corporal (Birdwhistell 1970, Scheflen 1973,
Condon e Ogston 1966) e comunicacao cultural mais geral, (Bateson
e Mead 1942, Hall 1959), Lomax e seus colegas iniciaram macro e
microanalises de padrdes de movimentos de danca e trabalho a
partir de amostras de filmes de culturas do mundo, desenvolveram
um sistema de codificacdo e classificacdo, estabeleceram areas de
estilo ao redor do globo e geraram e testaram (em computadores)
hipdteses sobre a correlacdo entre o estilo de danca e outros ele-
mentos culturais. Como subproduto de seu trabalho, Lomax via-
jou pelo mundo em busca de filmes etnograficos com filmagens de
danca valoraveis, fez uso de propriedades da filmografia etnogra-
fica extensiva (1973), e até mesmo formulou algumas normas para
cineastas (1971), com o objetivo de tornar largas producdes de filmes
comerciais Uteis para propdsitos analiticos.

Dentre as concep¢oes mais atualizadas sobre o uso da documenta-
cdo filmica como metodologia para o trabalho de campo, Hood (1971,
269-283) destaca alguns aspectos da tecnologia do filme para etno-
musicdlogos. Enquanto ele enfatiza que etnomusicélogos deveriam
aspirar um nivel profissional de competéncia para filmar e foto-
grafar, nota que, devido as despesas e a falta de profissionais qua-
lificados, o papel do filme no trabalho etnomusicolégico ndo esta
claro. Hood oferece sugestGes a partir de sua propria experiéncia
de campo (produzindo Atumpan), relativas a alternativas tecnoldgi-
cas, diferentes estilos de filme etnomusicoldgico (narrativas, docu-
mentdrios, documentdrio-narrativo), edicdo e formac&o de equipe.

Dentre os comentarios mais interessantes de Hood dirigidos a cine-
astas e etnomusicdlogos, esta uma lista de nove “violacdes” (Hood
1971, 208-209) em filmes, que em sua opinido minimizam seus
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usos para a etnomusicologia. Sou ambivalente em relacdo a tais
“viola¢Bes”. Também ja vi e ja engasguei assistindo a incontaveis
filmes altamente fora de contexto, artificiais e insultantes, filmes
arruinados por cineastas ignorantes, por distorcdes, por estilos
narrativos mondtonos, encenacdes enganosas, licencas teatrais,
visualidades mal planejadas e nada inspiradoras e uso arbitrario
de material musical. Entretanto, a puni¢do de Hood a esses fil-
mes é incongruente com seu proprio filme e suas sugestdes para
fazer filmes. Suas sugestdes para abordagens em documentarios
e narrativas derivam exatamente das mesmas tradicoes que pro-
duziram tantos filmes horrorosos. A tradi¢do dos documentarios
baseados em contacdo de histdrias e scripts, com sua heranca
hollywoodiana, é precisamente a tradicdo contra a qual tantos
documentaristas e cineastas nio teatrais se rebelaram no inicio
dos anos 1960 com o movimento do cinéma-vérité na América; a
dicotomizacdo ideoldgica entre documentarios observacionais e
baseados em scripts ajudou a esclarecer porque o documentario
teatralizado era tdo arbitrario e manipulador quanto os filmes de
ficcao super produzidos.

Por um lado, Hood condena a abordagem “ciclope” (caAmeras
fixas), considerando-as desinteressantes e nao visuais; por outro
lado, reprova os cineastas por tudo o que fizeram em suas pro-
prias reacGes hostis ao “objetivo” e ao estatico no fazer filmico.
Entretanto, Atumpan, dentre muitos outros filmes que mencio-
nei, lancam mé&o de ambas tendéncias no momento da filma-
gem e depois confiam em um editor profissional para garantir
o resultado. Quando isso acontece, o filme precisa se respaldar
em narrativas para cobrir as passagens entre cortes mal feitos;
frequentemente, é exatamente esse tipo de situacdo que forca os
editores a usar todos os seus truques para criar a ilusdo de uma
continuidade narrativa casual e linear, ja que o fluxo de imagens
ndo da conta disso. Creio que muitos dos procedimentos e esti-
los que Hood defende sdo a causa dos aspectos filmicos que ele
mesmo considera tdo aterradores.

Em suma, esses sdo apenas alguns fatores selecionados. Em pri-
meiro lugar, existem algumas reflexdes e conquistas interessan-
tes na area dos filmes etnomusicoldgicos e algumas tendéncias
notaveis. Contudo, exemplos recentes de sugestdes de realizacio
de filmes de ilustracdo documental e canones de critica filmica
presentes neste proprio periddico ficam aquém do mesmo nivel
de sofisticacao e clareza. Enquanto Hood e outros deram um passo
importante em direcdo a um envolvimento etnomusicoldgico
mais profundo e significativo com o filme, resta ainda um desen-



255

tendimento, um elemento de incompreensdo em nossas proprias
predisposicdes culturais em relacao ao filme, ainda ndo resolvido.

II

Mostrarei agora um contexto mais amplo no qual podemos abar-
car niveis de interesse e confusdo ja caracterizados no trabalho
etnomusicoldgico com o filme. Essa perspectiva envolve as areas
do “filme etnografico” e da “antropologia visual”, e agora inte-
gram parte da “antropologia da comunicacao visual” — ver Worth
(1974) sobre a sucessdo de termos classificatdrios. Os fatos que
venho notando na etnomusicologia tém uma longa e persistente
histdéria na antropologia, que data desde o tempo da invencéo da
camera. O interesse é 0 mesmo - 0 emprego de métodos visu-
ais para descobrir, explorar e apresentar facetas do ser humano.
Consequentemente, para usar o filme na pesquisa etnomusicolo-
gica, ndo precisamos reinventar a roda. A antropologia da comu-
nicacdo visual ja debateu essas ideias, tanto no plano cientifico
quanto humano, e ja nos ofereceu clareza conceitual, que emergiu
como fruto de perspectivas criticas sobre como pessoas de uma
determinada cultura tendem a fazer imagens de outras culturas
para pesquisa, estudo e compartilhamento.

Desde o inicio a camera foi utilizada com propdsitos educacionais.
Ao mesmo tempo em que a etnomusicologia académica nascia
(nos anos 1880), Felix Regnault ja utilizava o filme para estudar pos-
tura e movimentos corpoéreos por meio das culturas. No trabalho
de campo, a camera ja vem sendo empregada desde 1898, quando
Alfred Cort Haddon, um zodlogo que se tornou antropologo, filmou
a expedicdo de Cambridge ao Estreito de Torres. Para Regnault, a
camera era um instrumento de pesquisa, capaz de criar dados basi-
cos para a analise; para Haddon, e muitos antropélogos que o suce-
deram, era um suplemento, um instrumento de salvaguarda, um
recurso periférico que poderia ser usado a gosto do pesquisador,
sem o mesmo rigor essencial destinado a coleta escrita e verbal de
procedimentos - para relatos da histéria do filme etnografico, ver
De Brigard (1975); sobre a historia de filmes de pesquisa, ver Micha-
elis (1955). A tensdo entre o desenvolvimento de légicas de metodo-
logia de pesquisa para o uso do filme e seu uso comercial, educa-
cional ou outros propdsitos educativos paira sobre nds desde entdo.

Nos anos 1930, quando Gregory Bateson e Margaret Mead utili-
zavam fotografias e filmes 16 mm para o estudo do desenvolvi-
mento de personalidades e de criancas em Bali e na Nova Guiné
- Bateson e Mead (1942), e os filmes da série Character Formation
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-, outros antropdlogos famosos da época, como Marcel Griaule
na Franca e Melville Herskovits nos Estados Unidos, utilizavam
o filme como coadjuvante, tanto para propdsitos comerciais
quanto em nome do registro para a posteridade. Hoje, quando
lemos Balinese Character e assistimos a Trance and Dance in Bali,
Bathing Babies, Childhood Rivalry in Bali and New Guinea, First
Days in the Life of a New Guinea Baby, Karba’s First Years, ou
A Balinese Family, vemos uma demonstracdo extraordindria e
provocativa do valor duradouro do filme quando empregado em
um programa explicitamente voltado para a pesquisa. As ques-
tdes levantadas por Bateson e Mead continuam centrais para o
estudo antropoldgico da personalidade e do ethos. As informa-
¢Oes que juntaram em seus 6705,6 metros de filmes 16 mm e em
suas 25000 fotografias, bem como a maneira como os publica-
ram e apresentaram para que outros pudessem compartilhar e
escrutinizar informacdes e modos de andlise permanece como
modelo para o uso de fotografia e cinema para a pesquisa do
comportamento humano.

Por outro lado, o que temos quando nos dirigimos aos filmes Au Pays
Dogon e Sousles Masques Noirs de Griaule? Temos filmes comerciais,
por vezes embaracosos de se ver, e ainda piores de se ouvir quando
somos sujeitos a “sua edicdo insensivel, musica oriental e estilo jor-
nalistico de comentario, que seria mais apropriado para um locutor
de esportes” (Rouch 1974, 39). Quando comparamos isso ao legado de
livros elegantes como Masques Dogon (1938) ou Dieu d’Eau (1948) de
sua autoria, vemos que os filmes nos oferecem pouco mais do que
cartdes postais dos Dogon dos anos 1930, enquadrados e editados de
acordo com as convencdes do cinema comercial europeu da época.
A empatia e afeicdo, tdo claras nos escritos de Griaule, ndo chegam
nem perto do filme; o temperamento e espirito etnograficos do autor
se perderam para sempre em seus filmes.

A situacao se repete com Herskovits. Recentemente algumas de suas
filmagens foram recuperadas, transferidas para peliculas de segu-
ranca e assistidas publicamente. O que se pode ver é virtualmente
incompreensivel. Apds sua morte, e na auséncia de notas para deci-
frar os contextos do que estamos assistindo e como devemos olhar
para isso, o valor das filmagens foi drasticamente reduzido. Nova-
mente, quando comparamos esse material com os produtos imensa-
mente ricos de sua habilidade para a etnografia histdrica descritiva
(como os volumes sobre os Daomé, de 1938), somos ainda mais leva-
dos a perceber que usos esporadicos, ilustrativos e comerciais dentre
outros subusos da camera ndo sdo de importancia inquestionavel e
nao produzem documentos inquestionavelmente significantes para
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geracoes presentes e futuras de espectadores (com interesses acadé-
micos ou de outra natureza).

Minha intencdo ndo é rebaixar Griaule ou Herskovits; ambos foram
antropdlogos surpreendentes. Mesmo que muitos tenham usado filme
e pensado sobre sua utilidade antes deles, esse meio foi olhado com
desdém absoluto por muitos académicos. Como todos nos, Griaule e
Herskovits sofreram com constrangimentos culturais e nogoes cultu-
rais sobre esse modo de comunicacdo. Muitos de seus contempora-
neos condenaram a cimera como um artefato de magicos e conde-
naram aqueles a quem consideraram tolos o suficiente para usa-la.

A Antropologia era e é uma disciplina fundamentada na escrita.
Como afirmou Margaret Mead, a antropologia visual sempre
existiu como uma disciplina de palavras (Mead 1975). Subesti-
mando o uso do filme, muitos antropdlogos viram a importan-
cia desse meio como cineastas de Hollywood olham para filmes
amadores caseiros — algo que ndo precisa ser considerado com
a mesma seriedade conferida a palavra escrita. Para eles, o seu
real valor como imagindrio realista transcende claramente a
necessidade de ser explicito - eles conceituaram o filme como
intrinsecamente explicito.

Noto que as tendéncias emergentes na virada do século e no peri-
odo anterior a Segunda Guerra permanecem parcialmente entre
nos hoje. Entretanto, ha algumas diferencas. Agora existe uma
literatura, ha alguns adeptos do filme mais sofisticados, e existe
Society for the Anthropology of Visual Communication — que evo-
luiu a partir do Program in Ethnographic Film (PIEF) da American
Anthropological Association (AAA). O PIEF tinha um boletim infor-
mativo e a AAA tem um periddico, Studies in the Anthropology of
Visual Communication, iniciado em 1974.

Além do desenvolvimento académico ha duas outras mudancas
importantes. Uma delas é a manutencdo. Agora existe um Natio-
nal Anthropological Film Center no Smithsonian Institution encar-
regado de desenvolver orientacdes metodoldgicas para filmagens
de pesquisa, para encorajar a producéo de mostras filmicas de pes-
quisas etnograficas em todo o mundo, para servir como acervo, no
qual estudiosos podem depositar e buscar informacdes sobre fil-
mes, e acima de tudo, informacdes sobre filmes respaldados por
material inteiramente etnografico — Sorenson (1975b) discute essas
instalacOes de acervo, e Sorenson (1974) discute alguns dos fatores
que a tornam uma colecdo tao importante. Combinado ao impor-
tante trabalho do Comité International des Films de L’Homme
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(antigo Comité International du Film Ethnographique et Sociolo-
gique) em Paris e do IWF em Gottingen, vemos agora o inicio dos
esforcos para se desenvolver medidas internacionais para filmar,
preservar e distribuir mais adequadamente filmes sobre a fami-
lia humana. Em 1973, durante o International Congress of Anthro-
pological and Ethnological Sciences em Chicago, uma conferéncia
especial sobre antropologia visual aprovou uma resolucao sobre a
urgéncia de filmar adequadamente as variedades de diversidade
cultural e adaptacdo existentes no planeta, e de reunir e preservar o
material ja existente para uso dos pesquisadores, futuras geracoes
e também dos nativos. Essa resolucdo foi aprovada pelo congresso
internacional, mas a seriedade em relacdo a populacdo mundial
ficou em segundo lugar - ver Hockings (1975,483-484).

A segunda mudanca foi em relacdo a tecnologia em si e sua imple-
mentacdo. A miniaturizacdo do equipamento profissional de som
silencioso em 16 mm, resistente e sincronizado, deu passos incri-
veis desde a Segunda Guerra Mundial - para ter uma noc¢ao geral
de como as mudancas tecnoldgicas afetaram filmes etnograficos,
ver Rouch (1974). Hoje em dia, temos cAmeras com bateria portatil
pesando cerca de oito quilos que podem filmar sem fazer barulho
por doze minutos em sincronizacao perfeita com um gravador de
som, também movido a bateria portatil e pesando ainda menos;
com controle de cristal quartzo e sistemas de transmissao de radio,
ndo é necessario nem mesmo haver uma conexao entre o grava-
dor e a camera, que pode iniciar e parar o gravador em seu proprio
botdo liga/desliga. O som sincronizado também chegou ao formato
Super 8, com camera e gravador juntos pesando menos de oito qui-
los. A pelicula filmica evoluiu, dura mais e dispde de grandes lati-
tudes para codificar luz, sombra e cor. O gerador portatil e os supri-
mentos de energia diminuiram de tamanho, e geradores solares
tém sido rapidamente desenvolvidos. Em suma, os dias de ritual
cinematografico acabaram. Na outra ponta, temos agora pesquisa-
dores sofisticados e experientes ensinando as habilidades necessa-
rias para esse trabalho. Ndo é mais imprescindivel que cientistas
sociais e humanistas se voltem para os técnicos do cinema tea-
tralizado, que nem sonham com outras possibilidades além do
estilo hollywoodiano, ou com objetivos e propdsitos diferentes do
entretenimento de massa comercial para o filme. Agora existem
lugares onde especialistas em cinema, que também sdo alunos
comprometidos com as ciéncias humanas, fazem pesquisas, ensi-
nam, consultam e auxiliam pessoas nas competéncias técnicas e
metodoldgicas necessarias para fazer filmes independentes vol-
tados para suas proprias pesquisas e objetivos de exibicdo. Nesse
novo cendrio, esses instrumentos podem ser colocados nas maos
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de etnografos treinados, ndo mais como novos brinquedos, mas
como maneiras criativas e poderosas para estudar e compartilhar
informac0es sobre o espectro do comportamento humano seja na
danca, na musica, no teatro, na organizacio social, na religido, no
desenvolvimento da personalidade, ou qualquer outra coisa.

Em suma, agora ndo ha mais desculpas para banalizar o fazer de
antropologia filmica. As paginas habitualmente destinadas a foto-
grafia nos livros de metodologia de campo de agora — por exemplo,
Pelto (1970, 142-145); Williams (1967, 34-37); Royal Anthropological
Institute (1951, 353-361) — legitimam tirar fotos como algo impor-
tante “a se fazer”. Mas quando examinamos os “porqués” de se
fazer fotografias ou filmes, os comentarios legitimadores se enfra-
quecem. Vejamos o caso da fotografia. Williams (1967, 35) escreve:

a funcdo mais importante de um grande nimero de foto-
grafias é permitir que o observador verifique a distorcdo de
suas observacoes causadas por sua propria experiéncia cul-
tural. Se um grande ntimero de sequéncias fotograficas do
comportamento interpessoal é feito imediatamente apos se
entrar no campo, muitas vezes é possivel, apds se formu-
larem hipdteses, voltar as fotos feitas antes que as hipote-
ses sejam articuladas. Voltar-se para o detalhe pictdrico da
situacdo pode gerar espaco para insights; o observador pode
perceber sua inclinagdo para distorcer dados culturais em
direcdo a seus proprios aprendizados culturais.

0 que esse comentario indica é a propria mitologia cultural sobre o rea-
lismo fotografico de williams, ou seja, que uma fotografia € uma subs-
tituta da realidade, é verdadeira e intrinsecamente significativa — ver
Sekula (1975). O que ele ndo menciona é que o modo como a fotografia é
feita — sua propria estruturacéo e selecdo — é profundamente indicativo
da “experiéncia cultural” do antropdlogo; essa observacdo é também
um tipo de “distorcdo de observacdes”, devido aos proprios aprendizados
culturais e categorias visuais do antropdlogo. Além disso, essa aborda-
gem descarta o fato de que o significado, a interpretacdo e o conheci-
mento da fotografia sd3o contextualmente ligados; fotografias mudam
de sentido quando o conhecimento de seu contexto muda, e estraté-
gias de interpretacdo fotografica mudam a medida que a interpretacio
etnografica se aprofunda - ver Feld e Ohm (1975).

Trabalhos recentes de Ohrn (1975); Ruby (1973) e Scherer (1975), ela-
borados a partir das bases estabelecidas por Bateson e Mead (1942);
Byers (1966) e Collier (1967) acrescentam esclarecimentos importan-
tes para pesquisa, uso e interpretacdo de fotografias.
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Desenvolvendo um sistema de recuperacdo e um esquema de
catalogacdo para um acervo de estudos africanos, formado por
fotografias de turistas e etndgrafos, Ohrn percebeu os problemas
inerentes a reducdo de slides imaginados e conceitualizados no
estilo de fotografia caseira a categoria de “dados” ou “substitutos
de realidade”. Na transicdo entre o “modo caseiro” e o “modo-da-
dos”, Ohrn constatou que os procedimentos de catalogacdo e de
classificacdo poderiam obscurecer a utilidade real de fotografias,
eliminando seu material contextual verbal e as informacoes sobre
suas intencdes, além de fragmentar imagens tomadas em série.
Nesse caso, pressupostos sobre uma verdade objetiva e livre de um
contexto da fotografia foram a base para a criacdo de um sistema
em que interpretacdo de fotografias, fundamentada na intencao e
no contexto de seu produtor, era impossivel. Ohrn traz sugestdes
valiosas para o desenvolvimento de usos menos reducionistas de
fotografias feitas em um contexto caseiro enquanto dados.

Ao estudar as fotografias e as estratégias de interpretacdo foto-
grafica de etndgrafos, Ruby buscou determinar o quanto essas
fotografias sdo de fato antropoldgicas. Ele descobriu que os antro-
pologos praticamente tiram fotos dos mesmos temas que atraem
a atencdo dos turistas, e que eles estruturam e imaginam esses
temas sob os mesmos padrdes. Ruby concluiu que essas fotogra-
fias findam por serem mais indicativas das predisposicdes de
imagem da nossa cultura do que de qualquer estrutura de orga-
nizacdo derivada de teorias principios, ou problemas antropoldgi-
cos. O seu trabalho é um importante passo no sentido do desen-
volvimento da fotografia interpretativa com base em codigos de
imagem que derivam de interesses diferentes da busca por “ima-
gens bonitas”; é também valiosa para ajudar fotégrafos a verem
suas proprias preconcepcdes culturais de imagem.

Pesquisando fotografias histdricas de indios americanos, Scherer
(1975) constatou que a interpretagdo e uso da pesquisa etnogra-
fica era limitada, sem documentacado sobre “limitacdes do equi-
pamento fotografico, compreensdo das tendéncias e objetivos do
fotégrafo e conhecimento das inclinac¢Ges dos temas a serem foto-
grafados” (67). Scherer percebeu que os primeiros fotdégrafos usa-
vam uma variedade de truques para obter resultados comerciais,
incluindo técnicas de impressdo, vestir indios em roupas fora
de contexto, fazé-los posar em roupas que eles sequer possuiam,
ou vestindo combinacdes de pecas de vestuario de muitas tribos.
Famoso como antropologo, o Major John Wesley Powell se envol-
veu conscientemente com essas distor¢cdes para obter ganhos
financeiros. Scherer (1975, 77) conclui:
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o valor destas fotografias indigenas norte-americanas,
desse modo, esta principalmente em revelar como os foto-
grafos americanos, mesmo antropdlogos, distorciam a visdo
dos indios para fins comerciais, estéticos, dentre outros.
Essas fotografias distorcidas, obviamente, ndo podem ser
utilizadas indiscriminadamente por antropdlogos em um
estudo etnoldgico das tribos indigenas americanas.

Essa pesquisa é importante por documentar a natureza cultural-
mente circunscrita da comunicacdo fotografica; fotégrafos, foto-
grafia e convencoes fotograficas de imagem sao produtos de con-
textos culturais; sem a compreensdo de um contexto especifico, a
interpretacdo de imagens é entravada.

Esse trabalho é complementado por estudos recentes na area de
filmes etnograficos. A preocupacdo de Jay Ruby com a fotografia
recai igualmente sobre o filme etnografico (Ruby 1975b). A pergunta
“um filme etnografico é uma etnografia filmica?” ecoa uma ques-
tdo importante levantada por Worth (1972; 1974), de que todos os
filmes sobre pessoas - sejam de Federico Fellini ou de um cientista
social - podem ser etnograficos, dependendo de como sdo utiliza-
dos e contextualizados e da forma como se comunicam. Assim,
por exemplo, antropdlogos interessados em esquimos podem usar
Savage Innocents de Nicholas Ray tao antropologicamente quanto o
classico Nanook of the North de Robert Flaherty, ou fascinantes fil-
mes de reconstrucdo como os de Asen Balikci sobre os Netsilik (veja
Balikci 1975). Escrevendo historicamente, Worth comenta:

Torna-se claro que apenas anexar o termo “etnografico” no
nos ajuda a distinguir entre os filmes, ou entre o que era
ou ndo etnografico. “No entanto, saber o que os antropdlo-
gos fizeram com filmes, como os utilizaram, produziram
e analisaram, nos auxiliou a compreender ndo apenas fil-
mes, mas antropologia, cultura e comunicacdo” (1974, 1).

As conclusdes de Ruby sobre o filme sdo praticamente as mesmas
as que chegou em relacdo a fotografia. Partindo desse ponto, ele
argumenta que para atingir outro nivel de sofisticacdo, é neces-
sario haver uma mudanca do fazer de “filmes sobre antropologia”
para “filmes antropoldgicos”. Ruby empresta essa distincdo em
analogia as ideias do cineasta marxista francés Jean-Luc Godard
- ver Henderson (1970-1971) -, que distingue “filme sobre a revolu-
cdo” de “filme revolucionario”. O passo, em ambos 0s casos, é em
direcdo a uma interpretacdo mais profunda, que fuja do registro
descritivo. Para Ruby, uma etnografia filmica é uma comunicacao
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filmica deliberadamente estruturada, de forma a transmitir ideias
de pesquisa etnografica; ele compara isso ao uso de técnicas cine-
matograficas convencionais para descrever (teatralmente, acade-
micamente, ficcionalmente) as pessoas e suas situagdes rotineiras.
Como Rouch (1974), Ruby defende uma abordagem mais “autoral”,
em que etndgrafos assumam responsabilidades intelectuais e pes-
soais para tornarem explicitas suas intencGes, preconcepcdes e
interpretacGes por meio do uso de sistemas de estruturacéo filmica
gue comuniquem seus conceitos e sentimentos.

Trabalhos recentes em filmagens de pesquisa apoiam varias
dessas observacoes. As regras do IWF em 1959 foram vigorosa-
mente rejeitadas por De Heusch (1962, 21), que argumentou que
essas teorias terminam em uma espécie de “cegueira”. Com isso
ele quis dizer que a preocupacdo com neutralidade e objetividade
levou-os a se fecharem em um empirismo bruto que ignora o fato
fenomenoldgico basico da fotografia: cameras ndo reproduzem a
realidade. De Heusch, seguindo a tradicdo de Flaherty e Rouch,
desenvolveu um forte posicionamento a favor da abordagem “par-
ticipante” da cAmera - ver também Rouch (1974) -, argumentando
que, na medida em que a objetividade e a verdade do filme sdo
ilusdrias, a melhor abordagem etnografica é a que tira 0 maximo
proveito da sofisticada subjetividade do cineasta-etndgrafo.

Um trabalho recente que realizei com Carroll Williams no Anthro-
pology Film Center (Feld e Williams 1975) também levou a avalia-
cdo critica a abordagem “objetiva” da camera fixa e escondida,
que supostamente registra o material bruto “total”. Ressalta-
mos a impossibilidade de dados brutos “totais”; todos os dados
sdo memorias recodificadas, descri¢cGes ou transcricées do que
ja foi experimentado, nunca sendo, portanto, totais ou brutos.
J4 que lentes e microfones produzem reduzidas imitacdes oOticas
e eletronico-acusticas de uma pequena parte da visdo e audicdo
humanas, a no¢ao de que dados totais sao registrados quando um
tema esta inteiramente dentro da imagem e do som é incorreta.
Argumentamos, portanto, que quem filma esta sempre coletando
amostras, e que uma abordagem mais voltada a pesquisa do fazer
filmico é aquela que, desde o inicio, maximiza as possibilidades
de obter mais amostras sofisticadas da experiéncia do observa-
dor. Também discutimos criticamente como tal abordagem é
impossivel quando se trabalha sob o modelo do filme teatral con-
vencional. Nosso trabalho segue de maos dadas com o de Lajoux
(1974), que discutiu o problema da condensacao temporal no filme
etnografico. Concluimos defendendo um posicionamento que
destaca o filme como uma metodologia qualitativa; isso significa
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estruturar o filme longe das convencgdes, como um registro de
uma reacao experimental e a instituicdo de um observador infor-
mado filmando fendmenos que ocorrem naturalmente. Vemos,
portanto (como Ruby), uma pratica de cinema motivada e justifi-
cada por uma légica antropoldgica, ou seja, comunicando sobre a
forma da observacdo etnografica em um contexto amostral. Nos
sugerimos uma metodologia para trazer o filme mais perto da
experiéncia de observacdo etnografica. Outro trabalho subscrito
nessas linhas é representado na demonstracdo metodoldgica de
Sorenson e Jablonko (1975), que discute a interacdo de estratégias
oportunistas, programadas e digressivas nas filmagens de even-
tos que ocorrem naturalmente. A importancia de sua abordagem
é que ela esclarece a relacdo entre filmagens orientadas por um
plano de investigacdo predeterminado e as filmagens de acordo
com as oportunidades e a exploragdo intuigao.

Retomando o uso do filme para andlise de campo, Krebs (1975)
elaborou uma metodologia de uso do filme para suscitar catego-
rias conceituais de cultura. Trabalhando com a danca tailandesa,
ela usou o filme para questionar bailarinos e seus publicos sobre
movimentos, estéticas e organizacdo estrutural. As relacdes entre
a fotografia e os procedimentos de elicitacao foram discutidas por
Collier (1967). Em ambos os casos, os materiais podem ser a base
da apresentacdo também. Essa metodologia foi empregada pelos
Rundstrom na produc¢do de The Path. Primeiro, fizeram fotogra-
fias da cerimdnia do cha japonesa, usaram as fotografias como
provocagdo estética e entdo produziram o filme, estruturado de
acordo com as suscitacoes, utilizando as categorias de seus inter-
locutores ao invés das suas proprias categorias culturais - ver
Ribi (1975a). Nem preciso dizer que essa abordagem tem intimeras
ramificacOes na etnomusicologia.

Uma ultima consideracdo diz respeito a ética e politica desse tra-
balho. Recentemente muitos tém se preocupado com as responsa-
bilidades da antropologia visual em relacdo as pessoas e culturas
filmadas. Lomax (1973, 480) reforca a necessidade de devolutivas
culturais e renovacao.

Trabalhando com os feedbacks, o cineasta pode defender
os velhos direitos dos seres humanos tanto nas dimensdes
terrenas ou espirituais que ocupam. Sua funcio, sua moti-
vacdo para filmar é levantar os dnimos. Seus filmes serdo
obras de arte e historia sobre o que as culturas ndo indus-
triais podem reagrupar e manifestar. Desse modo, o fazer
de filmes etnograficos podem tomar lugar como terapia
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social e cultural, por dar ndo apenas voz e imagem, mas
coragdo as culturas mais fragilizadas.

Lomax cita os comentarios de varios antropdlogos e cineastas
sobre as respostas positivas que receberam ao reproduzirem seus
filmes como devolutivas em seus campos. Parece, no entanto,
que obter respostas positivas dos espectadores nativos filmados
anteriormente ndo é sindnimo de que o filme ird estimular e
promover a cultura tradicional. Entre os Biami em Papua-Nova
Guiné, Edmund Carpenter percebeu que quando as pessoas se
confrontaram com suas préprias imagens pela primeira vez, o
resultado foi terrivel e destrutivo; a fotografia e o filme de fato
“roubaram suas almas.” Além disso, uma situa¢do emergiu apos
as filmagens de um ritual de iniciacdo; os membros mais velhos
pensaram em abandonar o rito e erigir um recinto sagrado onde
o filme pudesse ser infinitamente exibido - Carpenter (1975, 457
a partir de material original em Carpenter 1973). Carpenter (1973,
190) também relata que quando o aclamado filme (a cerca de
guerra entre os Irian Dani do ocidente) foi mostrado em uma
faculdade em Papua-Nova Guiné, um aluno desligou o projetor
com raiva e disse: “que direito tem qualquer um de gravar aquilo
que queremos esquecer?” Sua colocacdo foi aplaudida. Assim,
Sorenson (1975a, 465-466) escreve:

uma maneira rapida de se tornar detestavel na Nova Guiné
seria sugerir que seus habitantes mantém seus machados
de pedra ou altas taxas de mortalidade infantil, ou falar
de sua organizacdo cultural. O argumento de que devemos
fazer filmes para a sua renovacio cultural seria risivel para
eles e deveria igualmente ser para nos, do mesmo modo
que provavelmente nio seriamos receptivos a sugestio de
gue nos renovariamos ao revisitar as condi¢@es do inicio da
Revolucdo Industrial, com suas semanas de trabalho de 60
horas, ou um estilo de vida agrario puxado a carroca. Tal
renovacdo cultural é uma reminiscéncia da filosofia zoo-
légico-cultural. No seu pior, incentiva as pessoas a perma-
necer no retrocesso da histéria; no seu melhor proporciona
momentos de saudade para os velhos.

Ao mesmo tempo em que apoia a ideia de que filmes podem ser
valiosos para ensinar as pessoas sobre suas proprias herancas
culturais, Sorenson também acha duvidoso que sua realizacio e
reproducdo leve ao restabelecimento dessa heranca. Essa questao
é particularmente pertinente em matéria de filme etnomusicold-
gico. Sabemos que o gravador pode e tem tido um papel na pre-
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servacdo e ensino cultural, e por vezes na renovacao. Qual sera a
funcao da reproducio de performances musicais em filmes para os
povos do mundo? Devolver o filme pode encorajar ou promulgar a
musica tradicional? Se observarmos as situacdes registradas, vere-
mos varias tendéncias, por vezes contraditdrias. Entre os indios
norte-americanos no sudoeste, por exemplo, grava¢des de musica
tradicional por selos especificamente destinados a um mercado
indigena (em oposicdo a um mercado académico, por exemplo) sdo
substancialmente vendidas. Eu sei que os cantores indigenas usam
essas gravacoes para aprender as cangoes de outros grupos tribais
e que existe um interesse pela musica tradicional bem-gravada. Na
Africa, por outro lado, me disseram que gravacdes de musica tradi-
cional nem de longe sdo tdo vendias quanto as de musica popular
moderna, e que ha poucos indicios de que sejam forcas de continui-
dade da cultura musical. Tomando um exemplo filmico, o diretor
senegalés Ousmane Sembene, cineasta Africano mais aclamado no
mundo, fez recentemente uma declaracdo bastante amarga sobre
o “folclore” das nacdes africanas. No filme Xale, ele mostra elites
africanas envolvidas no trafico por atacado da imagem exoética
da danca de seios despidos ao som de tambores selvagens, e uti-
liza esse veiculo para expressar como suas consciéncias africanas
foram transportadas para o paternalismo colonial dessas formas
de “cultura africana auténtica”. Fica claro que esse topico € crucial
para uma politica etnomusicolégica das midias. QuestGes relativas
ao compartilhamento de frequéncias de radio, a dominac&o sim-
bdlica e ao imperialismo midiatico estiveram entre nos, ainda que
ndo explicitamente, no passado; agora, pela primeira vez, é impos-
sivel conceber o filme sem leva-las em consideracao.

I

0 que é possivel fazer, no campo da etnomusicologia, para que possa-
mos melhorar, fazer mais integralmente, ou nos comunicarmos de
forma mais eficaz por meio do uso do filme? No campo mais ligado
a musica, parece que o filme sera de grande valia para os desen-
volvimentos de teoria e métodos de transcricdo. Na transcricdo da
percussdo ligada a dancga africana, por exemplo, trabalhos recentes
realizados por Serrada, Ladzekpo e Pantaleoni demonstraram um
sistema de tablaturas que codifica a importancia de algumas técni-
cas percussivas que se relacionam tanto com a organizacao ritmica
quanto ao timbre (Serwadda e Pantaleoni 1968, Ladzekpo e Pantaleoni
1970, Pantaleoni 1972a; 1972b; 1972c). Pantaleoni (1972a, 3) menciona
os problemas da transcricdo, em tal profundidade, a partir da fita
de video; ela ndo possui resolucdo adequada, nem pode ser exibida
em velocidade reduzida sem o uso de equipamentos caros. Conforme
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avancamos para formas de transcricdo menos redutoras e etnocén-
tricas (isto é, distante da notac&o ocidental, que sempre foi tdo pro-
blematica para os africanistas por suas implicacdes nas acentuacdes
de compasso), nos aproximamos das descri¢des das relacdes entre
comportamento motor, producdo de som e do som em si mesmo;
agora isso pode ser produtivamente feito utilizando-se o filme silen-
cioso de Kubik, bem como o sistema duplo de sincronizagdo, ou
com o método de Rouget de sincronizacdo de som em camera lenta.
Com essas possibilidades, como também com o engenhoso método
de playback de Arom (1973) para transcri¢do de musica polifonica e
polirritmica, podemos estar a um passo de avangos tedricos e meto-
doldgicos tremendos na transcricdo musical.

No estudo etnografico e organoldgico de instrumentos musicais,
o filme é de evidente importancia na documentacdo de todo o
processo de construcdo e afinacdo. Por meio de notas de campo
de Merriam sobre a construcdao dos tambores Bala Basongye
(1969), pode-se visualizar um filme facilmente. Os trabalhos de
Zemp, Surugue, Lortat-Jacob, Hood, e cineastas do IWF oferecem
filmes nessa area nos quais o pensamento mais aprofundado e
um maior refinamento podem se basear.

Em um panorama mais amplo da etnografia do fazer musical,
parece haver tantas possibilidades no uso de filmes que é difi-
cil saber por onde comecar a menciona-los. No estudo da perfor-
mance musical, o filme poderia otimizar muito a pesquisa em
diversas areas, como musica e sincronia de movimento, as rela-
cOes entre performers e seus publicos, o estudo da sinalizacio
musical, e as relaces entre performances, ensaios e instrucao
musical. Voltando-nos para o papel da musica na vida em comu-
nidade, o filme poderia melhorar nossa documentacao da organi-
zacdo social em torno de ocasides musicais, do estudo dos musi-
cos na sociedade, do processo de socializacao musical, bem como
do lugar da musica nas mudancas culturais. Em conjunto com
problemas especificos de investigacio, o filme pode ser utilizado
em todas essas areas para reunir dados para pesquisa e analise,
podendo ser usado para comunicar de forma mais completa as
conclusdes e interpretacdes de tal pesquisa.

Quando lemos por meio de uma etnografia musical, como a exce-
lente Musique Dan (1971), de Zemp, podemos ver que quase todos
os assuntos abordados prestam-se a pesquisa e a documentacio
visual: instrumentos e seus usos, status, papel, funcdes, cren-
cas e praticas de musicos, e o lugar da musica no ciclo de vida
e de comunidade. Além disso, por meio dos usos interpretativos
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de materiais verbais, animacao e efeitos visuais, também seria
possivel usar filme para apresentar comportamentos nio direta-
mente observaveis, tais como o material de Zemp sobre o papel da
musica no mundo ndo humano, mitos sobre a origem dos instru-
mentos, ou avaliacdo musical etno-estética.

Em suma, fazer etnomusicologia com filme é parte integrante do
fazer de uma etnomusicologia melhor. Usando o filme em pro-
gramas planejados de pesquisa, podemos nos valer de formas
mais elaboradas de dados, melhores metodologias de elicitagao
e modos de andlise mais suscetiveis a testes. Publicando filmes
e escrevendo sobre eles, podemos compartilhar aspectos da expe-
riéncia de campo - tanto dados quanto interpretacdes - em um
novo nivel de comunicacdo. Ha, portanto, motivacdes académi-
cas genuinas para fazer etnomusicologia com filme — ndo apenas
pelo filme despertar os alunos ou aumentar as matriculas e popu-
laridade, ou por ser algo que o secretario departamental pode pro-
gramar quando o professor estd doente ou fora da cidade, por ser
bonito e divertido, ou por ser a coisa certa para momentos “leves”,
como antes e depois de férias e exames.

\Y

Logo no inicio de La Maison de Rendez-vous, Robbe-Grillet (1966)
coloca a seguinte nota de autor:

Este romance, nao pode, de forma alguma, ser considerado
como um documento sobre a vida no territdrio britanico de
Hong Kong. Qualquer semelhanca com esta dltima em lugar
ou situagdo € apenas o efeito do acaso, objetivo ou néo.

Entdo a nota para, mas é retomada na pagina seguinte:

se algum leitor familiarizado com os portos orientais supu-
ser que os locais descritos a seguir ndo sdo congruentes
com a realidade, o autor, que passou maior parte de sua
vida 14, sugere que volte para olhar mais de perto; as coisas
mudam rapido sob esses climas.

Esse tantinho de falta de sinceridade magistralmente feliz pre-
para o leitor para um livro em que descri¢Ges vividas e testemu-
nhos objetivos de repente se tornam sonhos, mentiras e fanta-
sias, e vice-versa. Eu acho que é exatamente essa justaposicdo que
provoca nossa ambivaléncia sobre o filme. Por um lado, o produto
de uma autoria é claramente nio objetivo ou real, mas simbdlico.
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J4 foi o instrumento dos magos e hoje permeia nosso ambiente
simbdlico de massa como ferramenta dos xamés de Hollywood,
mestres de fantasia americana - ver Powdermaker (1950). E 0 meio
de venda de sabao, o mundo dos sonhos de celuloide, totalmente
manipulavel e manipulador. Por outro lado, quando comparado a
outros modos de memoria, descricao e recodificacdo, o seu fac-si-
mile objetivo e a ilusdo de um realismo iconico sdo incrivelmente
fortes. Nas maos dos xamas do documentario e do cinema obser-
vacional, nos trouxeram varios recortes magnificos do estado do
ser humano, transportando-nos por milhares de milhas por meio
de outras realidades, por vezes com brilhante autenticidade, sin-
ceridade e compreensdo. Nas maos de pesquisadores, nos trouxe-
ram, as vezes de forma elegante e as vezes secamente, o potencial
e a realizacdo de conhecimento e compreensdao mais profundos
das muitas variedades da atividade humana.

Chegamos ao ponto em que a resolucio esta a mao. Transcendendo
os clamores ingénuos da hiperobjetividade, verdade, realidade e
significado intrinseco inquestionavel, transcendendo a abordagem
jurassica do “grave antes que morra” e de outras formas de mitolo-
gia folcldrica de realismo objetivo, estamos em um ponto em que
a equacgdo conceitual humana - de comunica¢do autoral mediada
- pode assumir o lugar da confusio tecnoldgica do tipo “cameras
tiram fotos”. Da mesma forma, ao transcender a ideia de imagem
bonita, das convencdes culturalmente arbitrarias de contagio de
historias, da desconsideracdo de um sentido de responsabilidade
pessoal e politica em nome da fidelidade a ARTE, da imaginac&o
dos povos do terceiro mundo como seres exdticos feitos para o pra-
zer artistico de voyeurs civilizados, e de outras formas de expres-
sdo pessoal e mito folcldrico de arte, estamos no ponto em que a
subjetividade do cinema pode ser transformada em um meio de
comunicacdo mediada sensivel, preocupada e intelectualmente
sofisticada, em beneficio de todos aqueles que se preocupam com 0
potencial do conhecimento e compartilhamento visuais.

E onde esta a etnomusicologia no meio de tudo isso? Talvez no melhor
momento possivel, porque tem a oportunidade de pisar diretamente
nos alicerces que a antropologia da comunica¢do visual vem cons-
truindo. Isso exige uma atitude ndo dogmatica e profissional dos etno-
musicologos em relacdo ao filme - uma abertura para lidar com o
filme ndo apenas como um artificio de sala de aula, mas como um
meio académico para o estudo em compartilhamento de informacdes
a respeito da musicalidade humana e sobre o fazer musical.
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