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RESUMO

Nesta dissertacdo empreendemos um estudo sobre as funcdes do acaso na
constitui¢do das narrativas de duas realizacdes audiovisuais com temdtica religiosa afro-
brasileira do candomblé de origem iorubd no cerne de sua narrativa: A cidade das Mulheres
(2005) de Lazaro Faria e Pierre Fatumbi Verger: mensageiro entre dois mundos (1999) de
Lula Buarque de Holanda. A partir da andlise filmica e de entrevistas realizadas com os
diretores de ambos os filmes, o trabalho busca identificar as situagdes contingenciais que
percorreram o processo de realizacdo dos documentdrios, verificando de que forma
situagdes relacionadas ao acaso foram constituintes e decisivas durante todo o processo de
feitura dos filmes e estiveram presentes em sua estrutura final. A partir dessas andlises
buscamos também trazer uma reflexdo académica sobre os documentdrios de cultura
religiosa afrodescendente, fazendo um levantamento histérico-metodolégico sobre algumas
realizagdes audiovisuais no formato longa metragem produzidos no Brasil com a mesma

tematica.

Palavras-chave: Candomblé, documentario, analise filmica.
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ABSTRACT

In this thesis we undertook a study on the roles of chance in the constitution of the
narratives of two religious-themed audiovisual African- Brazilian movies. This movies
have the Candomblé at the center of their narratives: A Cidade das Mulheres (2005) and
Pierre Fatumbi Verger: mensageiro entre dois mundos (1999). From the film analysis and
interviews with the directors of the both films, the work seeks to identify contingencies
situations were related to chance that were decisive throughout the process of making this
films. From these analyzes we also seek to bring an academic reflection on the
documentaries about religions culture of Africa descent in Brazil.

KEY WORDS: Candomblé, documentary film, film analysis.
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INTRODUCAO

O presente trabalho busca oferecer um panorama nacional e uma reflexdo
académica acerca dos documentérios de longa metragem produzidos no Brasil que t€ém a
temdtica religiosa afrodescendente no cerne de seus questionamentos. Para tanto, no
segundo capitulo deste trabalho empreendemos uma andlise dos principais documentérios
no formato longa-metragem produzidos no Brasil até o presente momento. Nos capitulos
finais foram selecionados dois documentdrios que a abordam a religido do Candomblé de
origem lorubd em sua temdtica; sdo eles: A Cidade das Mulheres (2005), dire¢do de Lazaro
Faria e Pierre Fatumbi Verger: mensageiro entre dois mundos (1999), direcdo de Lula
Buarque de Holanda.

Embora o documentdrio religioso afrodescendente tenha ganhado forca e publico
nos ultimos 10 anos, com seu notdvel crescimento no formato curta-metragem e
participacdo em festivais etnograficos, nota-se uma caréncia bibliogréfica a respeito desse
tema especifico. Muitos livros e teses académicas levantadas para a realizacdo desse
trabalho ancoram suas contribui¢des no universo étnico em geral, normalmente abordando
as questOes raciais e afrodescendentes, sem dar mais aten¢do a questdo religiosa afro-
brasileira especifica. Quando a questdo € abordada de forma direta, ou seja, tratando
especificamente a temdtica do documentdrio religiosos afro-brasileiro, normalmente ndo se
faz mencdo as produgdes contemporaneas, realizadas a partir de 2000. Sdo retomados
antigos icones da produgdo nacional sobre o tema, como o filme Viramundo (1964), de
Geraldo Sarno, conhecido através da passagem da comparacdo entre o candomblé e a
religido evangélica, e lad (1970), também do mesmo diretor, onde o foco recai sobre uma
iniciacdo ritualistica nagd, até entdo proibida de ser registrada por fotografias ou filmagens.

Dessa forma, nota-se uma lacuna e a necessidade de uma bibliografia mais
especifica, que pudessem oferecer no¢cdes mais aprofundadas sobre a tematica de religides
como o candomblé, umbanda e mesmo as novas religides sincréticas entre 0 xamanismo
indigena e as religides afro, como € o caso do Umbandaime e do Xamanismo africano
(religido que sincretiza o xamanismo indigena com influéncias Iorubds). Tal fato suscita
reflexdo, pois cada vez € maior o nimero de jovens diretores interessados pelo assunto e a

soma de produgdes sobre o tema vem se tornando pouco a pouco cada vez mais relevante.



Muitos sdo os motivos que poderiamos aventar para pensar a falta da producao
académica relacionada as produgdes filmicas com essas caracteristicas. Sabe-se que por
muito tempo, possivelmente até meados da década de 1980 e com forte resquicio ainda nos
dias atuais, as religides afro-brasileiras sofreram persegui¢des, restricdes e coercdes de
diversas naturezas, sejam elas de ordem politica, religiosa e ideoldgica. Muitas vezes
acusados de praticantes de “macumba”, loucos ou demdnios, os adeptos desse tipo de
pritica foram relegados ao esquecimento ou a estereotipia. Muitos deles tiveram suas
priticas condenadas ao anonimato, quando ndo eram obrigados a exercerem sua fé
escondidos em guetos e suburbios.

Por outro lado, sabe-se que na Bahia houve grande fetichizacdo por parte de
antropdlogos, artistas, musicos e literatos desse tipo de pratica. Muitos os associavam a
beleza estética, a pureza africana e ao excéntrico. Como diz a antropdloga Juana dos Santos
no filme Pierre Fatumbi Verger: mensageiro entre dois mundos, tal conduta fazia parte de
uma forma de boemia caracteristica da cidade de salvador dos anos 60/70, onde estar ligado
a um terreiro era algo associado as artes e a excentricidade. De alguma forma, no entanto,
esse tipo de intervencdo por parte dos simpatizantes do candomblé Iorubd auxiliou na
divulgacdo de sua préatica e na divulgacdo do ritual religioso, aproximando-o do publico
comum e revestindo seu aparente nonsense com um tecido simbdlico acessivel ao
espectador comum. Lentamente os preconceitos hd muito consolidados foram sendo
removidos em um processo gradativo que continua até os dias atuais.

Partindo do panorama acima descrito, a propria estrutura ritual afro-brasileira
historicamente apoiou-se na transmissao do conhecimento via égide do segredo e da lenta
preparacdo daquele que vai receber o conhecimento ancestral africano. E fato que a maioria
das religides afro-brasileiras ndo se abriu de forma efetiva para o meio audiovisual,
especialmente para cineastas e jornalistas. Fato que se dava especialmente pelo
conhecimento que as comunidades praticantes desse tipo de religido detinham sobre o
poder da imagem, ou ainda mais, pelo poder da manipulacdo das imagens. Casos
desastrosos como o acontecido na reportagem realizada no terreiro de Mde Riso da
Plataforma, abordada no capitulo 3 desse trabalho, fizeram com que muitos terreiros se
fechassem em definitivo para a exposi¢ao audiovisual. No entanto, antrop6logos, etnélogos

e pesquisadores interessados, apesar de se depararem com algum tipo de ressalva, pareciam



nao encontrar esse tipo de adversidade para a realizacdo de seus trabalhos, especialmente
quando a relacdo entre pesquisador e comunidade se estabelecia pelo registro escrito ou
oral das atividades rituais dos praticantes religiosos, onde o recurso audiovisuais ndo era
utilizados.

Para muitos autores, como Reginaldo Prandi no livro Mitologia dos Orixds, os
temas do transe e do sacrificio de animais geralmente se configuraram como um tabu que
permaneceu ndo sendo abordado diretamente no plano visual. Normalmente quando
meramente exposto apresenta-se como algo exodtico ou sem sentido, muitas vezes explorado
em um contexto sensacionalista. Embora esse seja o elemento que mais exerce fascinio
sobre cineastas e espectadores de forma geral, € muito comum o grande desconhecimento
da utilizacgdo ritualistica do sacrificio de animais e mesmo sobre o contexto ritual do transe,
muitas vezes entendido como loucura, conduta primitiva, desprovida de razdo ou coeréncia
interna.

Embora o contexto do cinema documentdrio afrodescendente dos anos 1960 até
meados dos 1990 nio ter sido tdo fértil, atualmente € notdvel o grande nimero de festivais
que ddo espaco para as producdes em formato curta-metragem e que contemplam a
tematica das religides afrodescendentes. Entre eles podemos citar o BAFF, Bahia Afro Film
Festival, realizado na cidade de Cachoeira na Bahia, onde temos um recorte de producdes
especificas sobre a tematica afro-brasileira.

Ainda no formato curta-metragem, encontramos documentdrios nacionais com
essa mesma tematica em festivais especificos para filmes etnograficos como a Mostra
Internacional do Video Etnogréfico, realizada anualmente desde 1993, na cidade do Rio de
Janeiro; a Mostra Férumdoc, realizada em Belo Horizonte, o Festival do Filme Etnografico
do Recife, entre algumas outras mostras e festivais que comecam a despontar
nacionalmente para acolher a demanda por espagos exibidores dessas produgdes
etnogréficas.

Como ja& foi mencionado, o presente trabalho dedica-se a andlise de duas
producdes contemporaneas, Pierre Verger: Mensageiro entre dois mundos de 1999,
dirigida por Lula Buarque de Holanda e produzida pela Conspiragdo Filmes, e A Cidade
das Mulheres, de 2005, dirigida e produzida por Lazaro Faria. Em ambas as produgdes, o

candomblé de origem lorubd ocupa um lugar central na narrativa filmica, onde sao



abordadas as relacdes religiosas entre Brasil e Africa e a pritica ritual de seus seguidores,
que sdo os personagens principais dos documentdrios analisados. Os filmes foram
escolhidos por estarem no formato longa-metragem e por terem tido ampla divulgacdo em
eventos e festivais, tanto no Brasil como no exterior.

E importante ressaltar que ndo pretendemos, com a andlise desses dois filmes,
fazer um estudo do género documentdrio sobre religides afrodescendentes imputando a
essas obras o papel de representantes do conjunto de filmes brasileiros sobre essas religides.
Para tanto, seria necessdrio investigar producdes em outros formatos, como o grande
nimero de curtas-metragens, presentes em diversos festivais nacionais, ou mesmo um
estudo histérico que atravessasse o tema, desde o seu surgimento até os dias atuais (tal
intento vai se dar de forma sucinta no capitulo 2).

Acerca do recorte oferecido para a conducdo deste trabalho, em especial as
andlises filmicas, podemos dizer que a questdo do acaso perpassou todos 0s seus
movimentos, desde a ideia original inicialmente apresentada ao programa, até o presente
momento. Entendemos que a questdo da contingéncia notadamente atravessou grande parte
das produgdes documentarias analisadas, situacao que parece ter especial relevancia quando
o assunto abordado é o das religides afrodescendentes, assunto melhor explorado nos
capitulos subsequentes.

Podemos dizer que o que norteou o presente trabalho ndo foi o acaso em si, mas
aquela situacdo especifica, que vai marcar determinada producdo documental, modificar ou
estruturar a propria narrativa filmica. Nesse sentido, o acaso seria interpretado como uma
funcdo de engendramento da obra, ou mesmo a matéria-prima com a qual lida o
documentarista.

Nossa inten¢do foi buscar os pontos de captura e expressao em que essas situagoes
contingenciais irrompem para em seguida cotejad-las com a estrutura narrativa do
documentdrio eleito. Ou seja, 0s momentos em que emergem e como isso foi trabalhado
durante o processo de edi¢do que vai resultar na impressdo imagética e sonora final do
filme. Nesse sentido, pudemos observar que, na maioria das vezes, o que aparece no relato
dos diretores dos filmes como uma importante situacao de imprevisibilidade, vai imprimir
no filme um eixo narrativo especifico. Alguns exemplos trabalhados a seguir, nos capitulos

dedicados as andlises filmicas, nos ddo uma melhor visualizagdo da exposi¢do acima.



Pudemos, ainda, observar que nos documentarios estudados a questdo do acaso
provavelmente ganha maior sentido do que nos documentérios que lidam com outras
realidades socioculturais, pois recebem a partir do imagindrio social afrodescendente a
conotagdo de “desejo do sagrado”, ou mesmo de epifania religiosa. Consideradas como
verdade ou ndo, tais casualidades vao marcar o documentdrio e sua estrutura final, o que
propicia uma leitura €mica da prépria cultura retratada. Muitos diretores nos dao
depoimentos que apontam na dire¢do de que essa percep¢do €mica das comunidades
retratadas deve preceder e acompanhar a realizagdo do documentario, pois é fundamental
para que este seja bem sucedido.

No primeiro capitulo, “Sobre o acaso e a contingéncia nos documentarios”,
realizamos uma contextualizacdo histérica e temporal sobre a relagdo da incidéncia do
acaso com o cinema documentdrio, desde o cinema dos primeiros tempos, considerados
como “filmes naturais”, passando pelas influéncias do Cinema Direto, Cinema Verdade,
até alguns exemplos do cinema documentdrio contemporaneo, que trabalham com a
contingéncia no préprio cerne de sua estrutura.

Entendemos que o conceito de contingéncia ndo significa o “imprevisto” ou a
mera casualidade por si. O conceito de contingéncia € usado na filosofia desde Aristoteles e
na teologia por Tomds de Aquino e denomina algo que ndo é necessdrio nem impossivel, e
fala desta maneira sobre a abertura fundamental da experi€éncia humana no ambito social.
Dessa forma, designa fundamentalmente essa abertura do agir e perceber humano, que se
coloca na interacdo social sujeito as mais diversas possibilidades advindas, por sua vez, das
situagdes casuais. Por acaso entendemos em um primeiro nivel de andlise o mero
transcorrer da vida no que ela tem de imprevista e inapreensivel e, em um segundo
momento, uma situacdo que vai marcar novas aberturas de sentido, oferecendo
possibilidades ndo esperadas e modificando o curso de uma determinada situagdo ou agdo,
que aqui entendemos expressa no filme documentario de cunho religioso afrodescendente.
Sendo assim o conceito de contingéncia extraido aqui em parte da filosofia descrita por
Tomads de Aquino e em parte da l6gica designa a possibilidade de que algo venha acontecer
ou ndo. Nesse caso o contingente se expressa nao pelo acontecimento em si, mas pela
possibilidade de seu surgimento, que ndo € necessdrio nem fatual. O contingente ocorre

marcando o meio natural, ou social, de sua emergéncia e no qual serd posteriormente



inserido em forma de linguagem. J4 o acaso diferencia-se por ser o acontecimento que
irrompe do tecido da realidade marcando o momento posterior ao seu surgimento com as
consequéncias que lhe sdo peculiares. Tais conceitos serdo melhor abordados durante o
desenvolver do trabalho.

O segundo capitulo, “Documentario Religioso Afrodescendente no Brasil”,
oferece um panorama dos documentdrios realizados no formato longa-metragem
produzidos no Brasil e que contemplam a questdo religiosa afro-brasileira. Esse capitulo
ndo tem por objetivo oferecer uma andlise detalhada das sequéncias e planos dos filmes
analisados. Nosso objetivo € relacionar algumas produgdes no formato longa-metragem,
com a finalidade de tracar uma discussao sobre as peculiaridades do documentario religioso
afrodescendente no Brasil, tracando uma perspectiva temporal que busca cotejar antigas
producdes com documentdrios mais atuais na busca de modificaches na linguagem e
abordagem do assunto.

Essa proposta encontra apoio na bibliografia de referéncia que apresenta
discussoes, criticas e contextualizacdes sobre as obras trabalhadas no capitulo. As andlises
mais apuradas no sentido estético e de conteudo se encontram nos capitulos IIl e I'V.

O terceiro capitulo € dedicado a andlise filmica de Pierre Verger: mensageiro
entre dois mundos (1999). Através do exame dos materiais e das estratégias discursivas
empregadas pela obra, cotejadas com a visdo que o diretor tem do processo de realizacdo do
filme, temos acesso a uma série de experi€ncias que se refletem na obra como um todo.
Tentamos apreender as diversas camadas narrativas desta ultima e, para tanto, além da
visualizacdo sistemdtica das cenas, sequéncias e planos, foi realizada uma série de
entrevistas com o diretor Lula Buarque de Holanda no sentido de apreender como as
situagdes de cunho acidentais, casuais ou contingenciais foram estruturantes da narrativa
filmica que verificamos no filme ja pronto. Como bibliografia de apoio utilizamos as
no¢des de caracterizagdo e representacdo ritual trabalhadas por Claudine France no livro
Cinema e Antropologia, onde buscamos uma aproximagao tedrica com as cenas ritualisticas
presentes no filme.

No quarto capitulo, intitulado “A Cidade das mulheres: feminino, acaso e
interdito”, realizamos a andlise do filme A Cidade das Mulheres, de 2005, que aborda

fundamentalmente a questdo de género e religiosidade no cendrio do candomblé de origem



Iorubd. O filme parte da premissa de que existe um funcionamento de caracteristica
matriarcal em muitos terreiros da cidade de Salvador. Nesse sentido, a mulher
afrodescendente se torna uma espécie de porta-voz da cultura ancestral africana iorubana,
por tornar-se detentora de um saber que € transmitido geracionalmente de mae para filha.
Além da transmissdo familiar, esse saber acumula um legado cultural rico em insignias
religiosas, tradicdes culturais, culindria especifica e expressao feminina de poder.

Realizamos diversas entrevistas' com o diretor Lizaro Faria com o intuito de
verificar quais foram as situagdes de acaso que atravessaram o processo de realizacdo do
filme e de que forma e com que intensidade isso afetou a narrativa filmica. Além das
entrevistas, utilizamos a andlise das cenas, planos e enquadramentos que possam nos
permitir uma maior aproximagao com o contetdo audiovisual presente no filme.

Como metodologia para as andlises filmicas utilizamos as entrevistas fornecidas
pelos diretores, unidas as andlises filmicas realizadas pela pesquisadora, de forma a
fornecer um panorama mais abrangente de ambos os filmes, de forma a poder comtemplar
desde os relatos da realizacdo dos documentérios, até a propria estética filmica como os
planos, sequéncias e sua narrativa.

Finalmente, concluimos esse trabalho destacando as particularidades de cada um
dos dois documentdrios trabalhados em andlise, com algumas consideracdes finais sobre o
documentdrio religioso afro-brasileiro. Empreendemos uma breve andlise das

idiossincrasias desse tipo de documentario, suas vicissitudes e implicacdes para o estilo.

1 . ~ . ST .
Todas as entrevistas estdo transcritas ipsis literis.






CAPITULO I

CONSIDERACOES SOBRE O ACASO E A CONTINGENCIA NOS DOCUMENTARIOS

“Um Lance de dados jamais abolira o acaso” (Marllamé,1894)

1.1. Breve historico sobre acaso e cinema documentario

O acaso sempre esteve presente na histéria do documentario, ou mesmo, em
alguns momentos, na histéria do cinema ficcional. Desde o cinema dos primeiros tempos,
com o advento do cinematdgrafo e as primeiras captagdes concebidas como filmes naturais,
as questdes contingenciais atravessaram desde aspectos técnicos da descoberta do
cinematografo, até o aperfeicoamento deste. Segundo NUNES (2010) o acaso no inicio do
cinema era, via de regra, a pratica fundadora das primeiras descobertas com as imagens em
movimento. A perspectiva visual do cinematdgrafo, em sua grande maioria, era registrada
ao acaso. Girava-se a manivela, calculava-se aproximadamente o angulo de captacio das
imagens e o resultado era inesperado. Alguns enquadres de grande sucesso do conhecido
cinéma premier nao foram obras de um célculo preciso, mas sim, muitas vezes, de
pequenos erros e imperfeicdoes de ordem técnica. A chegada de um trem na estacdo de La
Ciotat, de 1895, dos irmaos Lumiere, era quase que completamente dada as situacdes de
imprevistos. O operador escolhia a temdtica para o registro, o angulo no qual queria captar

o tema e no mais podemos ver no enquadre a irrup¢ao do fluir natural dos acontecimentos.

O acaso controlou a realizagdo. No primeiro plano, ndo € o comboio que é
destacado pois mal se v€, mas um carregador de boné e bigode, semblante
baixo (talvez por se ter percebido da presenca do cinematdgrafo) a puxar
manualmente um carro de transporte de mercadorias ou de bagagens e a
caminhar em direcdo a camara. (NUNES, 2010, p.10)

Para BURCH (1992, p. 135), a acdo do filme vai compreender basicamente gestos
e acOes imprevisiveis entre os passageiros que descem do trem e aqueles que aguardam na
plataforma. Esse mesmo acaso, entretanto, segundo o autor, serd aquele contra o qual
Lumiere passard grande parte de sua vida lutando, no sentido de aperfeicoar a maquina e
ampliar suas fungdes, marca que vai designar grande parte das producdes seguintes na

histéria do cinema até meados de 1950. No documentdrio sobre Lumiere realizado por



André S. Labarthe em 1995, o acaso é algo que merece grande destaque nas obras®. A
contingéncia seria, dessa forma, quando a objetiva encontra o acaso e registra o inesperado,
sendo entendido nos sentidos de imprevisivel (a imprevisibilidade das condig¢des
climadticas), incontroldvel (quedas de dgua mal reguladas, figuracdo rebelde a organizagio,
animais incontroldveis, criangas rebeldes), enfim, tudo o que pode acontecer’. Para
DOUCHET (1993), o primeiro efeito de montagem que aparece no filme feito pelos
Lumiere, dedicado ao duque e a duquesa de Aoste, se di de forma acidental e ndo
premeditada. O operador Lumiere determinou com precisdo a cena, colocou o
cinematdgrafo no lugar onde a agdo iria decorrer — a chegada de carruagem dos duques de
Aoste — mas a carruagem ndo parou exatamente no local premeditado. “O operador parou a
tomada de vista, deslocou rapidamente o cinematégrafo e imediatamente continuou a captar
o acontecimento. Esta mudanca de enquadramento provocou um salto e esse corte acidental
marca historicamente o primeiro efeito de montagem”. Outros realizadores do cinema dos
primeiros tempos parecem atribuir ao acaso algumas de suas maiores descobertas. No caso
de George Mélies, uma trucagem descoberta de forma acidental (que depois serd muito
utilizada em filmes de outros realizadores contemporineos a ele) vai constituir alguns dos

primeiros efeitos do ilusionismo no cinema.

Um bloqueio do aparelho de que me servia no inicio (aparelho
rudimentar, no qual a pelicula se estragava ou ficava presa com frequéncia
e recusava avancgar) produziu um efeito inesperado, um dia em que
fotografava prosaicamente a praca da Opera: foi necessirio um minuto
para desbloquear a pelicula e por o aparelho em funcionamento. Durante
esse minuto, os pedes, autocarros, carros tinham mudado de lugar,
evidentemente. Ao projetar o filme, colado no ponto onde tinha
acontecido a ruptura, vi subitamente um autocarro Madeleine-Bastille
transformado em carro funerario e homens transformados em mulheres. O
truque por substituicdo, dito truque por paragem, estava encontrado e dois
dias mais tarde eu executava as primeiras metamorfoses de homem para

? Ver NUNES, 2010, p. 4.
? Ibidem, p. 5.
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mulher e os primeiros desaparecimentos stibitos que tiveram, no inicio,
: 4
um muito grande sucesso.

Essa descoberta devido a parada acidental do aparelho vai ser utilizada
posteriormente no filme A dama desaparecida®, onde essencialmente o truque realizado
consiste em uma mulher, sentada sobre uma cadeira, que € coberta com um lencol branco.
Imobilizada a imagem, a mulher pode sair € vemos no enquadre a cadeira vazia. A autora
vai chamar aten¢@o para um pequeno pedago do vestido que € deixado fora do lencol e que
pode comprometer o truque a um olhar um pouco mais atento; novamente situagdes
contingenciais parecem impor seu sentido diante dos primeiros enquadres. “O primeiro
travelling, fruto do acaso, € atribuido a um dos trés primeiros operadores Lumiere, Albert
Promio ao filmar em Veneza o Grande Canal durante um passeio de gondola” (NUNES,
2010, p. 8).

As vanguardas surrealistas de 1920 constituem um importante exemplo de
contemplacdo e mesmo utilizacdo do acaso. Na medida em que pretendem negar toda e
qualquer forma de arte convencional, nomeando a si mesma como antiarte, contraria os
movimentos de consciéncia e intencionalidade. O cinema surrealista vai aleatoriamente
entregar sua narrativa as imagens sem vinculos informativos ou conexos. Dessa forma, o
acaso ¢ requisitado “como a unica ferramenta alienada de quaisquer critérios estabelecidos”
(ENTLER, 2000, p. 12). A situacdo do inesperado vai marcar a propria fundacdo do
movimento surrealista dadaista quando Hans Richter, integrante inicial do grupo de
Zurique, ao deixar cair uns recortes de papel, se deu conta de que sua forma aleatéria o
agradava. PENUELA (1994), no livro Um Jato na Contramdo: Buiiuel no México, vai
evidenciar que um dos processos criativos do cineasta era tentar reproduzir nas cenas de
seus filmes pensamentos que vinham de forma aleatdria em sua cabeca.

Ao se falar em cinema documentario de forma geral, e mais especificamente a
partir da década 1960, ndo deixamos de nos remeter quase que imediatamente a questdo do
acaso e da contingéncia, que, aqui neste trabalho, entendemos como as marcas do

imprevisivel que o real insiste em sobrepor a possivel intencionalidade do diretor e de sua

* Excerto de um texto escrito por Mélies durante o verdo de 1906, publicado no mesmo ano ou no inicio do
ano seguinte no Annuaire Général et International de la Photographie, citado por Georges Sadoul (Cf.
NUNES, 2010, p. 5).

> L'Escamotage d'une Dame chez Robert-Houdin, no original.
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equipe. O imprevisto sempre fez parte da tessitura imagética e estrutural dos documentarios
e, de forma geral, foi esperado e acolhido conforme sua apari¢do estivesse compativel com
a ideia que se queria transmitir no momento da montagem, ou mesmo, em alguns casos,
quando parecia nao haver espaco para esse acolhimento. Dessa forma, falar da presenca da
contingéncia e sua especificidade no cinema documentdrio nio constitui essencialmente

algo novo.

Na tradi¢do documentdria, o peso da circunstincia do mundo em seu
transcorrer, que cerca a circunstincia da tomada (ou melhor resumindo, o
peso da circunstincia da tomada), tem uma dimensao infinitamente maior
do que no cinema de fic¢do. Ignorar esse dado € ignorar a histéria do
documentério. (RAMOS, 2004, p. 161)

A proposta desse trabalho se realiza na medida em que a andlise filmica elaborada
nos capitulos posteriores aborda esse acaso como algo que vai constituir o filme enquanto
tal, ou seja, na medida em que suas irrup¢des possam doar sentidos a obra, compondo-a
conjuntamente com o desejo do diretor e se corporificando no filme apds sua edi¢do. Quer
dizer, ndo qualquer acaso, mas especificamente aquele que tenha a significancia de
modificar percursos anteriormente eleitos, ou mesmo de reestruturd-los.

Nesse sentido, a partir da andlise das apari¢des dessas situacOes contingenciais,
podemos eleger aquelas que efetivamente modificaram em esséncia os documentérios que
serdo analisados. Pontos chaves que promoveram estruturalmente, no proprio corpus do
filme, um novo sentido, ou mesmo novas dire¢des para uma inten¢do inicial.

Conforme ja vimos, podemos dizer que a questdo do acaso € um tema recorrente
na histéria do cinema documentério. Segundo RAMOS (2008), a circunstancia da tomada
da-se invariavelmente no transcorrer do mundo, que existe enquanto tal para o sujeito-da-
camera que a registra. A partir dessa mesma circunstancia, temos o que pode ser concebido
como a imagem intensa: uma experiéncia singular do sujeito com a realidade registrada que
ndo vem a se repetir. A partir de entdo, o sujeito-da-camera estd exposto a indeterminagao
que ocorre no encontro deste com o registro da realidade, sempre situada na “franja do
presente”, ou seja, a realidade por si mesma € puramente casual, ndo se repete, por ser Unica

€ pungente.
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E o que vem a ser a intensidade da imagem? Quanto mais singular (quanto
mais #nica, na escala das imagens quaisquer cotidianas), mais intensa € a
acdo experimentada pelo sujeito da camera. (...) Toda experiéncia do
transcorrer €, por definicdo, singular (os pré-socriticos diziam ndo ser
possivel passar pelas 4guas do mesmo rio duas vezes). (RAMOS, 2008, p.
91)

Vertov, em O homem com uma cdmera, constitui-se como um marco na historia
do cinema em sua tentativa de associar o olho humano ao da camera, buscando, dessa
forma, retratar um cinema-olho, capaz efetivamente de apreender o real, a verdadeira
realidade tomada de improviso, a “vida como ela €.”. O cineasta, em 1920, colocava assim
a ideia do contato direto do olho da cdmera com o evento filmado, que seria, nesse sentido,
o contrdrio da premeditacdo ficcional. A suposta realidade seria assim algo parecido com o
que podemos ver em O homem com uma cdmera, ou seja, tudo aquilo que transcorre

quotidianamente na cidade de Moscou.

Em Kino-glaz — Cine-Olho — de 1924, Vertov desenvolve o ponto de vista
de uma captacdo da vida de improviso, termo que remete para a
indeterminacdo, o imprevisto, o ndo encenado, 0 acaso no momento da
tomada de vista. Ao utilizar esta expressdo, Vertov ndo quer dizer que usa
a tomada de vista de improviso de forma gratuita, mas para “mostrar
pessoas sem mascara, sem maquiagem, capti-las com o olho da cAmara no
momento em que ndo representam, ler os seus pensamentos desnudados
pela cimara. O Cine-Olho como possibilidade de tornar visivel o
invisivel, limpido o suave, evidente o que € escondido, manifesto o que é
mascarado. Substituir o jogo pelo ndo jogo, a falsidade pela verdade, pelo
Cinema-Verdade. (NUNES, 2010, p.12)

Posteriormente, notadamente influenciado pelas propostas de Vertov e Robert
Flaherty, surge o cinema verdade, tendo como um de seus representantes principais Jean
Rouch, sua proposta era compor uma estética filmica em que os elementos de cunho
espontaneo e casuais contribuiriam para o arejamento e sutileza dos registros do real. O
transcorrer dos fatos cotidianos imbuidos de seu conteido acidental seria um tema

recorrente em algumas de suas obras®. Segundo FREIRE (2006), as estratégias de

6 “Quando fago um filme, apds alguns minutos iniciais, vejo esse filme se fazer no visor de minha cdmera e
sei a cada instante se o que fiz é védlido ou ndo. Essa tensdo permanente € exaustiva, mas ela é a febre
indispensdvel ao sucesso dessa caca aleatdria as imagens e aos sons mais eficazes, e isto sem que esteja certo
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improviso de Jean Rouch sao resultado das primeiras experiéncias que o antropdlogo teve
com o registro etno-cinematografico de aspectos de algumas sociedades africanas. Nesse
sentido, a técnica utilizada para registro e constru¢do filmica desse material poderia ser
revisitada de forma a permitir o aparecimento de uma alteridade que pudesse se compor
durante (e apds) o proprio processo de registro e captagdo do material. De sua prépria
interacdo e experiéncia com as pessoas observadas € que também advém o estilo pessoal de
Rouch e de sua mise-en-scene.

Para Rouch, para trabalhar com pessoas que sao por exceléncia portadoras da
tradi¢cdo oral, € impossivel escrever roteiros, € impossivel escrever didlogos. Entdo, diz ele,
“sou obrigado a me submeter a essa improvisacdo que € a arte do logos, a arte da palavra e
a arte do gesto. E necessdrio deslanchar uma série de acdes, para ver, de repente, emergir a
verdade da acdo inquietante de um personagem que se tornou inquieto” (FREIRE, 2006, p.
60, grifo meu).

Para BURCH (1992), Rouch e Godard foram os cineastas que mais souberam
incorporar as funcdes do acaso como processo intrinsecamente criativo. No entanto,
segundo o autor, desde 1920 existem autores que buscam ndo mais controlar o acaso, mas
subordinar a cAmera ao mundo aleatério das imagens, como ja foi descrito acima sobre
Dziga Vertov e sua proposta da camera-olho.

Para a proposta de uma antropologia partilhada (anthropologie partagée) proposta
por Rouch, seria necessario certo arejamento de sentido que pudesse incorporar 0 acaso em
sua prépria forma, dando lugar a costumes especificos e interpretacdes €micas, na tentativa
direta de penetrar uma realidade estrangeira, uma legitima alteridade que pudesse participar
ativamente do filme a ser desenvolvido. Esse cinema, enquanto proposta ética e estética,
ndo seria escrito previamente, ou mesmo roteirizado, pois se configura como legitimo
“tributario do acontecimento, do instante e do lugar” (FIESCHI, 2009, p. 22). Assim, a
suposta verdade apreendida era como uma verdade inventada, intrinsecamente pertinente ao

resultado de um encontro que se reinventava a medida do transcorrer das filmagens.

do resultado antes da filmagem das ultimas sequéncias. Quantos filmes ja deixei inacabados porque ndo
acontecia nada (danca de possessdo sem possessdo), porque a noite caia (cerimdnia noturna, cuja parte diurna
era apenas um prologo) ou porque eu ndo tinha pelicula” (Jean Rouch. “Utilisation dés techniques Audio-
Visuelles pour 1°étude des tradition orales africaines. Colloque de Porto Novo (Dahomey), 14-20 nov. 1969).
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E nessa modalidade que o “outro” deixa de ser apenas objeto do registro,
mesmo que contribuindo para que este aconteca — como nos filmes de
“registro etnografico” — e passa a ser “inventado”, construido pelo
cineasta e por ele préprio. (FREIRE, 2006, p. 60)

Na década de 1970, dois dos principais movimentos cinematograficos, o Cinema
Verdade e o Cinema Direto, influenciaram-se nessa estética/ética, proposta de forma
inaugural por Rouch’. Munidos de equipamentos que puderam favorecer a captacdo e
registros de 4dudio e video, converteram-se, ambas correntes, em uma proposta estético-
narrativa que tinha como material de sua mise-en-scéne essencialmente aspectos como a
imprevisibilidade, espontaneidade e adesdes da realidade, fosse ela simplesmente captada

ou parcialmente reconstruida.

A imprevisibilidade, o acaso, se efetivaram enquanto possibilidade a partir
da década de sessenta com o surgimento das cdmeras portiteis e a
captacdo sincronizada de 4dudio. Associados as novas possibilidades
abertas pelos entdo recentes desenvolvimentos tecnoldgicos na drea,
surgem dois dos principais movimentos do género documental, que irdo
experimentar, cada qual em seu rigor metodoldgico, as instabilidades de
captar o real: O Cinema Direto e O Cinema Verdade. (SAPHIRA, 2010,

p. 11)

Bill Nichols, em seu livro Introducdo ao Cinema Documentdrio realiza um claro
discernimento entre os Cinema Direto e Verdade de acordo com as diferentes propostas que
cada movimento assumiria para a realizacdo de um filme. SAPHIRA (2010) também
aponta, em seu trabalho intitulado Acaso e Documentdrio, as especificidades da utilizagao
das situagdes contingenciais, que, para cada corrente, terd consequéncias e perspectivas
distintas. Nichols caracteriza o cinema direto como o cinema observacional, que vai fazer
com que aquele que observa (a camera e os proprios realizadores) deseje estar invisivel; ao

menos era essa a crenca que balizava a intencionalidade do cinema direto. A camera

7 Para Jean Rouch, a improvisa¢do com a cAmara ao ombro faz parte da sua forma de filmar. Para a explicar,
recorre a metdforas. A metafora do jazz. Quando improvisa os enquadramentos, os movimentos de cAmara, os
tempos de rodagem, opera escolhas subjetivas baseadas na sua inspiragdo. A obra-prima “é tdo rara, exige
uma tal conivéncia, que apenas a posso comparar a esses momentos excepcionais de uma jam session entre o
piano de Duke Ellington e o trompete de Louis Amstrong” (Rouch, 1981, p. 31 apud NUNES, 2005).
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registraria o cotidiano da forma mais neutra possivel, sem supostas interferéncias, de forma
que o evento pudesse se manifestar por si proprio.

Sendo assim, quanto mais neutra a interferéncia da camera, de maior “veracidade”
seria o conteiido do objeto filmado. Assim, segundo NICHOLS (2005), no modo
observativo toda forma de controle que um cineasta poético ou expositivo poderia exercer
na encenacgdo, no arranjo ou na composi¢ao de uma cena foram sacrificadas a observagdo
espontanea da experiéncia vivida, “o que vemos é o que estava 14, ou assim nos parece” (p.

147).

O respeito a esse espirito de observacdo, tanto na montagem pos
producdo, como durante a filmagem, resultou em filmes sem comentirio
com voz over, sem musica ou efeitos complementares, sem legendas, sem
reconstituicdo histdrica, sem situacdes repetidas para a camera e até sem
entrevista. (p. 146)

Dessa forma, a adesdo das situacOes contingenciais parecia resultar em
praticamente todo o processo de captacdo e posterior manipulacdo das imagens (pois
quanto mais fortuita, mais auténtica € menos manipulada era a imagem). O imprevisivel
seria por si a matéria-prima com a qual o cineasta do cinema direto tecia sua construcao
estético-filmica. Qualquer intervencdo poderia colocar em questao a natureza expressiva da
vida em seu transcorrer. O desejo de invisibilidade do diretor e de sua equipe apontava
diretamente para a necessidade vital da captura dessa imagem qualquer cotidiana,
reveladora de uma espécie de empirismo ontoldgico, que poderia dar a ver a pura realidade
do existir baseado na €tica da ndo intervencdo total do cineasta, ou pelo menos o desejo de
que ela ndo acontecesse.

O cinema descrito por Nichols como modo participativo vai produzir, por sua vez,
através de uma intervencgdo especifica do diretor (ou da equipe), uma determinada situagao
peculiar, que resulta da prépria interagdo da equipe com o transcorrer do evento na
realidade. Dessa maneira, temos uma acdo que, ao contrario do Cinema Direto (modo
observacional) — que busca registrar a experiéncia do puro transcorrer — vai causar
determinado efeito de sentido, sentido esse que se da a partir da construg@o participativa

que € evidenciada em cena e mantido posteriormente na edi¢ao.
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Para RAMOS (2008) na visdao do Cinema Verdade, o documentarista deve “jogar
limpo” e sempre revelar o caminho percorrido da composi¢do dos procedimentos

enunciativos do discurso cinematografico.

A progressdo narrativa (do cinema verdade) estd vinculada a agdo direta
do cineasta, que mostra sua interacdo com o objeto do filme através da
fala ou da prépria imagem, muitas vezes inclusive expondo suas reflexdes
sobre 0s acontecimentos que provoca e vivencia. Aqui a imprevisibilidade
do processo de filmagem se torna mais facilmente visivel pelo ato de
desnudar a cena, mostrando o préprio artificio de sua construgdo.
(SAPHIRA, 2010, p. 19)

Jean-Louis Comolli (2001), no capitulo Sob o Risco do Real, faz uma critica a
crescente roteirizacdo do mundo, expressa em padrdes de comportamento, triunfos de
roteiros de marketing, reality shows, roteiros televisivos, sistemas de vigilancia, entre
outras formas de expressdo, que tentariam erradicar a presenca do elemento casual como
manifestacdo do real. O mundo estaria, dessa forma, se roteirizando em um processo cada
vez mais crescente, tornando-se previsivel e automdtico. A transformacdo da imagem em
conteddo informativo, de cunho meramente mercadolégico, faz com que a realidade seja
cada vez mais incomoda, pois somente o ja previsto — e certamente ja visto — € que pode
responder as formas de apelo das novas expressdes de imagens utilizadas para o consumo
imediato. O desejo de saber do espectador estaria reduzido a uma repeticdo da qual ja se
sabe a resposta. O encontro com algo que pudesse romper com esse padrdo e que, portanto,
fosse inédito, ndo poderia ser cogitado nesse tipo de sistema de utilizacdo das imagens. O
real, perdendo seu vigor, parece sucumbir diante do que o autor nomeia como fobia de tudo
aquilo que € acidental. Entretanto, diz: “o real resiste, ele ainda perturba as representacdes
que tentam reduzi-lo” (COMOLLI, 2001, p. 177). Nesse sentido, voltar-se para a pulsacao
do ritmo cadtico que a vida oferece, ou seja, estar as voltas com homens reais e com o
mundo tal qual ele se apresenta, seria uma experiéncia singular e provavelmente a Unica
saida para algo que seja da ordem de uma invencdo. A invencdo como advento de algo
Unico, marca pessoal de um sujeito no encontro com uma alteridade, ndo poderia pressupor
um roteiro (a0 menos o que Comolli compreende como um roteiro cldssico), pois essa

invencdo € algo em torno de um registro do imprevisivel, “daquilo que o real se obstina em
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enganar previsoes” (p. 176). Nesse momento, o autor chama atencao para a impossibilidade
do roteiro e a necessidade do documentdrio.

O cinema documentdrio, ao contrdrio da fic¢do, seria a forma de registro que se
assemelha a uma leitura do mundo capaz de acolher o que lhes provoca furos, como os
elementos casuais € ndo usuais, pois “o movimento do mundo ndo se interrompe para que o

documentarista possa lapidar seu sistema de escrita”.

Os roteiros de ficgdo sdo, frequentemente, cada vez mais fébicos: eles
temem aquilo que lhes provoca fissuras, que os corta, os subverte. Eles
afastam o acidental, o aleatério. Alimentados pelo controle eles se fecham
sobre si mesmos. Retroag¢ao. O ndo controle do documentario surge como
condi¢do de invengdo. Irradia a poténcia real desse mundo. (COMOLLI,
2001, p. 177.)

Comolli trabalha com a preméncia do documentarista em submeter sua obra as
irrupcdes da realidade, pois o proprio processo estrutural do documentédrio se vale do
mundo real no que ele tem de unico e contingente. A matéria-prima do cineasta
documentarista estd no mundo tal como ele se apresenta para a camera, sem a necessidade
de previsdes ou outros artificios que possam suturar a presenca daquilo que o autor vai
definir como o sistema préprio de escrita do cinema documentério.

LACAN (1998) ao comentar o processo de invengdo e criagdo artistica, vai dizer
da necessidade de se quebrar automatismos de qualquer natureza para se chegar a uma
espécie de extrema singularidade, que pode constituir tanto a formacdo de um sujeito,
quanto de uma obra artistica. A obra artistica seria reflexo de um trabalho que pressupde
uma abertura para o mundo, abertura essa que nio € sem consequéncia para o sujeito, mas
que engendra em si a depuracdo de um estilo préprio ou de uma marca pessoal. A partir da
desalienacdo dos processos de automatismos culturais ou construidos subjetivamente, o
sujeito, em sua interacdo com o registro do real, pode simbolicamente fazer uma construcao
Unica, imprimindo uma marca que pode nao ter precedentes. Algumas vezes, essa criagao
pode se manifestar até mesmo na forma de um neologismo, por ndo encontrar na linguagem
uma ancoragem que permita sua devida revelacgao.

Para ENTLER (2000), a obra que parece se esgotar nas intengdes e na

subjetividade do individuo apresenta-se de forma excessivamente egoica, pois somente

18



quando existe um resgate da complexidade de processos estéticos que procura evidenciar a
validade e a riqueza de experiéncias que se abrem ao acaso, € que podemos pensar em um o
individuo em didlogo com outras forcas produtivas (ndo ancoradas somente nas vias
intencionais), podendo, dessa forma, haver a inclusio de outras subjetividades e
experiéncias culturais diversas.

O autor trabalha com a no¢do de poéticas do acaso, quando, no trabalho do artista,
ndo so existe a abertura para situacdes inesperadas, mas quando o acaso é colocado como
operador fundamental em suas obras. Essa experiéncia de ruptura lancaria o autor (¢ mesmo
o espectador) a posicdes menos totalitdrias, pois deixa de ser a manifestacdo de um saber
intencional e premeditado para ser um movimento dialético no qual o sujeito €
transformador e transformado pelo tema que é abordado. Essa experiéncia, que parece mais
suave aos movimentos espontaneos, seria o resultado de um legitimo encontro, que (como
geralmente ocorre com os verdadeiros encontros) pressupde uma modificacdo entre sujeitos
e entre culturas. Para o autor houve um momento preciso onde arte e acaso eram de
naturezas totalmente inconcilidveis, pois fazer arte era sindbnimo de fazer corretamente, e

esse fazer pressupde um controle do processo de criagdo.

Como fruto da habilidade, a arte se fundamentava no controle do processo
criativo e negava naturalmente as agdes externas do acaso. Em
Aristoteles, por exemplo, tal ideia ja aparecia de modo explicito numa
associacdo entre os conceitos de arte e de ciéncia como produtos de um
juizo fundado na experiéncia, em oposicdo a agdo acidental do acaso.
(ENTLER, 2000, p. 9)

Com as transformacgdes no sentido e nas funcdes da arte, novas praticas vieram se
sobrepor a ideia da criagdo artistica como mimesis e premeditacdo, entre elas, mais
contemporaneamente, as praticas que vao incluir o acaso em seu proprio processo de

construcao.

1.2. Acaso e cinema nacional: alguns exemplos

“Todo pensamento emite um lance de dados” (Marllamé, 1897)

No Brasil algumas iniciativas documentais de registro cultural, notadamente o

projeto Caravana Farkas, compreendido como o conjunto de 20 documentdrios realizados
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em meados da década de 1960, apontam para uma intencionalidade de realizar filmes sobre
a realidade popular brasileira, registrando tradicdes da cultura nordestina em vias de
desaparecimento, o que segundo Thomaz Farkas “tentaria mostrar o Brasil aos Brasileiros,
0 que seria tao revolucionario, por que ninguém conhece o Brasil” (CINEMALIS, n. 28, p.
13). O projeto Caravana Farkas esta ligado a uma tradi¢do expositiva documentdria, de
cunho social, onde além da busca do enaltecimento e do registro de aspectos das culturas de
cunho popular, busca-se a voz do outro, no sentido de dar voz as classes concebidas como
dominadas. Para D’ALMEIDA (2004), “um projeto pioneiro na area da documentacao de
manifestacoes da cultura popular brasileira, em que havia liberdade tanto para o uso das
técnicas de reportagem tradicionais, quanto para as da ficcdo, contemplando da precisao
etnografica ao improviso™. Com a utilizagio do som direto, a partir do advento do
gravador Nagra e com cameras tecnicamente mais adequadas, ja era possivel a utilizacdo de
entrevistas sincronicas, onde, essencialmente, a ideia era fazer falar a alteridade popular em
questdo. Os filmes da Caravana foram de grande influéncia para a tradicio de
documentdrios no Brasil posteriores a década de 1960 e para toda uma geracdo de novos
cineastas, dentre os quais estavam alguns integrantes do proprio movimento. Interessante
notar que havia declaradamente uma sintese de intengdes de registros que podem ser

exemplificadas nos seguintes itens:

Fundamentalmente havia trés pontos: 1) um novo tipo de producdo sem
escripulos técnicos; 2) O homem como tema, isso €, uma tentativa de
encontrar o homem brasileiro, o homem da rua, o homem da praia e do
sertdo; a busca desse homem, de sua maneira de falar e andar, de se vestir,
de existir, seu trabalho, sua estrutura mental, etc. 3) uma nova linguagem
que se esbocava naqueles filmes. (BERNARDET, 1981, p. 196).

Ainda segundo D’ALMEIDA, a exposi¢dao de algumas situacdes que fogem a
intencionalidade do diretor € indicativa de importantes contextos implicitos, que revelam,
de forma sutil, a linguagem de classes e a ideologia presente no projeto de registro cultural
da Caravana Farkas, constituindo-se dessa forma como um precioso material de analise que
vem contribuir com um adendo ao que o mero registro busca oferecer. Ou seja, através da

andlise das marcas contingenciais especificas, impressas durante o processo de realizacdo

¥ Ver a Revista Eletronica do Laboratério Aruanda, p. 1-7.
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dos filmes e evidenciadas em sua edi¢do posterior, os documentdrios parecem dizer mais
que seu puro registro, denunciando, dessa forma, uma situagdo latente de todo seu processo
de producdo. Apontando sua real finalidade: que para além de um olhar para a cultura
popular, embora se dé voz ao povo, ndo é ele o destinatdrio da mensagem, que &

notadamente dirigida para as classes médias urbanas.

Tais unidades autdnomas podem ser e sdo manipuladas na montagem, na
ordenacdo e selecdo do material registrado. No entanto, no momento
mesmo da gravacdo, a fala e os sons focalizados, ruidos naturais e
comentarios dos circunstantes, informacdes explicitas e latentes,
permanecem fora do controle do cineasta e se tornam mais reveladores
que a mera imagem. (D"ALMEIDA, 2004, p. 3)

Segundo Ferndao Ramos, no texto intitulado Cinema Verdade no Brasil, a partir da
década de 1960 encontramos no Brasil uma forte influéncia das opcdes estéticas e éticas do
cinema direto e do cinema verdade’, que encontram sua maxima expressdo em filmes que
abordam diretamente a questdo popular e o “mundo dos excluidos”. Nessas producdes
podemos perceber o que o autor concebe “como uma abertura para o ritmo e a pulsagao do
mundo” (RAMOS, 2008, p. 83) diluidos com as produgdes cinemanovistas da época, que
vai encontrar em alguns filmes brasileiros seu lugar de expressdo. Producdes como
Aruanda (Dir. Linduarte Noronha, 1960) que se constituiu num marco para o cinema
documental brasileiro, parecem respirar algumas das influéncias desse momento. Aruanda
tem como tema central uma comunidade nordestina, pobre, que tem grande parte de sua
subsisténcia em torno da colheita do algodao e da producao da ceramica para sua posterior
venda em pequenos mercados locais e pracas publicas. Parece haver em Aruanda certa
improvisacdo de cunho estético que acaba por conferir ao filme um importante sentido em

termos de linguagem audiovisual.

Em Aruanda a improvisacdo, indispensavel para se conseguir fotografar
com uma camera antiga, gera a luz estourada. Essa fotografia crua vai se
opor a fotografia classica e congelada dos “ingleses do Cavalcanti”,

? “Segundo David Neves a presenca de Frangois Rechenbach no Rio de Janeiro proporciona a primeira

experiéncia concreta da geracdo cinemanovista com um gravador Nagra. Ainda de acordo com Neves, o
primeiro contato do grupo com as potencialidades do Cinema Verdade havia sido através da exibicdo de
Chroniqué dun Eté exibido, no inicio de 1962, numa semana do cinema frances no Rio de Janeiro. (RAMOS,
2004, p. 89)
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conforme Vladimir Carvalho se refere a imagética classica brasileira dos
estudios paulistas (RAMOS, 2008, p. 327)

Tecnicamente, o que poderia se configurar como um defeito, por se tratar
obviamente da precariedade do material para o registro das imagens, posteriormente serd
concebido por alguns autores e cineastas como o inicio da criagdo de uma linguagem de
cunho autoral; apesar de ser compreendida inicialmente como um fracasso estético,
reconfigurou-se na constru¢do de uma nova linguagem.

Ismail Xavier vai cunhar a expressao “fazer da fraqueza, for¢a” (2008, p. 20),
referindo-se as producdes cinemanovistas brasileiras, ou seja, “transformar em linguagem o
que até entdo era dado técnico”. Paulo Emilio Sales Gomes, no livro Cinema: trajetoria no
subdesenvolvimento vai chamar aten¢do para um aspecto semelhante no sentido de ser a
“incapacidade de copiar” brasileira responsavel por uma criagdo que pode ser chamada de
auténtica, pois que engendra em si mesma uma invenc¢do. Muitas das producdes
documentais brasileiras da década de 1960 tém a marca da contingéncia (no caso da
improvisacdo do material, ou mesmo a precipitacdo de uma linguagem que resulta disso)
em seu bojo. Essa questdo peculiar acaba por conferir um aspecto totalmente proprio as

producdes nacionais brasileiras, influenciadas pelo Cinema Verdade frances.

Nao somos europeus nem americanos do norte, mas destituidos de cultura
original, nada nos é estrangeiro, pois tudo o é. A penosa construcdo de nés
mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e o ser o outro.
O filme brasileiro participa do mecanismo e o altera através de nossa
incompeténcia criativa em copiar. (GOMES, 1980, p. 75)

A partir de 1972, com o documentédrio O Congo de Arthur Omar, juntamente com
o texto manifesto que acompanha sua obra O Antidocumentdrio, provisoriamente,
percebemos no Brasil uma proposta de subverter as intencOes cldssicas até entdo
estabelecidas pela pratica documentdria no pais. Omar questiona a postura dos realizadores
que s6 podem documentar aquilo de que ndo participam, lancando uma critica a postura
distante e observativa dos realizadores, que, ancorados no modelo classico, ou mesmo
direto, de representacdo documental, colocam como objeto de observacdo passiva as
culturas e subjetividades retratadas. Com o manifesto, Omar chama aten¢do para a urgéncia

de uma outra estética.
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Eduardo Coutinho, com o filme Cabra Marcado para Morrer, inaugura um dos
grandes cldssicos do estilo verdade na histéria do documentério brasileiro. Provido de um
forte cardter intervencionista, o documentdrio promove uma autorreflexdo em relacdo ao
seu proprio enunciado. O filme vai ganhando consisténcia a medida que se autoquestiona a
partir de alguns pontos especificos que vao se evidenciar ao longo do préprio
documentario. No livro Filmar o Real, de Consuelo Lins e Claudia Mesquita, as autoras
chamam atencdo para a énfase dada no filme ao aspecto da palavra falada, enunciada nas
conversas entre diretor e personagens, no sentido de dar voz aos sujeitos da experiéncia,
evitando a narracdo ou voz over, consideradas agora como uma fébrica de interpretacdes e
de direcdo dos sentidos. A abertura para o acaso se faz emergir numa situacdo onde os
valores do documentdrio cldssico precisam ser arejados no sentido de promover uma outra
ética que surge a partir das influéncias do Cinema Direto e do Cinema Verdade e que ndo
encontram em roteiros fechados e pré-concebidos a devida expressdo para as inovacdes de
sua proposta. Concebido por Jean Claude Bernardet como um “divisor de aguas” entre o
cinema moderno de 1960/1970 e o principio do documentério verdade dos anos 1980/1990,
Cabra marcado para morrer € precursor no cinema nacional em sua forma. “Em vez dos
grandes acontecimentos, dos grandes homens da histéria brasileira, o filme se ocupa de
episddios fragmentados, personagens andnimos, aqueles que foram esquecidos e recusados
pela historia oficial e pela midia” (LINS e MESQUITA, 2008, p. 25). A segunda fase das
filmagens de Cabra vai tratar justamente da contingéncia de um sujeito em busca de outros
sujeitos, separados por um grande periodo de tempo e muitos acontecimentos histéricos. O
filme vai se corporificando a medida que se ddo (ou ndo) os acontecimentos. Os
camponeses que o cineasta reencontra estdo transformados pela experiéncia histérica que
viveram, assim como o projeto do filme também se transformou durante os quase 20 anos
de distancia que marcam a primeira fase do filme da segunda.

O estilo de Eduardo Coutinho vai abrir ao acaso grande parte das possibilidades
documentais, marcadas, nesse momento, pelo interesse na subjetividade do homem comum,
a prioridade a pequena narrativa em detrimento das grandes causas sociais e generalizacoes,

recortes muito comuns nos documentérios sociolégicos dos anos 1960.

“Desprogramar” o que estava previsto, produzir furos nos roteiros
preestabelecidos, se ocupar do que ficou de fora dos espeticulos de
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telerrealidade, como escreve Jean-Louis Comolli — tarefas que se
impuseram como programa minimo desse documentirio de Coutinho.
(LINS e MESQUITA, 2008, p. 49)

Mais recentemente, o filme O fim e o principio (2005), que tem como tema uma
viagem ao interior da Paraiba, sem um recorte tematico definido, parece levar ao extremo a
necessidade de uma invengdo que se baseie exclusivamente no fluir espontineo dos
acontecimentos. No filme sdo os contextos vivenciados durante o préprio processo de
captacdo que serdo utilizados como eixo principal da narrativa do documentdrio. Tal
narrativa constitui-se em meio a uma liberdade extrema no que diz respeito a condugdo do

projeto e em sua abertura para a realidade local. Diz o documentarista sobre o filme:

Viemos a Paraiba para tentar fazer em quatro semanas, um filme sem
nenhum tipo de pesquisa prévia. Nenhum tema em particular, nenhuma
locagdo em particular. Queremos achar uma comunidade rural, de que a
gente goste e que nos aceite. Pode ser que a gente nao ache logo e
continue a procurar em outros sitios e povoados. Talvez a gente ndo ache
nenhuma, e ai o filme se torna essa procura de uma locagdo, de um tema,
e, sobretudo de personagens. (SAPHIRA, 2010, p. 112)

A partir do préprio desejo do diretor de uma completa adesdo ao acaso, expressa
no proprio corpus do filme, vemos em O Fim e o principio uma sutil, mas importante
diferenca, na proposta filmica do cineasta, se comparada a outros documentarios
anteriormente realizados por Coutinho. Em produgdes mais antigas como Edificio Master
(2002), Babilonia 2000 (2000) e Santo Forte (1999), por exemplo, a presenca de uma
triagem anterior as captagdes dos documentdrios para a selecdo de personagens se deu
como estratégia de roteiro, embora, em grande parte dos casos, vemos nas entrevistas dos
filmes uma espécie de juncdo de informacdes colhidas anteriormente com elementos
percebidos pelo cineasta no momento de encontro com seus entrevistados.

O Fim e o principio radicaliza uma experiéncia que se desvela no préprio
desenrolar dos acontecimentos. O cineasta e sua equipe assumem a angustia de nio saber a
respeito de seu objeto de busca e faz desse mesmo ndo saber a peca chave na construcao do

documentario.
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1.3. Incidéncias do real e aberturas poéticas: alguns exemplos do cinema nacional

Fernao Ramos, no livro Mas afinal... O que é mesmo documentdrio? vai definir,
através da presenca do sujeito-da-cAmera na tomada, o que ele chama “sujeito da camera
recuado do tipo acidental”; segundo ele o corpo a corpo do cineasta com o mundo se d4
quase a revelia do sujeito, mas sempre de modo interativo, pois “o posicionamento do
sujeito-da-cAmera na surpresa, e na fascinacdo, é claramente aberto a indeterminagdo da
franja do transcorrer”'’. O sujeito-da-camera acaba sendo completamente submerso pelo
vagalhdo do acontecimento que estoura como um acidente (RAMOS, 2008, p. 96). Acidente
(2006), a propésito, € o titulo dado a um documentdrio que vai fazer do encontro
contingencial com o outro uma forma acidental de se estar no mundo em seu transcorrer. A
fascinacdo do espectador estd em fruir a imagem que se apresenta a partir de um udnico
elemento: nomes de cidades mineiras que juntas compdem um registro visual. A premissa
do documentario é simples: a partir da sonoridade e do efeito poético de cada cidade € feito
um poema audiovisual. Cada uma corresponde a uma sequéncia especifica. Nao existe
roteiro, somente a aposta em um encontro que se dd apenas no momento do contato
inaugural do cineasta com cada cidade especificamente. O filme conserva em sua estrutura
certo tom de surpresa, que, como um enigma, vai se equacionando a cada enxerto

audiovisual'', através de “uma percepgdo aberta para deixar-se mesclar ao cotidiano de

' Aqui o autor trabalha com a nogdo de acidente como um acontecimento que irrompe da realidade e pode
ser traumdtico pelo seu conteido inesperado. Cao Guimardes e Pablo Lobato trabalham com a nocdo de
acidente a partir do encontro criativo com o inesperado, atribuindo sentido visual e sonoro ao que pode
emergir desse encontro. Em ambas as concepgdes o conceito de acidente parece estar imbuido de seu
conteudo surpreendente.

" Poema Audiovisual de Acidente:
Heliodora
Virgem da Lapa
Espera feliz
Jacinto Olhos d' d4gua
Entre folhas, Ferros, Palma, Caldas
Vazante Passos
Pai Pedro Abre campo
Fervedouro Descoberto,
Tiros, Tombos, Planura
Aguas Vermelhas
Dores de Campos
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cada lugar e atenta para eleger um acontecimento qualquer, possivel de se relacionar com o

S . . 12
poema e capaz de revelar o quanto a vida é imprevisivel e acidental” “.

A tonica em Acidente parece ser o investimento incondicional na
superficie do cotidiano, com o que ele carrega de aleatério, e o desejo de
atribuir valor estético ao banal, insignificante, pequeno, irrelevante e
corriqueiro. Trata-se de um documentario onde a dimensao propositiva do
dispositivo se mistura a uma dimensdo mais pldstica, contemplativa.
(LINS e MESQUITA, 2008, p. 61)

Alguns filmes nacionais contemporaneos, como Um passaporte hiingaro (2003),
direcdo de Sandra Kogut e 33 (2004), dire¢do de Kiko Goifman, parecem representativos
das temdticas em que a &énfase recai nas questdes pessoais e na expressdo da uma
subjetividade. No caso de Passaporte Hiingaro, a protagonista do filme, que no caso € a
propria diretora, estdi em um processo de busca para obter um documento que lhe dé
nacionalidade hungara. Todo o filme ocorre nesse desenrolar continuo no qual a unica
certeza € a indeterminacao dos acontecimentos que se seguem. A histéria se desenvolve no
momento em que as filmagens acontecem. Nao se sabe o que acontecerd de antemdo e o
proprio processo de descoberta da personagem € também o do espectador, pois ndo existe
saber anterior aquele constituido no proprio transcorrer da realidade filmada.

O documentdrio parece ganhar uma atualidade e uma abrangéncia maior do que
poderia se supor em uma andlise menos cuidadosa. Embora Passaporte Hiingaro nao
remeta a grandes questdes sociais, muito comuns a partir da década de 1960, através da
exposicdo da singularidade do caso de Sandra Kogut temos uma abertura para varias
situagdes que dialogam de forma viva com um tempo historico, pois existe uma clara
conexdo entre elementos da vida privada da diretora e fatos de grande repercussdo social,
como a Segunda Guerra, por exemplo. Esse didlogo diferencia a pura exibicdo pessoal, que
vemos diariamente em reality shows e que se esgota na exibicdo gratuita de uma
intimidade, de um projeto que estabelece uma conexdo viva entre uma historia privada e a

historia do mundo.

"> Descricdo de Acidente por Cao Guimardes. Disponivel em:
<http://www.caoguimaraes.com/page2/principal_new.php>. Acesso em: 19 abr. 2010.
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A marca da incerteza e da busca realizada em meio ao imprevisto parecem conferir
a Passaporte Hiingaro uma humanidade e sutileza que surgem da exposicdo de uma
situacdo intima da qual ndo se sabe o que pode acontecer. Segundo Jean- Claude Bernardet,
nos filmes concebidos por ele como filmes de busca, o documentarista “determina um
projeto, sabe de onde parte, sabe o que gostaria de alcancar, mas ndo pode prever os
resultados a que chegard, nem o percurso que tera que cumprir” (2003, p. 24).

Em 33 de Kiko Goifman, num processo de dispositivo semelhante ao de
Passaporte Hiingaro, temos um diretor-personagem que se propde encontrar a verdadeira
mae no periodo de 33 dias. Kiko, filho adotivo, ndo conhece a mae bioldgica e resolve
empreender uma busca para encontrd-la. O processo de busca é em si o mote fundamental
no qual se desenvolve o documentério. As cenas do filme se assemelham esteticamente as
buscas policiais dos filmes noir americanos, com a fun¢do do enigma estruturante da
narrativa filmica e imagens em branco e preto. Sentimos nos relatos do diretor um
distanciamento quase ir6nico, como se ele realmente houvesse se convertido em um
personagem a revelia da carga sentimental que poderia repercutir em sua vida pessoal. “33
dias porque tenho 33 anos: por mais arbitrario que o dispositivo de Kiko Goifman possa
parecer, ele revela, sem meias palavras, a arbitrariedade presente em todo e qualquer filme
dispositivo, com mais ou menos for¢a, com mais ou menos sutileza” (LINS e MESQUITA,
2008, p. 57). Todo o movimento do filme é meramente contingencial, pode ser que a busca
encontre seu objetivo, ou ndo. E sob o risco do real"? que alguns documentarios
contemporaneos parecem encontrar seu lugar, investindo na adesdao do acaso como funcio

constituinte de seu préprio movimento filmico, como vimos nos documentarios acima.

" Titulo do capitulo de Jean-Louis Comolli extraido do livro Ver e Poder.
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CariTuLo II

DOCUMENTARIO RELIGIOSO AFRODESCENDENTE NO BRASIL

2.1. Documentario religioso afrodescendente e o vinculo com o discurso das Ciéncias
Sociais

Ao se percorrer a literatura no que diz respeito as producdes brasileiras sobre a

oo/

temdtica religiosa afrodescendente, encontramos raras passagens que fazem alusdes
alguns documentdrios realizados sob esse tema especifico. Nestes filmes, quase sempre, o
assunto aparece de forma periférica. A maior parte dessa bibliografia estd centrada em
outros assuntos que protagonizam as andlises filmicas, sejam eles de razdo ideoldgica,
social ou, algumas vezes, na simples constatacdo da presenca de descendentes africanos em
filmes de ficgao.

A religido propriamente dita ndo é abordada através de suas proprias insignias ou
por um interesse direto no tema em si. As diferentes nacdes de candomblé, ou seja, as
diversas praticas e ramificagdes das religides africanas no Brasil perdem, dessa forma, suas
especificidades e implicagdes para um dado filme. Como se ao falar sobre religido
afrodescendente supostamente estivéssemos abordando um assunto geral, que normalmente
se esconde sob o esteredtipo dos tabus comumente associados a essas praticas religiosas,
como os rituais, o exotismo da religido ou sua aparente ilogicidade.

Segundo BAIRRAO (2003), qualquer tomada de partido a respeito da dignidade
das construgdes do imagindrio social tem implicacdes €ticas e repercussdes politicas, pois
definem uma pré-concep¢ao do lugar do sujeito popular relativamente ao poder do outro
que o aborda. Dessa forma, € necessario saber se o sujeito € tomado como interlocutor ou é
reduzido a objeto de andlise, para reafirmar a superioridade da cultura das elites, em vez do
reconhecimento das diferencas. Nesse sentido, segundo o autor, é importante apostar na
contramao da tendéncia a achatar o saber do outro, apostando no interesse em dar ouvidos a
voz do povo para trazer elementos para uma reflexio sobre o conhecimento (BAIRRAO,
2003, p. 5).

O cenario contemporaneo das producdes filmicas sobre as religides afro-brasileiras

vém se transformando paulatinamente. Em muitas producdes atuais observa-se o cuidado
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com a transmissao de uma especificidade cultural e a preocupacdo em rechagar padroes
anteriormente associados com essas religides. Essa op¢do ética e estética parece se dar no
sentido de constituir uma identidade mais livre de preconceitos e com mais autoridade de
falar por si mesma. Ou seja, apenas mais recentemente, a partir da década de 1990/2000 é
que podemos verificar, circulando em festivais especificos para a divulgacdo da cultura
étnica'?, producdes advindas de realizadores com interesses diversificados, entre eles
jovens universitérios, diretores engajados na divulgacdo da cultura brasileira em geral, ou
mesmo de praticantes religiosos, que buscam promover uma visao “de dentro” do contexto
religioso afro-brasileiro.

Entretanto, podemos dizer, que sé mais intensamente nos ultimos dez anos é que
essas producdes vém se tornando mais efetivas, conquistando espaco em festivais
especificos para o tema e encontrando novos espectadores. Grande parte dessa produgdo
estd no formato digital, curta-metragem, circula em festivais e em plataformas de
divulgacdes audiovisuais, como Youtube, Vimeo, além de diversas redes sociais.

Os dois documentérios analisados nos ultimos capitulos deste trabalho partem
dessa concepcao mais singular, que, de forma geral, parece acompanhar uma tendéncia das
producdes documentarias a partir dos anos 1990. Desapegadas das grandes motivacoes
socioideoldgicas, marca caracteristica das produgdes dos anos 1960 e 1970, esses filmes
buscam, de forma mais modesta, capturar aspectos sensiveis de seu tema, investigando a
especificidade cultural na contraposicio do discurso generalizante. Dessa forma, tais
producdes podem, finalmente, dar voz direta ao tema das religides africanas.

No livro Cineastas e Imagens do Povo (1985) de Jean Claude Bernardet, temos
uma conhecida e importante andlise do filme Viramundo (1965) de Geraldo Sarno. No livro
o autor analisa uma montagem paralela na qual em uma das cenas € evidenciado um ritual
religioso umbandista que posteriormente € comparado a um culto pentecostal. Segundo o
autor, a sequéncia estd a servico de afirmar o que ele trabalha como modelo sociolégico
dentro da estrutura filmica. Nessa concepg¢do as especificidades sociais e culturais seriam
apagadas em busca da comprovacdo de uma determinada teoria social, que no caso das

religides se encerram em concep¢des como a alienacdo e o movimento catdrtico, sendo

4 Entre eles: BH Forum Doc, Amazonia Doc, Festival do Filme Etnogrifico e BAFF — Bahia Afro Film

Festival.
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concebidas pelo diretor Geraldo Sarno como “6pio do povo” ao lado do futebol. Num curto
trecho inserido dentro da andlise do filme Viramundo encontramos uma referéncia ao
contexto religioso da umbanda, que justamente faz referéncia ao apagamento de ambas as

religides quando comparadas em funcdo da submissdo ao discurso socioldgico:

A diferenca dessas duas formas religiosas fica submergida pela
significacdo que elas assumem no filme: os operdrios, desempregados,
sem organizagdo social que lhes permita lutar e defender seus direitos (...)
mergulham na religido, no transe catértico, na alienagdo, no 6pio do povo.
(BERNARDET, 1985, p. 23)

O autor prossegue na descri¢do audiovisual das cenas rituais de Viramundo por

mais algumas breves linhas:

As cenas do culto pentecostal ocorrem em uma praga publica. As de
umbanda se ddo em diversos lugares, sendo que as tltimas se passam a
beira-mar, com ruido ambiente de mar. O som do wltimo plano de praia
continua off sobre o tltimo plano do culto pentecostal. E o tinico momento
do filme com imagens ao vivo em que o uso do som nao ¢ tio realista, € o
prolongamento do ruido do mar sobre a cena urbana expressa bem a
vontade de unificar estes dois cultos diferentes numa mesma significagao.
(Ibidem, p. 23)

Mais adiante, no mesmo livro, o autor ird trabalhar com o documentario laé,
também do diretor Geraldo Sarno. lad é um filme posterior a Viramundo, datado de 1976.
Nesse documentédrio podemos ver que a visdo do diretor acerca do tema das religides
afrodescendentes modifica-se por completo; ndo mais interessado em afirmar um discurso
generalizante focado nas teorias socioldgicas vigentes na época, Sarno se orienta a partir do
proprio percurso do ritual religioso. Sendo assim, a voz do saber ndo mais recai sobre um
narrador em voz over, andnimo, mas na propria mae de santo e na comunidade retratada.
Elas que oferecem o sentido simbdlico do filme e, nas poucas vezes em que aparece, O
diretor parece muito interessado no que elas t€m a dizer sobre o tema, mostrando-se atento
e cuidadoso.

O documentario enfoca a iniciacdo de trés [ads em um terreiro Jejé Nagd, de
tradi¢@o iorubd. O documentério € um registro rico em detalhes etnogréficos que chegam a

revelar contextos rituais nunca antes evidenciados de forma tdo explicita. Em voz over um
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narrador oferece informacdes que auxiliam no entendimento dos acontecimentos rituais,
dando sentido aos atos que vao sendo exibidos. De forma inédita até entdo, a camera
percorre de forma muito aproximada os locais sagrados, como as camarinhas inicidticas em
que se encontram as lads em processo de iniciagdo. Para BERNARDET (1985) ao se fazer
uma andlise entre o filme Viramundo (1964) e laé (1976) podemos perceber claramente
que o sentido do transe mudou completamente, pois nesse momento “‘exprime aqui e agora
a existéncia de um sistema religioso com seus deuses e mitos, um sistema se conhecimento
de uma doutrina” (BERNARDET, 1985, p. 151). Embora ao comparar laé com o curta-
metragem O Mito e a metamorfose (1979), da antropdloga Juana dos Santos, o autor se
posicione claramente ante o fato de que o segundo nio torna o mito nagd um objeto de
espetaculo, preservando o outro cultural da reduc@o de ser um objeto de estudo por recorrer
a recursos metaforicos e poéticos para dar conta de sua trama narrativa, ja em ladé a mesma
preocupacao parecia ndo estar presente.

A prépria antropdloga Juana dos Santos vai se posicionar no sentido de que existe
um efeito contrdrio que o documentdario laé de Geraldo Sarno traz a tona. A autora vai fazer
algumas objecOes ao filme, entre as quais estdo que a filmagem e a evidenciagdo de certos
rituais se constituem na violagdo do segredo religioso, que sabemos tdo caro ao Candomblé,
e, que o olhar profano do filme descontextualiza e desmistifica. Ou seja, para a autora, uma
imagem plena de sentidos s6 mantém seu significado dentro do préprio contexto ritual, ndo
podendo ser abordada de forma direta e sem as devidas preocupacdes de ordem ética.
Corroborando com essa ideia, no capitulo dedicado as religides afro-brasileiras no cinema,
o autor Jodo Carlos Rodrigues no livro O Negro Brasileiro e o Cinema de 2001, enfatizou
algumas situacdes que colocam importantes questdes de ordem ética ao documentério que
na época do lancamento de laé desagradou vérios estudiosos do tema. Para o autor, o filme
se tornaria pejorativo ao expor uma [ad babando, por exemplo. Por outro lado, embora
coloque a questdao do filme acentuar claramente as diferengas entre o realizador e o tema,
ele salienta que esse € um documento tnico no género e ficard como exemplo para todos os
outros documentarios sucessores.

Para SERRA (2011), no artigo Cinema e Candomblé: a autoria do discurso no
filme lad, boa parte dos registros documentarios sobre a temdtica do candomblé partem de

uma tradi¢do antropoldgica que tem por metodologia a observacao filmica que, por sua vez,
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“nasceu como uma nova metodologia de pesquisa que permitiu gravar em um suporte
permanente os rastros de uma cultura, a0 mesmo tempo que restituia a animacdo aos
corpos, coisas e acdes” (SERRA, 2011, p. 3). Sendo assim, iniciou-se a possibilidade de
capturar o comportamento técnico de forma mais real, acentuando o ressurgimento da
tradicdo oral, associada a imagem conjuntamente com a mudanca do foco nos povos
colonizados, traduzida pela preocupacao de dar "voz" a esses povos.

De fato, podemos afirmar que boa parte da tradi¢do antropolégica em documentar
e analisar diferentes contextos culturais repercutiu em filmes de registro de rituais
afrodescendentes religiosos e, podemos dizer, que o interesse na documentacdo desse tipo
de especificidade cultural deveu-se inicialmente ao interesse de antropdlogos e
pesquisadores interessados na temadtica das religides afro-brasileiras; quando nido eram os
realizadores diretos dos filmes, eram sempre convidados a participar como figuras de
autoridade discursiva inseridos na prépria narrativa filmica. Sendo assim, até bem pouco
tempo, documentar a religido afrodescendente implicava necessariamente no suporte de
uma figura que pudesse validar o discurso filmico e essa figura era, e continua sendo,
encarnada em antrop6logos, socidlogos e pesquisadores académicos em geral.

Por outro lado, segundo Claudine de France (1998) ao abordar o debate sobre a
utilizacdo da imagem em movimento pela antropologia, verifica-se que a apropriacdo de
um novo instrumento de investigacdo por parte de uma disciplina que ja mostrou suas
qualidades com a ajuda de outros meios ndo se faz sem muito questionamento e colocando
inumeras reflexdes para seus especialistas. Sendo assim, a utilizacdo do cinema por parte da
antropologia, e vice-versa, ¢ um tema intensamente explorado, tanto por antroplogos como
por cineastas. Desde 1948, com o nascimento oficial do filme etnogréfico, a partir do artigo
de André Leroi-Gourhan, Le film etnologique existe-t-il, grande parte dos antropologos e
etnografos se questionam sobre a utilizacdo da imagem animada e o seu lugar junto ao
corpus da pesquisa. Segundo Claudine, apesar dos intensos questionamentos, grande parte
da metodologia aplicada ao filme de cunho etnografico permanece obscura. As reflexdes
em torno da interdisciplinaridade de ambas as dreas permanece, no entanto, levantando
questOes relativas a mise-en-scéne do filme etnogréafico e suas fungdes no que tange ao

campo ético e estético.
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Para SAMAIN (1995), as reflexdes entre ambos os campos, Cinema e
Antropologia, devem levar em consideragdo a finalidade das imagens dentro de um

determinado discurso e, em virtude de que sdo evidenciadas ou utilizadas:

No que nos diz respeito (antropologia visual), conviria perguntar
novamente o que se espera das imagens em antropologia, ou, mais
precisamente, a que destinos entendemos dever conduzi-las, como, e em
vista de que as convocamos, como pretendemos utiliz-las ou delas tirar
proveito. (SAMAIN, 1995, p. 26)

De forma geral, saindo do embate entre as ci€ncias sociais e a estética filmica
etnografica, em quase todos os documentérios sobre o tema, ocorridos antes da década de
1970, encontramos uma forte relacdo da temadtica retratada com as pesquisas € interesses e
fotografias que circundavam as questdes antropoldgicas debatidas e divulgadas na ocasido.
Sendo assim, relacionar a producdo afro-brasileira religiosa a antropologia, especificamente
a de cunho etnografico, € algo a que podemos afirmar sem receios de incorrer em equivoco.

Muitas das técnicas de filmagens presentes em filmes como laé estdo imbuidas de
uma tradicdo documentdria que nos remete as grandes discussodes realizadas entre o cinema
e a antropologia, especialmente aquelas que tangenciam as relacOes de observacio e
aproximacao entre uma determinada cultura e o pesquisador interessado. Mesmo os dois
documentdrios posteriormente analisados nesse trabalho, embora realizados depois da
década de 1990, também irdo manter parte desse resquicio outorgado ao saber académico,
trazendo em seu bojo depoimentos e entrevistas com antropdlogos reconhecidos por seu
notorio saber no tema abordado.

Outro claro exemplo dessa relacdo entre a antropologia e os filmes religiosos
afrodescendentes estd presente no documentario Tambor de Criola, de 1979, realizado pelo
cineasta Murilo Santos. Nesse caso o filme foi realizado através de uma parceria de
pesquisa envolvendo antropdlogos da Fundacdo Cultural do Maranhdo e a Funarte.

O filme € o primeiro especifico sobre a manifestacio do Tambor de Crioula no
Brasil e registra imagens histéricas de personagens marcantes dessa vertente religiosa.
Logo apds sua produgdo em 1978 e lancamento em 1979, o documentério ficou esquecido,
sendo posteriormente restaurado pela superintendéncia regional do [IPHAN do Maranhao

em 2008, devido as iniciativas de um grupo de antropdlogos que estavam voltados para a

34



preservacdo da identidade Crioula no estado, por ocasido especifica do registro da religido
Tambor de Crioula como patrimdnio histérico e cultural brasileiro, ocorrido em 2007.

Outra iniciativa semelhante surgiu nas séries do Globo Repérter, da emissora Rede
Globo de Televisdo, na edicio nomeada O Poder do Machado de Xango (1976), dirigida
pelo cineasta Paulo Gil Soares, entdo convidado para dirigir alguns episédios do programa.
Ja na abertura do documentdrio, produzida em estidio e narrada por um jornalista famoso
na época, temos a seguinte introducdo: “Um Povo que ndo conheca, ou queira ignorar suas
raizes culturais corre o risco de ndo avaliar corretamente sua realidade, dizem os cientistas
sociais. No Brasil, de alguns anos para c4 esses cientistas estdo empenhados em reconhecer
e avaliar com mais exatiddo uma de nossas raizes mais profundas: a heranga negra recebida
dos escravos que vieram da Africa. Esse é o tema do Globo Repérter Pesquisa de hoje.” J4
na abertura do filme temos uma clara intencdo de situar o tema como sendo de dominio
cientifico, recurso narrativo mantido em todo o documentério, que serd validado através do
discurso do etnélogo Pierre Verger, que embora ndo seja antropdlogo, faz a funcdo do
pesquisador e do homem que detém o saber formal sobre o candomblé.

O filme inicia-se através do personagem Balbino, vendedor ambulante,
descendente de escravos, que parte em procura de suas origens ancestrais africanas
realizando uma viagem de Salvador na Bahia até o Benin na Africa. No entanto, embora a
narrativa parta da busca de um homem comum, ela € narrada de forma neutra e explicativa
pelo jornalista Sérgio Chapelin, que se ancora na palavra de saber dos antropdlogos e
especialmente de Pierre Verger, para validar as informacdes culturais religiosas entre
Brasil-Africa como verdadeiras.

O personagem de Balbino, embora seja o suposto elemento central da narrativa,
tem a voz em raros momentos, ocupando em primeiro plano a narracao do jornalista sobre
os acontecimentos a que o personagem € acometido ao longo do filme, seguidos de
explica¢des socioldgicas sobre o povo de santo na Bahia e suas origens no antigo Daomé

africano.
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(A esquerda o vendedor ambulante Balbino no inicio de sua trajetéria da busca por sua identidade
africana e a direita planos gerais da populacdo de orixa no Benin, seguido de explica¢des
antropoldgicas sobre os rituais e costumes africanos)

O fechamento do documentario procura enfatizar a mesma ideia apresentada desde
seu inicio: “Nas ciéncias sociais os antrop6logos e os socidlogos reconhecem que existem
muitas visdes da realidade nas diversas culturas e cada uma dessas visdes formam um todo
perfeitamente coerente. E exatamente assim na nossa raiz negra.” Notadamente o
personagem € assumido como um artifice para que a histéria possa ser contada; sua
subjetividade, saber e a vivéncia na qual o personagem mergulha durante o processo de
producdo do documentério, no entanto, sdo encobertas pela descricdo e contextualizacdo
sistemdtica das cenas dos rituais religiosos no Brasil e na Africa. Ainda assim, temos o que
para a época, final da década de 70, foi o inicio de uma perspectiva que se coloca menos em
funcdo do saber socioldgico, antropolégico de cunho académico e mais a partir da

perspectiva subjetiva ou €émica de um sujeito ou cultura.

2.2. A religiosidade afrodescendente e a intencao da educacio formal

A iniciativa do documentério televisivo Mojubd (2005) realizada em uma parceria
da TV Escola, canal Futura e da TV Globo, foi produzir algumas séries de exibi¢cdo em
televisdo, com a finalidade de circular em escolas brasileiras de primeiro e segundo grau, na
tentativa de transmitir conhecimento a respeito da religiosidade afro-brasileira aos jovens
estudantes. Seu formato narrativo e estético pouco se diferencia dos documentarios acima
abordados, datados das décadas de 1960 e 1970. Ou seja, amparados na inten¢do da

transmissao do conhecimento histdrico e social das comunidades descendentes de negros
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africanos, as imagens sdo acompanhadas por um narrador em voz off, que a partir dos livros
e depoimentos realizados por reconhecidos pesquisadores no tema, vai oferecer um
panorama geral sobre a cultura afro-brasileira.

O projeto conta com 12 episddios acerca da cultura negra brasileira, entre temas
que variam desde a tradic@o oral africana, beleza e estética afro até chegar aos capitulos
«

dedicados a religiosidade do candomblé: os episddios

“Quilombos”.

¢”, “Comunidades e Festas” e

O capitulo Quilombos vai trazer a tona, ainda que de forma periférica, a
religiosidade afrodescendente entendida como expressdo de resisténcia cultural,
significando sua pratica a liberdade conseguida pelos negros quilombolas. Na abertura do
filme temos uma breve animagdo que vai contextualizar orixd Ogum aos quilombos,
associando o orixd do combate e da guerra a resisténcia cultural realizada pelos escravos
quilombolas por ocasido da escravatura brasileira. A animag¢do inicial denota um claro
interesse de servir a finalidades didéticas e até mesmo lddicas dos jovens aos quais o
documentdrio € destinado. O episédio é composto de varios depoimentos de cientistas e
pesquisadores sobre a tematica retratada. As imagens dos terreiros de candomblé, quando

existem, sdo breves e de carater ilustrativo.

(Nos fotogramas acima a animacio de Abertura da série Mojubd, capitulo Quilombos e o
depoimento do antropdlogo Jilio Tavares)

“« 1

Os episodios “Fé” e “Comunidades e Festas” vao manter a mesma perspectiva
narrativa, diferenciando-se por cotejar depoimentos de antropdlogos com as entrevistas das

maes de santo do candomblé baiano e de praticantes do ritual yorub4a.
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Ainda que a no¢do da educacdo seja algo que permeie a producao e a recepgao da
série Mojubd, nota-se uma clara concepc¢do da educagdo no sentido cldssico e formal do
termo, entendendo seu receptor como um instrumento passivo dos dados fornecidos pelo
formador, que é entendido como a fonte de saber do qual advém as informagdes descritivas
e criticas que o aluno deve absorver, aqui transpostas para o documentario. No entanto, nao
podemos deixar de verificar o uso dos depoimentos dos praticantes do candomblé como um
importante elemento constituinte da narrativa filmica do projeto Mojubd e a preocupagio da
inserc¢do de pesquisadores e antropdlogos negros, no sentido de fornecer maior legitimidade

ao discurso apresentado.

2.3. Santo Forte e a autonomia do discurso antropoldgico

Embora o documentdrio Santo Forte (1997) nao contemple a religiosidade do
candomblé de forma central, o filme do diretor Eduardo Coutinho inaugura uma estética
que vai romper com a tradicdo do documentario afrodescendente religioso de se ancorar no
discurso antropoldgico. Segundo a pesquisadora Consuelo Lins (2008) com Santo Forte
Coutinho vai dar inicio aquilo que a autora chama de minimalismo estético, que vai
redefinir os padrdes narrativos até entdo concebidos na estrutura filmica do cinema
documentdrio brasileiro.

O filme aborda a religiosidade de moradores simples de uma favela situada na
zona sul do Rio de Janeiro. A ideia de Santo Forte surgiu de uma pesquisa para uma série
de televisdo sobre identidades brasileiras que acabou ndo sendo produzida. O mote
principal dessa pesquisa era transmitir o sincretismo religioso brasileiro em suas mais
variadas manifestacdes. O projeto iniciou-se em 1997, quando a equipe de cinema entrou
na favela Vila Parque da Cidade para filmar os moradores assistindo a missa celebrada pelo
Papa no Aterro do Flamengo. Mais tarde, a equipe voltou para descobrir como se
caracterizava a diversidade religiosa local, abordar as questdes referentes ao sincretismo e
verificar de que modo essa temética operava em uma comunidade carioca.

Dessa forma, ndo vemos em Santo Forte qualquer tentativa de formatacdo
relacionada ao discurso antropolégico. A voz € dada aos moradores da comunidade,

sujeitos desconhecidos do grande publico, sem notério saber religioso ou social. A
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autenticidade do filme se dd exatamente pela via do homem comum que pode através de
seu cotidiano evidenciar em ato o que significa o sincretismo no Brasil.

Uma especificidade importante de ser observada € que o filme tenta capturar a
expressao religiosa afro-brasileira apenas pelos depoimentos dos moradores do local; ndo
sdo exibidas imagens de cerimonias, incorporagdes ou sacrificio de animais, tdo explorados
por outros documentarios no género. As caracteristicas da religiosidade afro-brasileira se
manifestam através do poder da oralidade e pela sutileza das imagens engendradas pelo
diretor, mais sugestivas que evidentes.

Segundo entrevista com Eduardo Coutinho, a mola propulsora que movimentou
grande parte do filme foi o encontro e a aceitacdo dos movimentos casuais que se
interpunham entre a equipe e a comunidade nas fases da pesquisa e das captacgoes.
Entrevistados ndo cogitados durante o processo de selecdo dos personagens que insistiam
em dar seus depoimentos para o filme ofereceram a narrativa uma vivacidade pléstica que
colocou a espontaneidade como orientacdo €tica para a estrutura filmica de Santo Forte.

Para FRANCE (1998) o acaso seria elemento funcional da relacdo estabelecida
entre o cineasta e os sujeitos retratados, dando a ver procedimentos e valores
intrinsecamente culturais que vao se tornar constituintes da mise-en-scene construida na
relagdo entre ambos. Ela nomeia esse surgimento casual como “lei da saturagdo da
imagem” inerente ao cinema documentirio e extremamente presente no filme

especificamente etnografico.

Essas manifestacdes periféricas sdo a todo instante susceptiveis de invadir
o campo da delimitacdo sem que uma mudanca de enquadramento ou de
angulo esteja na origem de seu aparecimento. Acidentes de ordem sonora
tanto quanto Otica chegam as vezes até a mascarar o desenrolar do
processo principal. Tal € o caso do beb& que vemos se agitar sobre os
joelhos de uma mulher numa sequéncia de Architectes ayorou (Jean
Rouch, 1971), enquanto a mesma conversa com Seu esposo, arquiteto
chefe da aldeia. A voz da crianga cobre a tal ponto a dos pais que o
espectador perde o fio da conversa. A saturacdo da imagem deve-se tanto
a simples possibilidade desses processos marginais acidentais no campo
de observacdo, quanto ao seu aparecimento efetivo. (FRANCE, 1998, p.
43)
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Para a autora, a possibilidade do surgimento desses processos acidentais no campo
de observacdo € uma das vicissitudes que se impde ao realizador. Basear sua mise-en-scéne
na auto-mise en scéne das pessoas filmadas seria, dessa forma, o desafio com o qual o
cineasta ird lidar durante todo o processo de filmagem, e “sabendo ganhar em riqueza o que
perde em precisdo, o etndlogo-cineasta tira geralmente proveito da saturacdo da imagem”
(FRANCE, 1998, p. 44).

Em Santo Forte essa coeréncia interna ao funcionamento do cinema documentario
€, para além de uma prética adotada durante a realiza¢do do filme, uma conduta que vai ser
intrinseca ao préprio processo de producao deste.

Em uma entrevista com o personagem Balbino, verificamos na cena uma televisao
ao fundo com as imagens da missa realizada pelo papa Jodo Paulo II no Aterro do
Flamengo em 1997. No audio o diretor questiona o personagem sobre sua religido, ao que o
personagem responde dizendo ser catdlico. Ao ser questionado novamente sobre “seu lado
espirita”, Balbino responde que ¢ “exatamente um pouco umbanda”. Essa situacdo
condensa o proprio mote do filme, ou seja, a temdtica do sincretismo religioso brasileiro e a
dificuldade dos praticantes de religides afro-brasileiras em se assumirem como tal,

apagando suas identidades culturais sob o discurso catélico dominante no pais.
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(Acima o personagem Balbino gravando as imagens da missa realizada
pelo papa na televisdo ao fundo)

A partir do trecho do personagem Balbino, verificamos em Santo Forte, um

7z

imagindrio popular que é apreendido pela oralidade e pela capacidade expressiva dos
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personagens, que através de seu mundo subjetivo repercutem toda uma tradicdo cultural
suposta entre os gestos e as histdrias biograficas de cada um. O elemento afrodescendente
pode, dessa forma, ascender a um discurso menos estandardizado e subentendido através
dos depoimentos de seus praticantes, sem que exista o apelo para as associagdes
imagindrias imediatas das cenas mais chocantes e exdticas que tangenciam e cristalizam os

sentidos dos rituais afro-brasileiros.

(Nos fotogramas duas personagens de Santo Forte contextualizadas
em seu dia a dia doméstico)

2.4. Documentarios religiosos afrodescendentes contemporaneos: uma mudanca

estético-narrativa?

Segundo muitos tedricos do cinema documentdrio, tanto a linguagem narrativa dos
filmes, quanto sua estética sdo movimentadas de acordo com o contexto temporal e
histérico no qual estdo inseridas. Como vimos na parte inicial deste capitulo, para Jean
Claude Bernardet (1965) a tendéncia generalizante socioldgica lentamente foi dando espago
a uma narrativa mais centrada em pequenos universos culturais onde o outro de fato tinha
voz acerca dos temas que o acometem e afligem. Assim, grandes verdades socioldgicas
foram substituidas pelo cotidiano repleto de duvidas e angustias dos personagens que
compdem o cendrio social retratado nos documentérios contemporaneos.

Esse cendrio ético e estético acompanha um movimento mundial que atravessou
desde o cinema classico, passando pelo Cinema Direto, até chegar, mais recentemente, as
influéncias do Cinema Verdade. Vale acentuar que essas caracteristicas, bem como esses

movimentos, ndo sdo estanques, eles dialogam e interagem entre si. Diversas influéncias,
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advindas das mais variadas épocas, podem coincidir em um tnico documentario, sem que
isso se constitua necessariamente em uma confusdo de ordem ético/estética. A necessidade
de se estar atento a que finalidade um documentdrio estd a servico se faz premente, para
que sua andlise ndo venha a incorrer em equivocos ou afirmacdes descontextualizadas.

Segundo Ferndo Ramos (2008), o cinema brasileiro tem se mostrado
particularmente interessado em questdes éticas e politicas que envolvem a representacdo de
uma alteridade social especifica entendida como o “povo”. Dessa forma, podemos dizer que
varias foram as influéncias que atravessaram cronologicamente as produgdes
documentdrias brasileiras. Tais influéncias variam desde a visdo do povo na 6tica das
classes média e alta, a partir de um sentimento de culpa e piedade, passando pelas imagens
de criminalizacdo desse mesmo povo, até versdes onde a visdo de humildade do cineasta
assume contornos t3o acentuados que fica clara sua intencdo em assumir um lugar de total
ignorancia acerca de tudo e colocar-se como pequeno diante das grandes questdes da vida,
como se essa estratégia por si s isentasse o realizador de sua responsabilidade ética na
producdo de um documentdrio. No entanto, o que acontece se pensarmos na religiosidade
afrodescendente como tema central desses documentdrios? De que forma tais tendéncias
dialogam com esse universo documental?

Para entendermos essas perguntas, nesse capitulo centramos nossa andlise em
producdes recentes sobre a temadtica: Atldntico Negro: na rota dos orixds (1998), direcao de
Renato Barbieri; Danga das Cabagas: exu no Brasil (2007), direcao de Kiko Denucci e
Devogdo (2008), diregao de Sérgio Sanz, todos os filmes no formato longa- metragem, com
a religiosidade afro-brasileira no cerne de seus questionamentos.

Atldntico Negro: na rota dos orixds ¢ um documentdrio que busca recuperar as
origens culturais e religiosas africanas no Brasil trazidas pelos negros no periodo da
escraviddo. O filme entende o oceano como uma paradoxal metafora: ao mesmo tempo
barreira e ligagcdo entre o continente africano e o Brasil. Inicia-se a partir de uma narracao
sem identificacdo, em voz over, que contextualiza as imagens que vao sendo apresentadas.
Ou seja, a voz oferece os recursos simbolicos necessarios para que possamos compreender
as sequéncias imagéticas, sejam elas na Africa ou no Brasil.

O uso da narrativa como voz de Deus em seu formato classico parece denotar a

tentativa da transmissdo de um conhecimento acerca de um conteido especifico a ser
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estudado. Os mapas exibidos, com as marcagdes dos trajetos realizados pelos negros vindos
da Africa como escravos para o Brasil, acrescidos dos depoimentos de autoridades
antropoldgicas no tema, reforcam o didatismo e o contexto de cunho antropoldgico e
educacional no qual estd inserida a orientacdo estética e narrativa do documentdrio. As
entrevistas com os adeptos do candomblé, embora existam, ndo sdo o ponto forte da trama
narrativa, que, por sua vez, concentra as imagens nas manifestacdes de transes, festas e
costumes, tanto dos praticantes do candomblé na Bahia, quanto na tradi¢cdo religiosa ioruba
no Benin, na Africa. De certa forma, as imagens e os contextos nos quais aparecem as
entrevistas dos praticantes religiosos parecem estar conectadas de forma muito exemplar ao
discurso andnimo anteriormente oferecido pela voz over ou as explicacdes oferecidas pelos
personagens desempenhados pelos cientistas sociais e antrop6logos.

Bill Nichols (2004), ao se remeter a questdo da ética e de suas modificagcdes ao
longo das diversas influéncias no cinema documentdrio, vai tratar das variadas formas de se

contemplar e expor uma alteridade em um filme documentério. Segundo ele:

Um modo conveniente de pensar a interag@o (entre cineastas € pessoas)
consiste na formulagcdo verbal cldssica: Eu falo deles para vocé. Eu. O
cineasta assume uma persona individual, diretamente ou usando um
substituto. Um substituto tipico € o narrador com voz de Deus, que
ouvimos em voz over, mas a quem nao vemos. Essa forma andnima ou
substituta surgiu na década de 1930 como uma forma conveniente de

descrever uma situacéo ou problema. (NICHOLS, 2004, p. 40)

(Nos fotogramas acima a trajetéria dos negros africanos na vinda para o Brasil
e uma fotografia de arquivo do antigo Reino do Daomé na Africa, extraidas
do documentario Atldntico Negro: na rota dos orixds)
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O filme Devogdo é uma produgdo de 2008 que busca tracar uma comparagao entre
o sincretismo religioso afro-brasileiro e a religido catdlica, através, fundamentalmente, da
visdo dos proprios praticantes. O filme parte do pressuposto de que ambas as religides t€ém
aspectos tanto convergentes quanto divergentes, que se constituem e se influenciam
mutuamente. A prerrogativa de que os elementos simbdlicos de ordem cristd e monoteista
da Igreja Catdlica serviram de apagamento da identidade cultural africana, em sua
constituicdo no Brasil, permeia grande parte do argumento do documentério. A constitui¢ao
das religides de origem afro-brasileira é a temdtica central da narrativa, que se vale
imageticamente da exibi¢do dos cultos de ambas as origens religiosas — catolicismo e
candomblé — na tentativa de melhor apreender a questdo do embate entre essas religioes,

além do movimento sincrético existente entre elas.

(A esquerda, Frei Neilor do convento de Santo Antonio,
e a direita depoimento de Pai Bira de Xango, Babalorixa)

Embora o filme trabalhe fundamentalmente com as entrevistas dos praticantes
religiosos, o cotejamento de seus depoimentos com as falas das autoridades cientificas no
assunto nao sdo prescindidas. Durante todo o documentdrio temos diversas explicacdes e
contextualizacdes de como se deram as influéncias mutuas de ambas as correntes religiosas,
suas diferencas e similitudes. Tais dados sdo oferecidos no discurso filmico, com alusdes a
passagens histdricas, explicagdes socioculturais e muitas vezes até de ordem semantica. A
aproximacdo com os rituais do candomblé se déd através de forma racional e explicativa.
Tem-se a constante sensagdo de que € necessario saber mais sobre aquela cultura,
compreender suas motivagdes aparentemente nonsense para nossos olhares, e, o mais

fundamental: em todo o filme temos a clara nocao de que € realizado para um publico que
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nio sdo os praticantes religiosos, mas para os nao entendidos no assunto, para o outro
social. A alteridade do espectador implica aqui um conjunto de fatores que abarcam uma
radical diferenca de costumes, crencas e até mesmo no uso da légica. O imagindrio
associado ao continente africano € antevisto como algo a ser desvendado pela via da
racionalidade, um lugar onde paira um profundo desconhecimento e mistério abissal.

Mas, afinal, de que mistério se trata, se somos diariamente expostos a uma grande
carga de imagens dos cultos afro-brasileiros baianos via reportagens televisivas, filmes,
contos, historias e lendas? Se basta ir até a cidade de Salvador, ao interior de Sdao Paulo, aos
suburbios cariocas, ou mesmo no ambiente académico (onde existe certo nimero de
antropd6logos praticantes do candomblé) para constatar uma grande presenca dos cultos
afrodescendentes e sua pratica?

A questdao do mistério a ser desvendado e a tonica do discurso formal e académico
advindo da antropologia estd presente na maior parte dos documentarios citados até o
presente momento. Geralmente sua estrutura narrativa nao se sustenta por si, no sentido de
ser portadora de seu proprio discurso, enunciativo. Ou seja, na maioria das vezes as vozes
dos praticantes religiosos sdo amparadas no discurso do outro do saber — a figura do
académico detentor do saber formal e institucionalizado — normalmente presente em
depoimentos com considerdvel distancia afetiva e subjetiva. E como poderia ser diferente?

Mesmo sendo a Africa parte integrante do imagindrio brasileiro e imprescindivel
em nossa cultura como fonte de costumes e tradi¢des, esse continente ainda permanece nos
filmes citados sob o véu da obscuridade a ser desvendada, estudada e retratada de forma
distante daquele que vai representd-la — como se saber mais sobre nossas origens africanas
fosse quase um dever de formacdo intelectual daquele que se interessa pelo tema. A
aproximacao intelectual do assunto, dissociada da afetividade e da proximidade,
normalmente constitui a marca do documentario afrodescendente brasileiro — assunto
eminentemente histérico no qual recai certa obrigacdo social em se transmitir, deixando
como resto ndao captivel a dimensdo do mistério de do exotismo. Muitas vezes, tal
concepc¢do € advinda de um longo processo de resisténcia a uma série de processos culturais
e histéricos que tendem a apagar tracos especificos de uma determinada tradi¢do oral, que
muitas vezes tém seu saber menosprezado como parte de “crendices ritualizadas” inseridas

sob o véu do mistério e da falta de proximidade. Segundo BAIRRAO (2002), no texto
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Subterrdneos da submissdo, “a resisténcia a opressao €tnica e cultural obriga comumente a
recuos para regides que, de fisicas, passam também a ser psiquicas e fantdsticas. Os
caminhos que a elas conduzem e a sua topografia, encontram-se cifrados no imaginério
social” (2002, p. 7).

Danga das Cabagas: exu no Brasil é uma produgdo de 2007 que vai se diferenciar
em alguns aspectos das caracteristicas analisadas acima. O filme do diretor Kiko Denucci
vai se construir através da polémica figura da divindade conhecida como Exu que
equivocadamente € associada ao demdnio pelo catolicismo e pelas religides evangélicas. A
partir do mote da desmistificacdo dessa entidade religiosa do candomblé e da umbanda,
temos um sentido que percorre 0 movimento contrdrio das produg¢des acima, ou seja, 0O
documentdrio parte da desconhecida divindade do pantedo para sua humanizacao.

No inicio do filme sdo colocados em voz off diversos esteredtipos, emitidos por
diversas vozes de pessoas comuns. Essas entrevistas sdo recolhidas aleatoriamente nas ruas
e traduzem ditos comumente associados as religides de origem africana no Brasil:

9 ¢

“Macumba? E zica, coisa ruim.” “Isso ai é deménio, normalmente pessoas ai, que ndo é de
Deus, tem isso na vida, pessoas que ndo vai pra frente, que fica ai passando fome,
miséria.”. “Ah, esse negocio ai de seitas, ndo tenho nem palavras para isso.” O
documentdrio parece, dessa forma, tracar suas prerrogativas no sentido de responder, ou
contrapor, essas afirmacdes iniciais. Nos planos subsequentes temos associacdes
simbolicas, oferecidas pelos praticantes do candomblé, que vao trazer diferentes elementos
para a compreensao dessa importante figura do pantedo afro-brasileiro, onde Exu pode ser
entendido como mensageiro associado a protecdo por ser aquele que estd mais ligado as
coisas terrenas e que por isso pode fazer a ponte entre os homens e as divindades. Exu ndo
€ a incorporagdo do mal, pois ele ndo é mal, nem bem. Ele € a manifestacdo de aspectos
humanos pouco assumidos e relegados ao obscuro desconhecimento, como a sexualidade, a
inveja, a raiva, entre outras possibilidades. O filme ndo abre mao das entrevistas com as
autoridades antropoldgicas no assunto, mas, quando aparecem, sio em menor nimero, por
menos tempo e seu discurso serve de apoio ao que € dito pelos praticantes religiosos e ndao
o contrario. Aqui o saber suposto advém da prépria l6gica do candomblé e seu sistema

proprio de cognicdes, ndo da ciéncia, histéria ou educagdo formal.
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No sentido de transmitir o inapreensivel do universo religioso, o invisivel e as sutis
insignias destinadas a essa entidade, o filme conta com a descri¢cdo imagética (ndo verbal)
de simbolos associados a divindade e, algumas vezes, com encenagdes onde a esséncia do

que € um Exu é experimentada pelo espectador de forma sensivel e visual.

(Nos fotogramas a esquerda a encenagao de Exu como associado a aberturas de caminhos expressa
no ato de andar e na metafora da encruzilhada; a direita o cata-vento com as cores de Exu que
sugerem o movimento e ciclo da vida humana)

Podemos verificar que embora tenham crescido consideravelmente as producdes
com contetdo afrodescendente religioso, sua estrutura formal ainda conserva tracos que
corroboram com a perspectiva classica, tradicional e com finalidade de informacgdo e de
educagdo. Timidamente producdes recentes vém se aproximando da temdtica através de
inovacdes estéticas e narrativas. Esse parece ser um movimento importante para ser
acompanhado por outras pesquisas, que possam contemplar as transformacdes de
linguagem nessa temdtica e se debrucar sobre as produgdes atualmente vinculadas em
festivais especificos para o tema e em produgdes menores, no formato curta-metragem, ou
em animacao.

As duas produgdes contempladas nos capitulos seguintes vao oferecer um
panorama mais detalhado e minucioso a respeito das transformacdes estéticas e narrativas
trabalhadas acima. Em ambos os filmes, embora encontremos influéncias advindas da
forma antropolégica ou educacional de apresentacdo do tema, podemos dizer que o enfoque
subjetivo, ou mesmo afetivo ligado as religides afro-brasileiras, especificamente as de

origem iorubd assume maiores proporcoes.
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CApiTULO III

PIERRE VERGER: OS LIMITES DO ENCONTRO COM A CONTINGENCIA

E SUAS CONSEQUENCIAS ESTRUTURAIS

Este capitulo investiga as situacdes contingenciais que atravessaram o processo de
producdo e captacdo do documentério Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos, 1998,
direcdo de Lula Buarque de Holanda. Esse documentdrio tem a tematica afro-brasileira,
mais especificamente a religido afrodescendente, no cerne de seus questionamentos a partir
do cotejamento das experiéncias religiosas de comunidades africanas e baianas com a
biografia do fotégrafo Pierre Verger .

A partir das narrativas e elaboragdes do diretor e da equipe do filme em questao,
temos acesso a uma série de experiéncias empiricas que se colocam diante do desejo do
diretor, que por vezes depara-se com marcas contingenciais que imprimem um novo
sentido ao documentdrio: sejam elas marcas visuais do acaso, entrevistados nao cogitados
ou situagdes inesperadas, que cunharam um sentido poético a obra. Dessa forma, um
projeto inicial, ou um processo de autoria € resultado de um encontro entre o desejo de
documentar uma determinada especificidade cultural e a propria cultura que se revela em

ato.

Parte da producdo documental teria a possibilidade de inventar pequenos
“dispositivos de escritura” para se ocupar do que resta, do que sobra, do
que ndo interessa as versdes fechadas de mundo que a midia nos oferece.
Ao contrdrio dos roteiros que temem o que neles provoca fissura e
afastam o que € acidental, os dispositivos documentais extrairiam da
precariedade, da incerteza e do risco sua condicdo de intervengdo. (LINS e
MESQUITA, 2008, p. 57)

Sabemos que para a aproximag¢do com uma dada cultura, principalmente quando
ela se presentifica de uma forma ndo usual ao dia a dia de quem vai registra-la, ou seja,
quando existem diferentes posi¢des subjetivas e culturais que pré-existem a esse encontro
(questdes religiosas, posicdes sociais, entre outras), existe a necessidade de uma ética que
visa acolher e dar lugar para que aqueles sujeitos determinados possam se manifestar. Essa
ética, se podemos nomed-la assim, tem buscado um referencial de ancoragem que permita

revelar elementos émicos da prépria cultura referida, perpassadas pelo desejo de quem as
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quer registrar. Ou seja, um intersticio especifico, que nos revela, a partir de depoimentos da
propria equipe do filme, a existéncia de uma confluéncia de desejos e encontros

inesperados que distinguem o estilo do cinema documentério de um ficcional, por exemplo.

Da intenc¢do a realizacdo, hd todo um processo de trabalho, onde o artista
atravessa uma série de reagdes subjetivas e reais, a criacao passa a ser um
resultado de um lance que conta com o acaso, embora, muitas vezes o
projeto do trabalho ndo aponte espaco para tal. Assim, acentua-se a
diferenca entre a intencdo e a realizagdo de um trabalho. (BARTUCCI,
2000, p. 36)

Nesse sentido, a constru¢do do processo de realizacdo documental conta com o
inesperado em sua confec¢do, o que, como nos relatam vérios diretores, acaba por arejar
possiveis propostas enrijecidas, contribuindo para a vivificagdo de um processo que pode
permitir o aparecimento do outro cultural em sua singularidade. A proposta da obra
cinematografica documental se apresenta, dessa forma, como um projeto que ganha novos
sentidos de acordo com contexto cultural contemporaneo no qual estd imersa.

Sendo assim, a producdo filmica diz de si na medida em que se revela, revelando
também ao outro, numa dialética que escapa de sua empreitada inicial. Como aderir ao
acaso? Como inclui-lo no préprio corpo filmico do documentirio? O que fazer com as
situagdes que colocam o documentarista em dificeis escolhas éticas? Essas sdo algumas de
nossas questdoes fundamentais e que norteiam a busca do presente trabalho. Para respondé-
las cotejamos a concepcdo criativa inicial dos seus realizadores com a constru¢do do
processo em si, pois acreditamos que somente quando existe um espaco ético para que o
fendmeno cultural possa se manifestar por si é que existe um registro mais legitimo do
ponto de vista da fidedignidade cultural. Muitas vezes, furos em entrevistas pré-
estabelecidas, situacdes de embaraco e consternagdo sdo reveladores de situacdes que nos
colocam diretamente em contato com algo muito especifico de um sujeito, de uma cultura

ou mesmo do desejo do diretor e da equipe produtora.
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3.1. Mensageiro entre dois mundos: uma ponte para fragmentos de uma identidade

cultural

Pierre Verger: Mensageiro entre dois mundos, também intitulado Pierre Fatumbi
Verger: mensageiro entre dois mundos, é dirigido por Lula Buarque de Holanda, com
roteiro de Marcos Bernstein, trilha sonora de Nana Vasconcelos, edicdo de Joao Henrique
Ribeiro e Vicente Kubrusly, produzido pela Conspiragcdo Filmes. A proposta original do
filme surgiu apds uma série realizada pelo diretor sobre a vida de Gilberto Gil, com sede de
locacdes na Bahia, em que havia uma participacdo especial do fotégrafo devido a amizade
que existia entre os dois.

ApoOs o encontro com Pierre Verger, Lula Buarque comeca a considerar a
possibilidade de fazer um longa-metragem em que a vida do antrop6logo ocupasse o tema
principal da narrativa documentdria. A partir das entrevistas realizadas para o documentario
sobre a vida de Gil, em que estava em questdo a relagdo pessoal deste com o fotdgrafo, o
diretor recolhe material para a realizacdo de um piloto que posteriormente deu origem ao
filme Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos.

A narrativa principal do documentério centrou-se na vinda do etnélogo ao Brasil e
em suas relacdes de trocas culturais entre Brasil-Africa, pois como Pierre Verger realizou
uma série de viagens entre a Bahia e a Africa Ocidental (especificamente no Benin), ele
atuou como uma espécie de interlocutor, fazendo uma ponte simbolica entre as duas
instancias, tanto reais quanto imagindrias. Ele trazia, dessa forma, de ca para 14 e vice-
versa, informacgdes e fotografias carregadas de elementos que faziam referéncias ao
candomblé baiano e aos rituais africanos.

Alguns estudiosos de Verger e da formagdo dos terreiros de candomblé na Bahia
chegam a dizer que, durante esse periodo, Pierre Verger chegou a influenciar de forma
direta a formacgdo ritualistica de vdrios terreiros baianos, trazendo informacdes culturais
africanas em sua fonte iorubd. Essa funcdo o transformou numa espécie de porta-voz de
certa pureza africana a ser transmitida aos terreiros de candomblés mais tradicionais da

Bahia.
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Estando consciente ou nao de sua funcao, pois o fotografo parece nao ter interesse
em assumir declaradamente esse lugar dentro do pantedo do candomblé baiano'”, parece ser
consenso que Pierre Verger exerceu uma importante influéncia nas religides de cultura
iorubd em Salvador durante o periodo em que viveu na cidade, especialmente em um dos
terreiros mais tradicionais e antigos da época que era o 1/é Axé Opo Afonja.

“O que é interessante que a gente observou, é que o Verger pegou as fotos que ele
tirou na Bahia e foi atrds de cada povoado, de cada tribo africana, da onde teriam saido os
santos, os simbolos religiosos para poder reconstruir exatamente a ponte, exatamente de
onde veio essa cultura. Esse foi o diferencial, foi onde realmente eu decidi concentrar o
filme (...) Esse é o cerne do filme, realmente o que nos guiou. Numas das entrevistas ele
nos falou de seu procedimento: ele trazia objetos que a Mde Senhora (da Bahia) havia
dado para ele, e, a partir dai, ele comecava a estabelecer essa conexdo. Por exemplo:
Saketé era uma aldeiazinha que ficava a 30 km de Kéto e tinham pequenas diferencgas entre
os santos de Saketé e os santos de Kéto e ele foi reconstruindo todo esse universo, detalhe
por detalhe, para realmente estabelecer a conexdo exata da onde teriam vindo os escravos
que construiram a cultura na Bahia a partir do século XVII” (Lula Buarque de Holanda,
sessdo comentada do filme Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos, 1999).

Numa alusdo a essas duas instancias, logo apds os créditos iniciais, o filme comeca
com um simbdlico plano sequéncia de aproximadamente dois minutos, onde um grupo de
homens negros puxa uma corda na praia. Um possivel barco que estaria atado a essa corda
ndo € evidenciado, embora esteja suposto em cena. Onde os homens seguram vemos varios
panos coloridos amarrados, como se aquele esforco fisico estivesse inserido dentro de um
contexto ritualistico, que € reforcado pela musica local, na qual um dos homens toca agogo

€ ouvimos uma cantiga iorub4.

15 b = ~ .
Pierre Verger parece ndo querer ocupar lugares de destaques com o seu trabalho. Ndo se considerava

fotégrafo, pois dizia que as fotografias eram bonitas porque eram assim mesmo e, de forma, geral, vérios
entrevistados em depoimento no filme ressaltam a atitude introspectiva e pouco ambiciosa do pesquisador,
que parecia “simplesmente querer viajar e descobrir novas culturas”.
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edigaic JOAo HENRIQUE RIBEIRO
ViceNTE KUBRUSBLY

Logo na cena subsequente surge um barco, como se houvesse sido puxado para a
terra pelos homens da cena anterior. Na voz over a seguinte narracao realizada por Gilberto
Gil, extraida de um dos diarios de campo de Pierre Verger: “Cheguei na Bahia no dia 05 de
agosto de 1946 a bordo de um pequeno vapor, o Comandante Capela. Era um navio muito
velho e vagaroso, que fazia sua iltima viagem. O desembarque foi feito logo cedo. Um
companheiro de viagem me revelava os mistérios da Cidade Baixa. Tomamos o elevador
Lacerda e ele nos mostrou através das ruas ainda desertas o caminho do hotel Chile, onde
encontrei o quarto dos meus sonhos. Fui seduzido na Bahia pela presenca de numerosos
descendentes africanos e pela vida cotidiana desse lugar. Durante muito tempo nem
sonhava apontar minha Rollerflex na direcdo de pessoas mais anémicas.”

A abertura da narrativa nos remete ao inicio da trajetéria do fotégrafo na Bahia,
suas primeiras impressdes e a descricdo visual dos locais que visitou e que ficaram
registrados em seu didrio de campo. Fio condutor da narrativa, Pierre Verger também ¢é
aquele que vai fazer a ponte metaférica entre os dois continentes, através de cartas,
fotografias, anotagcdes, elementos rituais e informacdes. Fatumbi (renascido através do Ifa),
que significa também uma importante fun¢do ritual no candomblé — mensageiro — foi a
nomeacdo dada pelos praticantes da religido que o acolheram em sua chegada. A
mensagem, segundo o préprio antropélogo comenta no filme, consistia em trazer ao Brasil
as informacdes africanas em sua fonte, remontando antigos paradigmas religiosos e
oferecendo sentido aos elementos baianos ja perdidos de suas origens culturais nigerianas.

.. . 1 — .~ . .
Dessa forma, os lacos religiosos africanos'® de tradico oral e transmissdo ritual, rompidos

' Estamos advertidos que embora muito se fale sobre o continente Africano, ele condensa em si uma grande
variedade de culturas, povos, aspectos linguisticos e tribos. Segundo Hall (2003) a distin¢do cultural no pais
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desde os tempos da escravidao brasileira, eram paulatinamente restabelecidos pelos
esforcos de Pierre Verger.

Tal ligacdo religiosa, como disse o diretor em uma das entrevistas fornecidas para
esse trabalho, parece querer aplacar centenas de anos de um brusco corte realizado dentro
do solo africano com a didspora dos negros forcadamente trazidos para o Brasil.

Dessa forma, a reconstitui¢io literal desse imagindrio religioso religa memorias
coletivas e aproxima lacos ancestrais, que nesse caso sdo traduzidos numa linguagem plena
de metéforas e sentidos sagrados, como € o caso da linguagem iconogréfica do candomblé.
Essa espécie de remontagem ritual vai ocupar boa parte da vida profissional e pessoal do
fotégrafo, que como nos evidencia o préprio filme, é dedicada aos terreiros praticantes de
candomblé na cidade de Salvador.

Segundo Stuart Hall no livro Da Didspora: identidades e mediacoes culturais,
muitas vezes a ligacdo perdida entre paises ou continentes se faz mediante um esforco de
reconstituicdo da linguagem supostamente perdida do pais de origem, ao qual o retorno
completo ndo é possivel, pois esse local ndo se configura somente como um espaco fisico,
mas como uma fonte de simbolos, memdrias e marcas em constante mutacdo. Entdo o elo

perdido se d4 pela via metafdrica, que se desloca e rearranja os sentidos.

Nao podemos jamais ir para a casa, voltar a cena primdria enquanto
momento esquecido de nossos comecos ¢ “autenticidade”, pois ha sempre
algo no meio. Nao podemos retornar a uma unidade passada, pois s6
podemos conhecer o passado, a memoria e o inconsciente através de seus
efeitos, isto é, quando este é trazido para dentro da linguagem e de la
embarcamos numa (intermindvel) viagem. Diante da floresta de signos,
nos encontramos sempre na encruzilhada como nossas histérias e
memorias. (HALL, 2003 p. 27)

Assim, para o autor, construir uma identidade cultural € estar primordialmente em
contato com um nuicleo mutdvel e temporal que muitas vezes condensa no mito sua maxima
expressao, encontrando nele a funcdo de moldar imagindrios, expressar desejos e anseios

comuns a uma determinada cultura. A via do simbolo e do mito tem o poder de conferir

de chegada se d4 na maior fusdo e entrelacamento na fornalha da sociedade colonial, que misturou em nome
do trabalho escravo inimeras culturas diferentes.
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significados a vida humana e dar sentido a histéria de um determinado lugar, especialmente
quando, por alguma razdo, essa histéria encontra-se rompida, proibida de livre circular ou
mesmo esquecida.

O documentdrio parte da premissa, evidenciada através dos depoimentos, de que o
fotégrafo fazia todas as possiveis combinacdes e comparagdes de fotos entre a Africa e o
Brasil e possuia um extenso acervo de diversas fotografias de ambos os continentes, de
onde buscava encontrar similitudes culturais.

Ao longo de quase toda uma vida dedicada a pesquisa entre as relagdes Brasil-
Africa, Pierre Verger foi considerado antropSlogo autodidata pela comunidade francesa de
antropologia, embora ndo fosse formado em Ciéncias Sociais (ou graduacdo equivalente) e
ndo tivesse formagdo universitiria. Esse reconhecimento deveu-se ao fato dele ter
reconstituido sentidos miticos entre os dois continentes, reestabelecendo metaforas rituais e

mitos religiosos parcialmente perdidos no Brasil desde os tempos da escravidao brasileira.

»
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(Pai Balbino Babalorix4 baiano exibe duas fotografias tiradas por Verger. Abaixo uma Aganji de Obaluaé
feita no Brasil e na fotografia acima outra feita na Africa)

Para a antropdloga Juana dos Santos, entrevistada no documentério, Verger foi o
primeiro a mostrar as similaridades existentes entre o continente Africano e o Brasil,
comprovando através de suas fotografias elementos comuns, e muitas vezes até idénticos,
entre os mitos Africanos e os orixas brasileiros. Como ela exemplifica em uma das cenas do
documentadrio: “Ele tirou fotografias de um martelo de Xangd na mdo de um sacerdote na
Africa e comparou com um axé Xango aqui na Bahia. De forma que foi muito importante
como detonador de um resgate cultural e historico, no sentido de mostrar que havia uma

continuidade forte africana no Brasil”.
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(A esquerda uma representacdo de um orix4 africano Xango6, comparado a um Xangd no Brasil)

3.2. Espelhamento entre imagens e desejo de dar a ver o olhar do outro

Segundo Lula Buarque, diretor do documentério, o filme teve uma cuidadosa
preparagdo fotografica. Como se tratava de um filme inspirado na vida e na obra de um dos
fotdgrafos etnogréaficos mais conhecidos do pais, era de fundamental importancia que a
fotografia do filme pudesse retratar. Ou seja, dar a ver, de alguma forma, o olhar de Pierre
Verger sobre o mundo e sobre as diversas etnias que pesquisou durante o tempo em que
viveu na Africa e na Bahia. O processo de dar a ver o olhar presente nas fotografias de
Verger foi uma tarefa drdua que ocupou boa parte da preparacdo do diretor com a equipe e,
principalmente, com o diretor de fotografia Cesar Charlone.

Essa parecia ser uma preocupacdo que ocupava certa relagdo especular na prépria
estrutura imagética do documentdrio. Sua estrutura estaria amarrada imaginariamente ao
olhar de um outro, pois a partir desse olhar eram estabelecidas as referéncias significantes,
as insignias e o préprio desejo de enquadre (do que colocar diante de um enquadre)
referenciadas nos livros de fotografias, diarios de campos e fotografias avulsas de Pierre
Verger. Nesse sentido, parece ser a fotografia do filme amarrada ao desejo do outro, pois a
captura de uma determinada imagem parece apontar para dados singulares de quem a
fotografou, no caso o préprio fotografo.

O filme conta da vida de Pierre Verger ndo s6 em sua estrutura narrativa (voz over,
trajetoria de Pierre Verger em suas viagens, depoimento de amigos e colegas), mas
também, e, fundamentalmente, em sua prdopria tessitura imagética.

“Quer dizer, eu queria ter o olhar fotogrdfico das fotos do Verger, aquele
contraste forte, aquele realismo da Africa, isso tudo foi uma coisa que a gente pensou

muito. Tem, por exemplo, umas fotos do Verger que eu queria refazer, tem aquela foto do
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cara no bambu, ndo sei se vocé se lembra, tem um ritual que o cara sobe num bambu.
Entdo cheguei para a minha produtora e disse: quero refazer esse ritual. Ela disse: Ah,
mas esse ritual so acontece num sei quando. Eu disse: Olha, conversa com a tribo, com a
aldeia e vamos refazer. Ai ela foi, negociou com os caras, deu um dinheiro para os caras e
eles toparam fazer, mesmo fora da época e tal. Ai beleza, chegamos ld eles fizeram o ritual,
cantaram, dancaram. Ai ele subiu ld em cima, ficou s6 no umbigo, fez todos os rituais, ai
quando ele chegou no chdo, eu estava com a minha fotografa e so tinha uma camera. Ai eu
disse: ah, seria legal fazer mais um plano e tal. Ai minha produtora foi falar com o cara:
Ah, serd que vocé poderia fazer mais uma vez, subir de novo para fazer outro plano? Ai o
cara disse: Olha, depois que toca o pé no chdo, o santo num sei o qué... Ndo vou ndo.
Porque mesmo que tenha sido um ritual que ndo tenha sido na data propicia e tal,
espontdneo, eles fizeram todos os procedimentos, mataram os cabritos, fizeram todas as
rezas, quer dizer, algumas coisas foram produzidas para o documentdrio mas as pessoas
era de verdade, era de verdade. Quer dizer, tem uma liberdade cinematogrdfica ali, mas
cinema também tem que ter um pouco de ilusdo, de fantasia’. (Lula Buarque, entrevista em
22/11/2010 concedida a autora)

A partir do desejo especular17 de colocar no enquadre filmico cenas ja enquadradas
pelo fotégrafo Verger, existe o desvelamento de um possivel equivoco criador, no sentido
de que a reconstru¢do da cena (que ndo serd, evidentemente, a reconstrucdo exata do lance
de acasos unico do enquadre inicial do fotégrafo) parece colocar em ato uma outra histdria
marcada com suas proprias insignias. Sendo assim, nesse seguir rastros o “encenar” € tao
respeitado como uma manifestacdo religiosa “pra valer”, porque dd a ver uma outra cena
re-atualizada com suas préprias marcas contingenciais, que por sua vez movimenta uma
outra narrativa, na medida em que interage com personagens que se impdem ao querer

contar sua prépria historia.

17 Estamos utilizando a sentido de relacdo especular com o sentido de espelhamento. Tal conceito foi
amplamente trabalhado pelo psicanalista Jacques Lacan, especialmente nos livros O Semindrio 5 e O
Semindrio 10, onde trabalha o conceito associado ao estddio do espelho infantil e a funcdo da constitui¢do do
sujeito a partir da func¢do escopica do outro. No texto utilizamos esse conceito de forma mais abrangente.
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(No fotograma acima a reencenacdo ritual a qual se remete o diretor Lula Buarque e que também é
uma famosa fotografia de Pierre Verger)

Para a autora Claudine de France, no ja citado livro Cinema e Antropologia, a
presenca do cineasta documentarista por si mesma desencadeia no rito um ato de encenar
que a autora nomeia como aufo mise en scene ritual, ou seja, uma espécie de resposta
cénica que vai encontrar no olhar do outro (do cineasta, no caso) sua finalidade,
representacdo ou exagero. Sendo assim, o rito jamais € puro, integro, como se fosse
possivel que a presenca fisica da equipe de filmagem ndo pudesse desencadear nenhuma

alteracdo no desenrolar dos acontecimentos.

Com efeito, o rito, para desdobrar-se e desenrolar-se, ora se esconde aos
olhos de seu destinatdrio o conjunto de seus preparativos, ora se esconde
por inteiro — ou em parte para alguns, ora oferece aos destinatirios uma
visdo, uma versdo original, enquanto a outros um simulacro. (FRANCE,
1998, p. 101)

Interessante notar que o cardter de “encenacdo” nao perde sua espontaneidade,
nem sua caracteristica de fé ritual. Nisso, que mais parece ser uma re-atualizacio, segundo
nos transmite Lula Buarque, existe uma fun¢do que se desperta para uma ética da invengao,
longe de apontar para um embuste, ou farsa.

O ritual foi realizado para o olhar do realizador, a partir de um pedido especifico,
mas sua finalidade ndo se esgota apenas nessa funcdo, pois o rito sempre aponta para um
além, o que France nomeia como as finalidades invisiveis rituais. Ou seja, para um ritual

acontecer ele movimenta uma série de entidades abstratas que ndo estdo supostas pela
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camera, como figuras religiosas invisiveis e finalidades outras que configuram a cena
ritualistica e que ndo se colocam completamente acessiveis ao caminho do realizador.

A partir disso o acaso pode ser interpretado de forma a configurar-se em uma
epifania religiosa, que abre espaco para toda uma rede de sentidos e cogni¢des proprias da

cultura retratada.

3.3. Alter ego e a atualizacio de um caminho ja aberto: no rastro de Pierre Verger,

lugar simbélico do filme

“Esse foi o nosso intuito mesmo, de fazer do Gil um alter ego do Verger, e, o que
eu acho que tem de peculiar no filme é que eu resolvi contar a relacdo, que eu acho que
era a coisa que mais me interessava na vida do Verger, que era a coisa que ele fez para
reatar os lacos da Africa com o Brasil, que ali nos anos 40, nos anos 50 estava bem
distanciado”. (Lula Buarque em entrevista a pesquisadora, 20/11/2010).

A proposta narrativa filmica de Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos €
revelada logo no inicio do filme. Gilberto Gil, assumido pelo diretor como um alter ego do
fotdgrafo, refaz o mesmo caminho que Verger durante o periodo em que este viveu na
Bahia. A proposta € literalmente rastrear o percurso fisico realizado pelo pesquisador, tanto
na Africa como na Bahia, e atualiz4-lo na figura de Gil.

Em voz over temos a voz de Gilberto Gil narrando trechos da entrevista de Verger,
enquanto em cena vemos o proprio Gil, de corpo presente, nos lugares vividos e
fotografados por Verger. Nesse percurso, durante a trajetéria de Gil, temos acesso aos
aspectos da vida pessoal e profissional de Verger, através dos depoimentos de amigos,
parceiros de trabalhos e de integrantes dos proprios terreiros que, muitas vezes, integravam
a familia simbdlica de Pierre Verger. Essa biografia de vida € narrada nos locais fisicos no
qual esteve presente o fotégrafo, representado pela figura do amigo narrador do filme.
Alguns tracos sutis revelam como o préprio alter ego, Gil, se relaciona com os terreiros de
forma tao familiar — que, esteticamente, chega quase a se confundir com os integrantes dos
rituais, pela roupagem, indumentdria e pela intimidade e conhecimento de certos aspectos

rituais da cultura iorubana.
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Certamente o tema do candomblé parece ser de interesse comum tanto a Pierre
Verger como a Gilberto Gil, porém as incidéncias que o tema tem para cada um sdo
diferentes. Tal fato vai marcar profundamente as vicissitudes contingencias que sao
atravessadas por cada histdria especifica. A ressignificacdo de um rastro histérico deixado
por um, ao ser trilhado novamente por outra subjetividade, confere novos sentidos a
primeira versdo da histéria, e, provavelmente, as implicacdes desse processo estdo
registradas no proprio documentdrio, onde temos acesso a uma soma de experiéncias
culturais e subjetivas que se interpdem a intencdo inicial do diretor de fazer um
documentdrio sobre a vida de um dos fotégrafos e etndlogos mais conhecidos no mundo.

Essa especificidade que marca o caminho narrativo de Gilberto Gil a partir de uma
primeira referéncia, que € seguir passo a passo os locais que Pierre Verger esteve e
conversar com todas as pessoas com quem o fotégrafo conversou, serd determinante para a
constru¢do narrativa filmica de Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos.

Ao se querer reproduzir exatamente aquela histéria fabula-se outra, pois o tempo,
0 personagem e as circunstancias ndo sao passiveis de repeticdo. Nesse momento, o que o
autor Ferndo Ramos vai definir como “o contexto histérico situado na franja do presente”,
que pode ser traduzido como todo o lance de acasos e contingéncias aos quais esse contexto
estd necessariamente submetido, cria circunstancias para a criacdo de uma nova histdria,
pois o lance de dados do acaso € unico, pungente e ndo se repete. O autor chega a situar que
a ética das imagens, na forma como elas sdo construidas pelo cineasta, ainda que essa ética
esteja em constante mutacdo, vai estar presente nesse proprio lance de realidade, pois € ele
que vai fornecer uma visdo de mundo sustentada na interacdo do sujeito com esse mundo
histérico, com todas as consequéncias de um encontro Unico, que posteriormente serd
transmitido ao espectador que legitima as imagens como da ordem de um encontro

legitimo.

A ética compde o horizonte a partir do qual cineasta e espectador
estabelecem sua relacdo a partir da experiéncia da imagem-camera/som
conforme constituida no corpo-a-corpo com o mundo, na circunstincia da
tomada. (...) A ética do documentario tem em seu coragdo o embate com o
mundo. (RAMOS, 2008, p. 33 ¢ 34)
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3.4. Gilberto Gil no Benin: da busca por Verger as novas atualizacoes

Apés quinze minutos da abertura do documentario, que € dedicada a
contextualizacdo da vida pessoal de Verger, acompanhamos o narrador Gilberto Gil em sua
viagem ao Benin. Os planos se desenrolam a partir de duas premissas especificas: em um
primeiro momento ouvimos em voz over as narracdes do caderno de campo de Pierre
Verger lidas por Gil e posteriormente visualizamos os encontros reais que o narrador tem
ao se colocar no rastro do fotégrafo.

Um momento importante que parece nao ter sido completamente trabalhado no
documentdrio, possivelmente por ndo se inserir no foco principal, é o do encontro do
narrador com a realeza do Benin. O plano principal mostra Gilberto Gil coletando, em
francés, informacOes sobre Pierre Verger junto ao presidente do conselho dos Reis do
Benin, Adiru Abetutu Alaketu do Keto. No inicio da cena, no entanto, vemos o rei entregar
ao narrador uma espécie de cartdo onde se encontram registradas suas especificagdes reais,
ao que Gil faz uma referéncia “Vossa majestade, muito obrigada”, claramente olhando para
os membros da equipe no contracampo; desempenha-se, ali, uma atitude de reconhecimento
de uma autoridade real. Apés o cumprimento ele pergunta se o dito rei conheceu o
fotégrafo Pierre Verger. Ou seja, essa breve mas significativa passagem, evidencia que
tanto para a equipe quanto para o narrador a importancia daquela figura real ndo estava
centrada em sua funcdo simbdlica, mas nos lacos que esse poderia ter tido com o fotégrafo
Verger. O que vemos em seguida € o personagem dizer-lhe em franc€s que conhecia o
fotégrafo, mas que prefere falar iorubd. Na cena subsequente, apds um brusco corte,
ouvimos o tradutor expressar em francés o que estava sendo dito pelo membro real e Gil
fazendo um atento esfor¢o de compreensao.

Se nos reportarmos brevemente a histéria do Benin, sabemos ser um pais
governado pelo Reino de Daomé dos séculos XVII até XIX, quando em 1901 foi
incorporado as coldnias francesas da Africa Ocidental, tornando-se independente apenas
em 1960. As religides iorubds praticadas pelos nativos do Benin foram significativamente
reduzidas apds o periodo colonial francés, quando grande parte da populacdo passou a
declarar-se cristd. Sendo assim, de forma sutil, mas efetiva, a cena aponta um além
histérico, ou seja, uma especificidade local, que a equipe nao quis abordar de forma mais

densa, mas que, através da situacdo contingencial foi registrada pela camera e transmitida
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ao espectador. A atitude do Rei de inversao da situacdo de poder entre ele e o narrador
demostra que para se ter acesso a determinadas informagdes € necessdrio o respeito a uma
hierarquia que se coloca em ato, e, mais do que isso, € necessario um reconhecimento
histérico das situacdes pelas quais a dinastia dos reinados do Daomé e a religido ioruba
tiveram que atravessar para se manter culturalmente. A brevissima passagem do
documentdrio, que nao dura mais que um minuto, contém em si uma densa transmissao de
resisténcia cultural; tal intervencdo realizada pelo rei, recontextualiza o narrador que se
informa mais a respeito da tradic@o real do Benin e da histéria de Keto, antes de retomar o

assunto de Pierre Verger.

(Cena do encontro entre o Rei Adiru Abetutu com o narrador Gilberto Gil no Benin)

Nas cenas subsequentes, ainda em Kéto, Gil participa de rituais iorubds e de uma
celebracdo da colheita de inhame para Xangd. Em voz over, os relatos dos cadernos de
campo de Verger oferecem um sentido narrativo que no plano visual € apresentado pelo
narrador Gil participando dos eventos descritos (e anteriormente vivenciados por Pierre
Verger). Tal acdo narrativa corrobora com a ideia da criacao de um alter ego proposta pelo
diretor. Como ndo poderia ser de outra maneira, as imagens ddo a ver especificidades
daquele encontro unico entre Gilberto Gil e a comunidade religiosa de Kéto, como as
imagens pungentes das faces dos praticantes em transe e a indumentdria utilizada pelo
narrador que quase se funde esteticamente com os praticantes religiosos. A comparagao
realizada entre as cenas e as fotografias registradas por Verger vai ser uma constante visual
em todo o filme, sugerindo haver uma linearidade, ou mesmo um didlogo entre esses dois
momentos distintos. Essa associacdo se faz através de uma claro artificio de montagem em

uma tentativa deliberada de aproximar esses distintos tempos histdricos.
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(A esquerda imagens captadas da Festa de Colheita do Inhame para a realizagio
do filme e a direita uma fotografia de Pierre Verger da
mesma colheita tirada em meados da década de 60)

Aos trinta minutos do filme, na vila de Zogbed;ji, uma curta passagem exemplifica
de forma contundente os novos encontros possiveis ao narrador Gil, quando esse se coloca
a fazer o “mesmo percurso” que o fotografo Verger, na busca dos dados biograficos para a
constru¢do da trama narrativa do documentdrio. Em um breve plano, de menos de trés
segundos, Gil olha para aqueles que supostamente seriam membros da equipe de producao
e, acompanhado de um morador local diz: “O av6 dele foi quem iniciou Verger.” No plano,
um rapaz segura uma fotografia que provavelmente seria do avo. Esse € um plano muito
curto, quase que imperceptivel ao olhar que busca um sentido mais abrangente. O que na
imagem ressalta € a transformacdo geracional proporcionada pelo lapso de tempo entre a
primeira ida de Verger a Zogbedji e o retorno de Gil a propdsito do documentario.

Dessa forma, percebemos que a trama narrativa € constituida a partir da vida do
fotdgrafo e seus dados biograficos temporais e espaciais, mas 0 que vemos pungente na tela
sdo os encontros que advém dessa premissa que, ndo obstante, se reportam a uma

atualidade vivenciada pelo narrador atual.

3.5. Entre Brasil-Africa: oscilacdes estruturais da narrativa e o sentido da mensagem

A intencdo de fazer com que o pré-roteiro do filme estivesse completamente
amparado na histéria de vida do etnélogo e fotografo Pierre Verger foi para além da relacao

entre direcdo de fotografia e as imagens capturadas pelo etnélogo; ela se engendrou
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também na forma especular com a qual a prépria estrutura do documentério foi montada.
Essa mesma intencdo ird se direcionar também pela conotacdo que o proprio titulo sugere
as imagens no filme. Dessa forma, assim como o recorte biografico de Pierre Verger
centrou-se em suas idas e vindas entre Africa e Brasil, a opcdo de edicdo, desde o inicio do
documentdrio, estd no cotejamento das cenas que foram captadas pelo diretor Lula Buarque
e pela equipe em Salvador (no Brasil) e na Africa (especialmente na regido do Benin). Ou
seja, logo apds um trecho do filme que se passa na Africa, temos outro que ocorre em
Salvador, para logo apés voltar 2 Africa e assim sucessivamente. Os trechos ndo estdo
soltos entre si, ao contrdrio, dialogam de forma viva e consistente. Normalmente, uma
questdo deixada em aberto vai se resolver no plano seguinte, como se houvesse, de fato,
uma relacdo casuistica entre eles, ou uma noc¢do de solugdo dos enigmas deixados em
aberto no primeiro trecho. Notando ser, nessa légica, a Africa associada com as solucdes
das indagacOes, duvidas e questdes trazidas pelas imagens brasileiras. As resolucdes das
questdes no documentdrio acompanham as nogdes imagindrias de Africa-mde, berco da
humanidade, e, também, da prépria demanda de Verger, que foi encontrar na Africa ioruba

esclarecimentos para as questdes do candomblé baiano.

(A esquerda imagem do ritual de subida no Bambu no Benin e 2 direita Gilberto Gil conversando
com Maie Stella em Salvador. Os dois trechos sdo subsequentes no documentario)

Por outro lado, as vias do término do filme aparece um trecho que nao se entrelaca
nem com a estrutura anterior do filme, nem com a biografia de Verger: trata-se das imagens
sobre o movimento de retorno dos escravos libertos no Brasil e seus filhos para o Golfo do

Benin onde, uma vez 14, recriaram aspectos de vida e costumes emprestados da Bahia.
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Nesse momento, 0 movimento oposto ao da didspora africana para o Brasil oferece uma
quebra a narrativa que vinha sendo constituida ao longo do documentario. Ndo ouvimos
mais a leitura de Gil dos cadernos de campo de Pierre Verger como voz explicativa desses
trechos, mas a fala de antropdlogos, de figuras femininas explicando como € ser brasileira
no Benin e os modos de se vestir proprios das brasileiras, além de outros integrantes da
comunidade expressando as peculiaridades de vida dessas familias na Africa. O evento do
retorno das familias brasileiras ao Benin por si ndo necessariamente se relaciona com a vida
de Pierre Verger, mas com a prdpria histéria afro-brasileira, que acaba, nesse momento
especifico, por ganhar autonomia narrativa. A partir dai, as préximas cenas vao apresentar
importantes musicos baianos oferecendo depoimentos sobre a cultura afrodescendente e
personagens africanos relatando suas experiéncias no Benin. A narrativa dissocia-se do eixo
Pierre Verger- Brasil-Africa e passa a ganhar autonomia em relagdo as trocas socioculturais
entre os dois continentes. Essa passagem se fecha com a fala de um personagem ndo
identificado que vai sintetizar as ideias das imagens trazidas anteriormente: “Eu acho por
mim que é s6 o mar, é so a lingua que estd separando esse povo, vamos tirar isso para ver
o que acontece.”. ApOs 1sso o filme retorna ao personagem principal de Verger para

finalizar abordando a sua morte ocorrida no interim das gravacdes para o documentario.

SV LN AN

(A esquerda a familia Monteiro que empreendeu uma viagem de retorno a Africa
apo6s a abolicdo da escraviddo no Brasil e a direita as mulheres
brasileiras no Benin ensinam como é se vestir no Brasil)

3.6. No real da contingéncia o sentir, ou expor-se, pode ser uma ética possivel

“Sob esse ponto de vista o que me parece ser mais acidental. Bem, eu estava

Jfazendo o documentdrio sobre o Gil, queria fazer o documentdrio sobre o Verger, ai o Gil
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topou, fomos fazer a entrevista com o Verger, fizemos aquela entrevista longa, maravilhosa
e no dia seguinte o cara morreu. Isso é uma coisa forte, digamos assim. O interessante...
isso foi uma coisa que a gente quis manter, essa sensagdo... e ai a gente so revela que ele
morreu nos ultimos cinco minutos. Quer dizer, o tempo todo vocé estd intimo dele, vocé td
do lado dele, e ai tem aquela tiltima parte do documentdrio que é sobre a morte, tem sobre
a morte dele, que na tradicdo africana é totalmente diferente da tradicdo catdlica. Eles tém
uma relacdo mais sauddvel, do meu ponto de vista, com a morte do que a gente (...) Quer
dizer, ele morreu no dia seguinte mas jd estava muito velho, teve uma vida muito
produtiva.”

“O Gil entrou de corpo e alma no filme, ele se jogou, ele realmente incorporou,
contribuiu muito com o roteiro, ah, tem uma outra coisa também, tem uma cena no final
que ele, depois do enterro do Verger, que ele... enterro espiritual né? Que o cara vai jogar
um ifd, e ai tava um calor desgracado, o cara jogando o ifd, de repente eu olhei pro lado e
o Gil estava chorando, chorando pra caramba, ai eu olhei pra ele e achei que ele tava
passando mal, que ele ia desmaiar, alguma coisa assim, demorou pra eu entender que ele
estava chorando de emogdo. Ai quando eu saquei isso pedi para o camera virar e filmar
ele, depois ele falou isso que sentiu a alma do Verger indo, se libertando, como se estivesse
esperando a gente ir la pra ela se liberar. Eu tomei realmente um susto enorme.” (Lula

Buarque em entrevista a pesquisadora, 20/11/2010)

Diante do extremo da situacdo contingencial, Lula Buarque adotou como posi¢do
ética (talvez uma saida possivel para o término do filme) a exposi¢cdo de Gilberto Gil, em
um ténue limite entre seu personagem no documentdrio e o amigo pessoal do fotdgrafo,
como um fechamento em torno da narrativa da vida e obra de Verger retratadas no filme.
Como o fato aconteceu apenas um dia apds a primeira entrevista, a op¢ao da montagem foi
ndo reveld-lo em um primeiro momento, uma vez que o filme “era para ser sobre a vida e
obra de Verger” e ndo o contrdrio, onde a énfase recairia sobre a morte do fotégrafo. Ou
seja, apenas nos minutos finais do filme € que sabemos desse fundamental aspecto
contingencial que perpassou a experiéncia da equipe durante o processo de producdo do
documentario. Situacdo que define, posteriormente, tanto a propria estrutura narrativa do

filme quanto a montagem. Vdrias questdes éticas parecem ter preocupado o diretor: como
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concluir um filme cuja morte do personagem principal se deu nos intersticios do processo
de captagdo? Como ndo dar a ver um fato sob um sensacionalismo, que poderia tornar-se
apelativo? A saida adotada pela equipe foi a filmagem de um enterro simbdlico em um
terreiro no Benin, onde a énfase da imagem e narrativa em voz off recaem sobre a
personagem de Gil, visivelmente envolvido com o processo de luto do amigo e com a
trajetéria ocupada por ele durante o documentdrio. A legitimidade da cena talvez se
justifique na amarracdo de um processo levado a cabo pela equipe e pelo narrador e que
pode ser demonstrado em sua vulnerabilidade (a de Gil, no caso) diante do fato de ter
estado presente em todo o processo de feitura do documentario, marca que certamente iria
de alguma forma se presentificar no corpo documental. A especificidade de sua inclusao
nos revela detalhes de uma sutileza na relacdo de ambos os personagens (Gil/Verger) que
ganha registro e corporificagdo na trama narrativa de Pierre Verger: mensageiro entre dois

mundos.
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CAriTULO IV

A CIDADE DAS MULHERES: FEMININO, ACASO E INTERDITO

4.1. O documentario

A Cidade das Mulheres (2005) € um documentdrio realizado em Salvador, dirigido
e produzido por Lizaro Faria, com roteiro e argumento de Cleo Martins, direcdo de
fotografia de Lazaro Faria e Maoma Faria e montagem de Isabella Lago. O filme é baseado
na visita da antrop6loga norte-americana Ruth Landes, Ph.D da Universidade Columbia nos
estudos de raca e género, quando a pesquisadora esteve na Bahia para a realizacdo de um
trabalho académico sobre a presenca da mulher nas religides africanas no Brasil.

Segundo Lézaro Faria, a introducdo do filme é uma encenacdo ambientada em
1939, por ocasido da primeira visita da antrop6loga ao Brasil. Ruth Landes esteve na Bahia
pesquisando a raca negra e se surpreendeu com a forca e a soberania que as mulheres do
candomblé exerciam, organizando-se em uma estrutura matriarcal detentora de um vasto
legado histérico de origem nigeriana. Os pensamentos e ideias da antropdloga sdo um dos
fios condutores deste documentdrio, ilustrado por imagens de festas populares, dos cultos
africanos, das famosas maes de santo baianas e da beleza exuberante da cidade de Salvador.
O filme apresenta Mae Estela, Yalorixd do terreiro Axé Op6 Afonja — um dos mais antigos
e conceituados da Bahia — que conta a histéria do candomblé e de sua propria vida. Ela
discute o matriarcado, a energia das mulheres e o sincretismo religioso no Brasil. Por fim,
fala do futuro e da esperanca que tem na continuidade e na forca do candomblé como
preservacdo da tradi¢do de seus antepassados.

Esse filme recebeu diversos prémios como BNDS de cinema, Petrobras, Tatu de
Ouro, além de ser convidado para festivais nacionais e internacionais, sendo exibido nas
Universidades da Filadélfia, Michigan e Notre Dame.

Lazaro Faria é atualmente reconhecido como o tnico cineasta brasileiro a trabalhar
com tematicas religiosas afro-brasileiras na maior parte de suas produgdes, sejam elas
ficcionais ou documentérias. Nesses filmes, a religido do candomblé é o tema central e

condutor da narrativa. Lazaro trabalha com o formato longa-metragem em suporte de 35
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mm. Entre suas obras em torno da temética religiosa afrodescendente, destacam-se o longa-
metragem documentdario Orixds da Bahia, sobre os mitos de fundacdo do mundo sob a 6tica
do candomblé de origem iorubd, o documentirio Roda do Mundo, sobre a histéria da
capoeira captada e ambientada em diversos paises e os longa-metragens de ficcio O
Corneteiro Lopes e Mandiga em Manhattan. Em ambos os filmes o candomblé ocupa uma
importante funcdo para a estrutura narrativa, muitas vezes constituindo todo o imagindrio

que percorre as produgdes.

4.2. O Feminino e o processo de autoria: derivacoes e interpretacoes do acaso

Em entrevistas fornecidas para a presente pesquisa, Ldzaro conta da importancia
da presenca da mulher em sua formagdo pessoal e como cineasta. Ao ser questionado sobre
o motivo pelo qual trabalha quase que exclusivamente com o candomblé, o diretor diz ndo
saber exatamente e comenta que os caminhos de sua vida profissional o foram levando para
essa direcdo sem que ele mesmo “se desse conta”. Lazaro se recorda de uma ida ao terreiro
Axé Opo Afonja onde recebeu a proposta de dirigir um filme que abordava a questdao dos
terreiros baianos. O diretor diz sempre ter percebido em Salvador um lugar destinado a
mulher que parece ser diferente dos outros que conhece no restante do Brasil. Na Bahia,
segundo ele, existe um forte resquicio dos antigos matriarcados africanos, que assumiam
para si o controle e a organizac¢do social das aldeias e cidades.

O documentarista chama a atencdo para a presenga da mulher baiana, que ocupa,
frequentemente, lugares de poder relacionados a religido afro-brasileira, especificamente no
candomblé de origem iorubd. Todos os terreiros de candomblé registrados no
documentario, inclusive um dos terreiros mais importantes e tradicionais da Bahia, Axé Opo
Afonjd, s3o liderados por mulheres que através de geragdes vao imprimindo uma marca
especifica de seriedade e forca na continuacio das herancas deixadas pelas maes e avos.

Ja na apresentacao inicial o filme oferece ao espectador uma curiosa sintese de sua
proposta: mulheres, forca e candomblé. Numa breve animacio, acompanhamos o percurso
da antrop6loga Ruth Landes, através de um barco que sai dos Estados Unidos e chega até a
Bahia, onde vemos uma sequéncia fotografica com referéncias as maes de santo do

candomblé. A animacdo encerra-se com uma alusdo geracional que sugere se tratar de avo,
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filha e neta, todas maes e filhas de santo. Elsa Soares, reconhecida por ser uma cantora

brasileira, negra e ligada ao candomblé, faz a trilha sonora de abertura.

Como enfatiza o diretor, “meu filme é raca e género, sinteticamente é isso’.
Mesmo na dedicatéria do filme percebe-se claramente sua homenagem e respeito a funcao
social das chamadas mulheres de santo, pois o filme é dedicado a sacerdotisa Mae Estela de
Oxossi, a todas as mulheres de Axé da Bahia, as casas de Santo e a propria Ruth Landes. O
filme tem como fio condutor os depoimentos realizados com vérias mulheres relacionadas
ao culto do candomblé: Mae Estela de Oxdssi, Mde Carmem (filha espiritual da mae de
santo conhecida como Mae Menininha), Mae Gisele, Betinha de Xangd, Siddlia do Gantois
(também filha espiritual de mae menininha), Mae Bida, Alaide do feijao (proprietdria de
um dos restaurantes mais conhecidos do pelourinho) e Vivien Caroline (presidente da
associacao cultural Did4).

Ao ser questionado sobre o motivo pelo qual teria escolhido trabalhar sobre esse
tema especifico, bem como a causa que o movimentou para a constru¢do da narrativa,
Lazaro Faria lembrou-se da avé que entendia muito de ervas, medicina alternativa e que se
assemelhava muito a uma mde de santo, embora, segundo ele, ela ndo praticasse
diretamente o candomblé. A avé tinha “uma espécie de sabedoria” que vinha da Africa,
uma vaga heranga, que o autor diz ter encontrado nas maes de santo que entrevistou para a
producdo do filme. Lazaro reconhece muito da avd naquelas mulheres que compdem a
narrativa de seu filme e diz que talvez o documentdrio pudesse ser uma tentativa nao
completamente consciente de homenaged-la.

Para o diretor, a temédtica da mulher dentro desse contexto social parece assumir
uma funcao essencial de preservacdo de um processo de identidade africana, perdido com a

diaspora e com a separagcdo das familias de escravos vindos da Africa. “O homem se
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desgarra e a mulher, mantenedora do segredo da vida, pode dar continuidade a um
processo de reestruturagdo dos costumes e crengas ancestrais africanos” (Lazaro Faria em
entrevista a pesquisadora em novembro de 2011). Assim, a mulher de santo ganha a
importante fung¢do de reconstituir os lacos familiares e culturais perdidos com a escravidao
no Brasil. Literalmente é aquela que vai sustentar a narrativa oral de seu povo e inclusive a
filmica nesse caso, pois € na palavra da mulher, no que ela diz e preserva, que o préprio
filme se ancora. A mulher de santo é a mantenedora do verbo e também a mais apta para
interpretar as situacdes contingenciais que se abrem e determinam o processo de encontro
entre o documentarista e o tema do documentario. Como nos informa o diretor, esse acaso
normalmente € significado culturalmente dentro do contexto do candomblé como a vontade
do sagrado, entendido como o fluxo natural do “axé”. O que irrompe no que foi
anteriormente programado € concebido por essas mulheres como uma “vontade dos orixas”.
Nesse sentido, 0 acaso seria interpretado como algo que deveria ter sido incluido durante o
processo filmico e ndo o sendo, este mesmo acaso a revelia de seu realizador insiste em ser
documentado e revelado. Dessa forma, a mulher € vista como capaz de decodificar a

manifestacdo do sagrado, contribuindo para a propria estrutura narrativa do filme como tal.

“A gente percebe que a Ruth Landes até mesmo pelo livro, porque a gente sabe que
ela veio com o Edson Carneiro, que fazia as traducoes pro inglés pra ela, a gente vé que
ela ficou deslumbrada com aquilo, como se ela nunca tivesse visto isso antes na historia,
essa organizacdo das mulheres aqui na Bahia mesmo. Na verdade, o processo para esse
filme sair teve que contar com todas elas. Cabia a mim permitir que isso acontecesse, mas
na medida em que a coisa em si ia acontecendo. A pessoa que eu tive mais relacdo ali foi a
mde Estela, que era uma pessoa muito proxima na época, ela por exemplo decidia a maior
parte das coisas, cabia a mim deixar que isso acontecesse dentro de uma forma possivel na

producdo de um filme” (Entrevista cedida a pesquisadora em 21 de marco de 2012)

-

E interessante pontuar que grande parte das religides afro-brasileiras de forma
geral faz uma “interpretagdo” do mundo a partir de seu proprio sistema de cognicdes: a
funcdo do documentarista, o trabalho que € realizado, imprevistos, entre outras
possibilidades, sdo interpretados como uma espécie de “epifania” sagrada, ja que o sistema

de leitura religioso afro-brasileiro absorve as influéncias externas e doa sentido para tais
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influéncias de acordo com sua propria légica interna. Dessa forma, o acaso ocupa um lugar
muito importante no processo de realizacdo do filme, j4 que em si ele passa a ser
interpretado como o fluxo natural da vida e o que nela emerge de essencial- ou aquilo que

precisa ser registrado — no percurso de um documentdrio.

“Sdo essas coisas que a gente chama de axé, as pessoas costumam chamar de axé,
né? E como se fosse... como é que eu posso definir, deixa eu ver, é como se fosse o fluxo
que as coisas tem que seguir, uma espécie de energia que vai guiando e que vai dando
forma para tudo, inclusive para o trabalho. Isso é uma coisa bem ligada a tradicdo

africana”.

Em todas as entrevistas realizadas para o presente trabalho o diretor diz sentir suas
producdes estreitamente ligadas a sua vida pessoal, pois ele ndo concebe a obra sem o
afeto, uma vez que julga necessdrio e pertinente o entrelacamento entre sua vida e os filmes
que produz, ou seja, uma espécie de percurso metodologico empirico, que tem como guia
os encontros e desencontros que o diretor tem ao longo de sua trajetoria pessoal. Nesse
sentido o préprio rumo narrativo das producdes era definido pelas situagdes que o autor ia
vivenciando ao longo de sua prépria experiéncia, pelo acaso e pelo que ele nomeia “fluxo

da vida”.

“O que eu vejo na minha relacdo com esse tema e com esse filme é uma coisa que
eu entendo quase como uma obrigacdo pessoal, no principio tinham muitas pessoas, muita
gente e o filme levou seis anos para acontecer. Entdo nesse periodo comeca a valer tudo
que td envolvido em todo o processo e a sua experiéncia com o filme. O filme em si passou
por um periodo de ebulicdo muito forte, mas depois de tudo acaba ficando seu
compromisso, sua trajetoria e isso dd o valor para o filme. Essa foi minha preocupac¢do:
ndo deixar que entrasse no filme alguma coisa que ndo tivesse um valor mesmo e nesse
valor estd envolvido todo o processo que ele teve para ficar pronto e isso faz uma grande
diferenca. E isso eu posso dizer que acontece no periodo de producdo do filme, essa juncdo

entre as duas coisas”. (Entrevista concedida a pesquisadora em 21 de marco de 2012)

Diferente do documentario Pierre Verger, onde o filme se colocava como uma

experiéncia sobretudo profissional, sem haver necessariamente o envolvimento afetivo do
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diretor com o tema abordado, no caso de A Cidade das mulheres o diretor vivencia e se
deixa perpassar por todo o processo profissional e emocional que envolve a producido do
documentadrio, o que para ele se configura como uma condicdo de existéncia de sua obra, ou
seja, aquilo que movimenta o filme e que lhe d4 sentido.

O desejo do fazer cinematografico, no caso em questdo, parece se encontrar
estritamente relacionado ao desejo de obter uma experiéncia para além do campo
meramente profissional, partindo de uma incerteza, um ponto ainda ndo claro para a
construcdo de uma obra, que chega a tomar para o diretor o sentido de “obrigagdo pessoal”.
Nao foram raras as vezes em que Lazaro diz ter sido guiado pelo seu tema, como se todo o
processo de captacdo fizesse sentido para ele apenas em um momento posterior, como uma
l6gica que opera também de forma externa a organizacdo formal da equipe de producdo.
Jean-Louis Comolli, no capitulo Aqueles Que (Se) Perdem, traz uma dimensao importante
para se pensar o essencial da busca e aceitagdo do acaso a partir de um primeiro grau zero,

de puro transcorrer da vida.

ZERO. O mais simples dos gestos cinematograficos, fazer um plano fixo,
por exemplo, filmar uma entrevista, uma rua, nao sei, corresponde a nada
menos que colocar o mundo em suspenso. E a0 mesmo tempo colocar o
sentido em movimento. O sentido em movimento € aquele que me langa
na perplexidade das escolhas, na busca dos pontos de vista, mas &,
sobretudo, aquele que me leva com ele. (COMOLLI, 2008, p. 269)

Lazaro associa sua produg¢do a uma espécie de sentir, que ndo chega a se
configurar de forma totalmente elaborada e pode emergir como algo préximo a uma
sensacdo, que embora ndo muito definida € suficiente para guid-lo no processo de sua
construcdo autoral. O proprio roteiro formal do filme foi realizado apenas com o intuito de
apresentar o projeto para captacao de recursos. Nao havia uma expectativa de cumprimento
daquele roteiro, era esperado que ele pudesse ser modificado, transformado e até mesmo

descartado ao longo do processo de captagdao das imagens.

“O que vai acontecendo é que as coisas vdo se revelando, vocé vai acompanhando,
até que vocé tem so aquilo mesmo. O argumento mesmo eu acho mais importante que o

roteiro, porque ele te dd o assunto, mas ndo te dd como abordar aquele assunto. E ai é
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aquilo ld, a vida mesmo, o ritmo dessas pessoas, desses acontecimentos, tentando interferir

o minimo e pedindo permissdo para cada passo.” (Entrevista: marco de 2012).

Segundo Claudine de France no jé citado livro Cinema e Antropologia, essa mitua
relacdo de interferéncia € uma situagcdo prevista dentro do processo de producdo de um
filme documentério. Nesse caso, a no¢do de observador precisa ser entendida em um
sentido amplo. As interferéncias de ambos os lados é algo que ird se configurar como a
prépria matéria-prima com a qual o cinema documentdrio ird se deparar. Isso se deve ao
fato de existir uma mise-en-scéne prépria das pessoas que aceitam ser filmadas. Essas
pessoas, além de observadas, sdo testemunhas das intervengdes do cineasta em seu meio
cultural, o que promove uma troca entre mise-en-scénes: a do proprio cineasta e a dos
sujeitos retratados. Algo que pode se converter em um rico material de trabalho a servico da

propria proposta de documentagao filmica.

Pelo simples fato de que aceitam ser filmadas, as pessoas observadas se
colocam em cena e sdo testemunhas da intervencdo do cineasta. Mise en
scéne propria as pessoas filmadas e interveng@o do observador cineasta se
manifestam em diversos niveis, mais frequentemente a revelia de seus
préprios autores. Dito de outra forma, a observag¢do do etnélogo cineasta,
mesmo a mais distante, € sempre participante. Reciprocamente, as pessoas
filmadas participam do processo porque intervém na mise en scéne do
cineasta. (FRANCE,1998, p. 22)

Por termos tido acesso as informacdes do processo de criacdo e produgdo do filme
A Cidade das Mulheres, pudemos perceber que, nesse caso, a relacdo entre mise-en-scenes
proposta pela autora se da de forma natural e até mesmo desejada. O diretor confere as
personagens do filme um lugar de autoridade ndo s6 nos aspectos que tangem aos
depoimentos e aos assuntos religiosos abordados em si, mas também as inclui na prépria
feitura do filme, seja inserindo e retirando cenas, cogitando situacdes potenciais de
constrangimento ou mesmo escutando essas personagens em relacdo a propria estrutura
narrativa do documentdrio. Ter acesso a essas informagdes nos di a possibilidade de
perceber como se estruturou a constru¢ido desse filme especifico, o que, com efeito, se

imprime em seu produto final ja editado e finalizado. O processo de captacdo e interagao

entre essas mise-en-scenes se reflete no produto final, ou seja, no proprio documentario tal
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como o espectador ird frui-lo. A partir da compreensdo de aspectos importantes desse
percurso podemos entender como ele por fim se configurou, como se para compreender o
destino, tivéssemos que estar atentos a caminhada que foi realizada.

Ainda segundo FRANCE (1998), quando o realizador se d4 conta das
manifestacdes sensiveis, visuais e sonoras de seu trabalho filmico ele percebe a poténcia de
seu material, havendo a possibilidade de uma maior integracdo daquilo que a autora nomeia
como continuum técnico'® e continuum social: “Ambos os continuuns sdo uma coisa s6 no
seio de uma relagdao de cooperacdo, que € resultado de uma dupla relacdo, a dos homens
com o meio material e a dos homens entre eles” (FRANCE, 1998, p. 31). Sendo assim, tais
relacdes podem estar presentes em duas camadas perceptivas, que podem se referir ao
proprio meio retratado e na relacdo deste com o cineasta. A partir do reconhecimento dessa
interacdo € que o cineasta pode perceber aspectos sensiveis de seu trabalho e escolher a
melhor forma de retrata-los.

O realizador familiarizado com a dinamica cultural das pessoas que deseja captar
estd mais apto para escolher a forma de revelar essa cultura em imagens, seja filmando o
movimento gestual e corporal em um plano sequéncia (de modo a deixar fluir as
associacOes entre gesto e postura), seja intervindo de forma ativa nesse espaco. Essas
intervencdes abrem espaco para a captura de elementos sutis e fundamentais como tonus

corporal e significado de gestos e simbolos dentro de uma pratica ritual.

4.3. O acaso nas relacoes com o feminino, a comida e o interdito

Nos planos que se seguem a abertura do documentario, temos a apresentacdo de
todas as personagens numa sequéncia de aproximadamente cinco minutos. A medida que as
personagens vao se apresentando, temos nos letreiros a apresentacdo concomitante da
equipe e suas funcdes. A equipe e os personagens apresentam-se nNO mesmo campo
imagético como forma entrelagada de um mesmo trabalho. E visivel que todas as
entrevistadas exercem cargos ou funcdes de lideranca, sendo maes de santo, donas de
restaurantes ou presidentes de associagdes destinadas ao apoio a mulher. Transversalmente

ao discurso desse plano que ainda faz parte da abertura do filme, ou seja, da sintese de sua

| . P . . . eye . ~
¥ O continuum técnico pode referir-se desde os instrumentos utilizados pela comunidade na faccio de seus
instrumentos de trabalho, até ao aparato utilizado pelo cineasta para a captura das imagens.
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apresentacao, nota-se um claro orgulho associado a posicao social e politica ocupada por
essas mulheres e a exaltacdo de uma dignidade que tal posicdo poderia oferecer. Esse
sentimento € posteriormente evidenciado verbalmente nos depoimentos das personagens.
Dessa forma, elas dizem ser “responsdveis pelo sustento da familia”, “pela transformagcdo
da autoestima das mulheres a partir do tambor”, e, fundamentalmente, sdao donas da
palavra e herdeiras da tradi¢ao oral da qual se utilizam para compor suas histdrias pessoais,
coletivas e em ultima instincia a propria narrativa do filme.

Dessa forma, a condicio de mulher afrodescendente, estigmatizada e
normalmente advinda de camadas sociais mais empobrecidas, passa de um estado de
submissdo e pobreza para uma postura de exaltacdo da condi¢ao feminina, que transmite ao

espectador a detencdo de um poder bem estabelecido por raizes histéricas que perseveram

no legado simbdlico deixado para essas mulheres.

Colaborac§
ISABELLA,

As cenas exibem cores fortes, indumentdrias ricas no imagindrio religioso
afrodescendente e comidas em abundancia, de forma a mostrar visualmente o que se
observa no discurso. Tanto no plano verbal quanto imagético, o documentédrio acompanha
por diversas vezes certa no¢do simbdlica da cozinha e da comida propriamente dita, pois a
comida € muito cara ao candomblé e para esse universo feminino especifico. Para o
candomblé o alimento configura-se no oferecimento ao santo, ou orixd, supremo ato de
doacdo e comunicacdo com o sagrado, ji para as mulheres € simbolo de sua fonte de
subsisténcia e aquisicdo financeira, que as faz independente dos homens e hdbeis para
serem portadoras de um discurso social, politico e religioso.

Dessa maneira, a op¢do estética do filme da prioridade a fotografia carregada
essencialmente em cores e comidas. A comida ocupa um lugar fundamental na expressao

z

narrativa do filme, pois a cozinha para a cultura ioruba € interpretada como um local
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sagrado, gerador de vida e aconchego, numa relagdo muito préxima com o ttero materno e
com orixds femininos. Também a cozinha € o local que proporciona o sustento de maes e
filhas de santo para além da pratica do candomblé, pois muitas dessas mulheres iniciam-se
ou sobreviverem ao longo de suas vidas como mulheres de tabuleiro, ou seja, pequenas
vendedoras de rua, que a partir da pratica religiosa aprendem a “ganhar a vida” com a

comida de santo, como diz uma das entrevistadas do filme.

“Para mim a cozinha é onde acontece tudo no candomblé, todas as oferendas para
ir pro pé do orixd, elas vdo pra cozinha. Na cozinha é que surgem as novidades, é como a
feira, ndo ¢? A cozinha é onde tudo acontece, tem a pessoa jd preparada para fazer a
comida ritual. Ndo é qualquer um que pode fazer, chega ld e se meter na cozinha, a
cozinha é sagrada também. Tem a pessoa pra por a comida no pé do orixd. No candomblé
tem toda aquela hierarquia, parece que ndo, vocé olha pensa que é uma bela confusdo na
cozinha, mas cada um tem a sua funcdo”. (Mae Estella de Oxossi, depoimento no filme A

Cidade das Mulheres)

De forma a oferecer uma alternativa possivel a sociedade patriarcal de cultura
cristda e dominante no Brasil, as mulheres de santo encontram nas praticas religiosas
ancestrais a possibilidade de terem uma funcdo social definida e a lutarem ndo sé por sua
sobrevivéncia, mas também por sua expressdo pessoal em um estrato social anteriormente
reservado aos homens. Esse lugar simbodlico da cozinha para além de um local meramente
estético, guarda consigo interditos religiosos, que devem ser respeitados e cuja
aproximacao se da de forma gradual, 2 medida que se ganha a confianca dessas mulheres e

o respeito das hierarquias envolvidas.
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“Tem até um plano muito interessante no filme, que é uma cozinha do Opé Ofonjd,
que nossa, tem toda aquela coisa, mas dentro da sequéncia, que a gente fez espontdneo,
pra pegar as pessoas mesmo trabalhando, mas sempre tem um pouco de encenac¢do
também né? E entdo, ali dentro desse plano sequéncia tinha uma hora que a cdmera
passava perto de um lugar que o pessoal tava matando uma galinha. Depois eu mesmo
resolvi tirar, porque vi que podia ter algum problema. Eu senti que eles ndo iam ficar a
vontade. Eu achei a cena muito pldstica, como cineasta, mas achei melhor ndo relutar,
enfim. Eu como cineasta achei que isso caberia, mas pra eles era uma coisa que ndo tava
sendo revelado da forma correta, sem explicar. (Lazaro Faria em entrevista a

pesquisadora)

Nesse contexto, o diretor nos da indicios de uma situacdo onde revelar da forma
correta significa inserir os elementos-chave para a decodificagcdo do ritual apresentado, caso
contrdrio a cena se configuraria apenas pelo que nela existe de excéntrico e assustador.
Alguns autores apontam saidas possiveis para esses impasses de ordem ética, onde a
realidade filmada mostra-se intensamente crua ou ilégica aos olhos desprovidos de maiores
informacdes sobre a temdtica em questdo. A autora Annie Comolli coloca que a descri¢ao
cénica necessita apreender as manifestacdes concretas proximas aos processos estruturados
por essas mesmas manifestagcdes, nisso distinguindo-se de uma metodologia meramente de
descricao ilustrativa, sendo que esta udltima visa, segundo a autora, “tornar sensivel temas

prévios, conscientes e cristalizados”.

A descrigdo cénica estd, com efeito, voltada ndo para o observador, mas
para o observdvel e o observado. Ela estd a servico ndo de uma
autocomunicacdo do cineasta (sua visdo de mundo) com o espectador,
mas da comunicagdo a outrem, ndo se trata para o cineasta de se dar a ver
pelo viés do que mostra no filme, mas de dar a ver o outro. (COMOLLI,
2009, p. 33)

Nesse caso, o momento imprevisto do sacrificio da galinha deu a ver algo de um
interdito religioso que o diretor até considerou ter uma forte plasticidade para o plano em
questdo. Provavelmente teria utilizado as imagens na composi¢ao da cena, se ndo houvesse

qualquer restri¢cdo, mas algo o fez perceber que aquele plano sequéncia em si mesmo nao
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iria oferecer uma visdo do outro correspondente a realidade, faltava-lhe insignias que
pusessem recobrir simbolicamente o que se dava a ver apenas como um fato inusitado. O
acaso operou o registro de uma cena julgada como interdita ao olhar do espectador leigo. A
op¢ao do diretor foi a ndo inclusdo desse material: “A gente ndo ia filmar diretamente a
galinha, mas aconteceu, estava ld. Eu, por exemplo, ndo filmei nada de segredo fui muito
respeitoso nesse sentido de saber o que eles permitiam e o que ndo permitiam. Eu tenho
muito uma questdo de ganhar a confianca, vocé vai se entrosando, conhecendo e ai eles
acabam permitindo algumas coisas, mas essa cena eu sabia que eles ndo iam gostar.”
(Lazaro Faria em entrevista a pesquisadora, dia 22/05/2012) Interessante notar, que, ao se
ouvir o processo de producio a partir da versao do proprio realizador, reconhecemos o tema
abordado ndo sé pelo que nele operou enquanto registro formal — o préprio filme em sua
versao final —, mas também pelo que ndo estd presente em sua edi¢do, pois o que ficou
ausente pode trazer importantes informagdes sobre o contexto de filmagem.

E muito frequente, no caso da cultura afrodescendente, que o tema do interdito se
traduza numa aproximac¢do gradual de quem desconhece a religido. Supde-se que aquele
que vai se aproximar do ritual religioso tenha tempo para compreender as motivacdes que o
engendra. Ou seja: a relacdo entre o documentarista e a comunidade religiosa retratada €,

antes de tudo, uma relacdo de confianca.

(Plano Sequéncia da cozinha do Terreiro realizado em travelling)

Fernando de Tacca, no artigo intitulado Candomblé: imagens do sagrado (2001),
evidencia o risco em que se pode incorrer ao revelar imagens de rituais religiosos sem a

devida reflexdo ética das consequéncias que essas imagens podem acarretar para 0s
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praticantes das religides afrodescendentes. Segundo o autor, deve haver necessariamente
um compromisso €tico com o tema e com as pessoas envolvidas por parte de quem os
retrata. Esse compromisso supde desde um cdlculo do espectador que vai fruir essas
imagens, até a forma como essas imagens deverdo ser apresentadas a esse mesmo
espectador.

O autor analisa um caso especifico ocorrido apds a publicacdo de uma reportagem
na revista Cruzeiro de 1951, sobre a iniciacao ritualistica das maes de santo no candomblé
baiano, representadas pelo Terreiro Mde Riso da Plataforma. Ap6s a publicacdo desse
artigo houve uma série de consequéncias para a mae de santo dirigente do terreiro e para
seus seguidores, que sofreram vdérias perseguicdes por parte do préprio meio religioso
afrodescendente, acusados de revelar segredos ancestrais de forma irresponsdvel, sem
consultar outros terreiros que adotam préaticas semelhantes. Segundo o autor, a publicagdo
das imagens que evidenciavam cenas de sacrificio de animais, cenas internas da reclusio e
detalhes do processo ritualistico, causou muita polémica no meio do candomblé na Bahia.
Como consequéncia da reportagem as ia0s (iniciantes na religido) — que nessa ocasido
realizavam sua entrada formal no universo religioso afrodescendente — ndo tiveram sua
iniciacdo reconhecida e ficaram marginalizadas dentro da religido, com graves penalizacdes

no meio para a mae de santo Riso da Plataforma e suas iniciantes.

Falamos de uma impressionante reportagem sobre a iniciacdo ritualistica
das filhas-de-santo em um terreiro da Bahia — “As Noivas dos Deuses
Sanguinarios” — de 19 de setembro de 1951. Medeiros fotografou a
raspagem da cabeca das iads e o batismo com o sangue dos animais —
fotos depois reproduzidas no livro Candomblé. Arlindo conta que a mae-
de-santo foi perseguida por ter permitido o acesso dos reporteres ao ritual
secreto. (TACCA, 2001, p. 236)

De forma geral, ao se falar em cinema documentdrio, a temdtica da ética em torno
do processo de producao daquele que trabalha na captacdo das imagens normalmente vem a
baila. Muito se questiona em livros, artigos ou mesmo em grupos de discussdo sobre o tema
do respeito aos limites no contato com o Outro € no que se deve revelar dentro desse
contexto, especialmente se esse Outro se configura como uma verdadeira alteridade, ou
seja, diferente daquele que pretende retrata-la, seja em funcio de aspectos sociais, culturais

ou religiosos. Muitos sdo os exemplos citados das consequéncias sofridas por aqueles que
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tém suas imagens reveladas sem as devidas autorizacdes ou sem rigorosa reflexdo ética por
parte dos realizadores. Mais atualmente, podemos citar a situagdo ocorrida durante as
captacdes do filme Prisioneiro da Grade de Ferro (2003), direcdo de Paulo Sacramento,
onde a exposicdo de um policial andando no muro do presidio de seguranca maxima do
Carandiru e ameacando os prisioneiros rendeu ao sujeito sua saida da corporag@o militar e
expulsdo do emprego. Ao ser questionado sobre a situagdo ocorrida no Carandiru, o
carcereiro, que também era policial militar na ocasido, respondeu que se tratava de uma
situacdo de rotina, recém-incorporada ao sistema de funcionamento do sistema
penitencidrio, devido as sucessivas tentativas de rebelido dos presidiarios, onde por diversas
ocasioes havia ele mesmo ficado como refém.

A situacdo extrema da reportagem publicada na revista Cruzeiro, relatada acima,
nos leva a uma importante reflexdo do registro fotogriafico e audiovisual em meios
religiosos afrodescendentes, cuja forma de organizacdo ritual estd necessariamente
engajada com o interdito e com a revelacdo gradual dos aspectos ritualisticos que compdem
sua pratica. Nesse caso, a questdo contingencial ndo pode se apresentar de forma
completamente fluida, pois ha de se considerar um atencioso calculo em relagdo as imagens
reveladas. Tal consideracdo denota respeito e conhecimento por parte do cineasta em
relacdo a comunidade religiosa retratada. Tal questdo, parte integrante da légica interna dos
terreiros, vai marcar de forma intensa as relagdes entre o documentarista e seu campo de
atuacdo, impondo limites, estabelecendo prioridades e, fundamentalmente, assinalando para
o cineasta os interditos do campo.

A reflexdo da ética na exposicdo de aspectos rituais do candomblé apresenta-se
logo no primeiro contato do realizador com os terreiros, pois a questdo € trazida no bojo da
propria forma de transmissdo dos conhecimentos de origem afrodescendente, especialmente

. <19
de origem loruba

19" Sabe-se que os terreiros baianos sdo formados por diversas nacdes de candomblé. As mais conhecidas sdo
as nagdes Yoruba, Keto ou Queto, Jejé, Oy, Ijexds, Vodum, entre outras. Sabe-se que Brasil recebeu cerca
de 38% de todos os escravos africanos que foram trazidos para a América. A quantidade total de africanos que
chegaram ao Brasil tem estimativas muito variadas: alguns citam mais de trés milhdes de pessoas, outros
quatro milhdes oeste-africanos. Alguns grupos étnicos sao oriundos da denominada Costa da Mina, sobretudo
da atual Nigéria e do Benin, e eram genericamente denominados de escravos minas ou sudaneses, embora
dentro desse grupo genérico fossem incluidas etnias diversas, como os nagds, jejes, fantis e axantis, gas e txis
(minas), malés, hau¢ds, kanuris, tapas, gruncis, fulas e mandingas. Alguns pesquisadores citam que cada tipo
de nacdo corresponderia a um diferente tipo de pratica que foi adotada no Brasil. No entanto, por questdes de
quantidade de praticantes e de estilo, um dos grupos mais marcantes até hoje na Bahia sdo os praticantes do
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Sobre as origens da cultura do interdito e suas relagdes com o candomblé no Brasil,
muito se questionou e continua-se questionando até hoje. Roger Bastide, no livro As
Religioes Africanas no Brasil, cogita a hipdtese de que ao chegar como escravo na Bahia,
muitos desses negros africanos sofreram sérias restricdes e perseguicdes de toda ordem e,
notavelmente, o acossamento das diversas praticas religiosas que traziam da Africa. Caso
fossem pegos na pratica de suas religides, muitas vezes esses escravos eram punidos com
severas sansdes, como sessdes de agcoitamentos, que muitas vezes resultavam na morte de
muitos dos praticantes.

Para o autor a religido foi um importante processo catalisador na constituicdo da
identidade do negro brasileiro, passando do 6dio e das revoltas pessoais para a resisténcia
coletiva organizada religiosamente, ou na forma do escape (quilombos). Sendo assim, o
elemento do segredo era essencial, pois somente através da organizacido sigilosa desses
elementos (que originalmente iniciaram-se em um misto de revolta, pratica religiosa e

preservacdo cultural) era aberta a possibilidade de resisténcia cultural, social e religiosa.

Nessas espécies de republicas negras, sobretudo quando havia algum
integrante recém-chegado da Africa, os antigos costumes tribais
ressuscitavam e a passagem do individual para o coletivo, a0 menos em
parte, se faz sob a égide da religido. (BASTIDE, 1973, p. 118)

Com o objetivo de eliminar focos de organizacdo, rebeldia ou motins, as
persegui¢des dos senhores de engenho, realizadas dentro de suas propriedades, foram um
dos fatores principais para a organizacdo sigilosa das tradicdes afrodescendentes, mas
sabemos que esse ndo era o unico desafio enfrentado para a preservagdo das tradi¢des orais
de origem africana. Além das perseguicdes dos senhores de engenho, sabemos que a Igreja
Catdlica comecou a olhar com maus olhos 0 movimento do sincretismo religioso, que em si
., . ~ . 20 .
ja se tratava de uma tentativa secreta de preservacao cultural africana™. As tentativas de

catequizagdes macicas, expressas em batizados dos escravos, nas tentativas de conversao

candomblé de origem Yorubd. Por ser uma questdo ampla e que merece profunda abordagem, nos detemos
aos terreiros de origem Yoruba que s@o abordados em ambos os filmes aqui analisados.

20 Tal assunto é metaforicamente abordado na ficcdo O Pagador de Promessas (1962), do diretor Anselmo
Duarte, onde Zé do Burro faz uma promessa para a divindade Yorubd de Iansa (sincretizada catolicamente
com Santa Bdarbara). Antes de conseguir realizar sua promessa dentro da igreja catdlica o personagem €&
morto, acusado e vilipendiado pela Igreja e pela comunidade local.
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desses escravos ao catolicismo e no constante apelo ao amor cristdo, incutia no africano
uma moralidade que ndo lhe fazia sentido, apagando suas marcas culturais especificas,
através do uso de uma forca bruta que, muitas vezes, chegava a lhes custar a vida. Porém,

para o etnologo VILHENA (1921, p. 137):

E impossivel arrancar do coracio dos africanos os costumes e as
cerimdnias que beberam com o leite de sua mie e que seus pais lhe
ensinaram; entre mil negros, ha talvez um que siga voluntariamente o
cristianismo; entre todos os outros, este € imposto de fora, um simples
verniz superficial.

Ao levar em consideracdo essas vicissitudes histdricas, iniciamo-nos em um
processo de entendimento dos mecanismos de funcionamento intrinsecos a formagdo do
candomblé e demais religides afro-brasileiras que se refletem em ambas as producdes aqui
analisadas. Esse saber historico torna-se uma ferramenta essencial a quem dessas religides
deseja se aproximar, retratar e documentar.

Mesmo se pensarmos em termos atuais, ndo sdo raras as tentativas em cultos ou
em programas televisivos evangélicos de depreciar as religides afrodescendentes,
demonizando seus orixds e entidades, relegando ao candomblé uma nog¢do de cultura
subdesenvolvida, primitiva, entre indmeros outros adjetivos usados para depreciar essas
préticas. Ainda hoje, de forma explicita ou velada, a falta de entendimento sobre a l6gica
que rege as religides de origem africana acarreta em um forte preconceito contra os seus
participantes, que procuram proteger seu legado da maneira como lhes € possivel.

Dessa forma, podemos inferir que a incorporagdo do acaso dentro de um
documentdrio situado no contexto religioso afrodescendente procede de um cuidado muito
especifico, que deve necessariamente levar em consideracdo desde a forma de constituicdo
da proépria religido no pais, até mesmo os significados das situacdes de interdi¢cdo ritual,
onde € vedado (ou parcialmente vedado) ao documentarista o acesso a pratica ritualistica. O
crivo da captagdo desse tipo de documentario, se € que podemos propor um tipo especifico
aos documentarios sobre religides afrodescendentes, ndo € espontdneo como vimos no caso

do Cinema Direto, nem completamente revelado como vimos na incorpora¢do do acaso no
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Cinema Verdade®': ele é realizado de forma cautelar e sensivel, mesmo em aspectos que
tangem a sua posterior edicdo. Ao se propor como uma documentagdo ética e reflexiva do
mundo histdrico afro-brasileiro, esse crivo precisa obedecer a uma logica interna que deve
espelhar-se na prépria forma de organizacdo das culturas afrodescendentes, que
estruturalmente € de respeito ao interdito e a apropriacdo gradual dos elementos culturais e
religiosos que cercam esse universo. Desconhecer essa l6gica € 0 mesmo que ndo estar
advertido do processo central onde se ancora boa parte dos fundamentos religiosos do
candomblé. Tal proposta de documentdrio poderd resultar em um registro superficial ou
sensacionalista, além de evidenciar a pouca empatia do documentarista com o meio que
escolheu documentar.

Segundo Bill Nichols no livro Introdugcdo ao Documentdrio, o vinculo entre o
documentdrio e o mundo histérico € forte e profundo. O documentario acrescenta uma nova
visdo a memoria popular e a historia sociais, por isso as questdes éticas, bem como a
incorporagdo de situagdes ocasionais, sdo fundamentais para se pensar O cinema
documentdrios como um todo, pois ele mostra aspectos ou representacdes auditivas e
visuais que significam e representam os pontos de vista de individuos, grupos ou
instituicdes. Nesse sentido o cineasta necessariamente precisa se perguntar “que
responsabilidade tem pelos efeitos dos seus atos na vida daqueles que sdo filmados” e,
nesse sentido, “tais questdes adicionam ao documentdrio um nivel de reflexdo ética que €
bem menos importante que no cinema de ficgdo”. (NICHOLS, 2008, p. 32). Essas questoes
apontam para a reflexao da funcdo dos efeitos imprevisiveis e elementos de acaso dentro do
processo de producdo de qualquer filme documentdrio, e, como vimos, mais
especificamente em documentdrios sobre comunidades religiosas afrodescendentes. Tal
tipo de ponderagdo deve ser realizada ndo somente durante a constru¢do do documentério
em seu processo de producdo, mas também em um momento posterior. Assim a ética do

documentarista pode abarcar as relagdes entre a sua pratica e as consequéncias desta, tanto

21 . . . . R
Sabemos que no caso do cinema Verdade existe uma tentativa de revelar a mise-en-scéne que ocorre na

interacdo entre a equipe com a situacdo retratada e que mesmo tratando-se de uma intencdo, ainda que
ideoldgica, de dar a ver completamente essas relagdes, essa evidéncia é sempre parcial e situacional. No caso
do cinema documentdrio afrodescendente de cunho religioso, partimos do pressuposto de que essa relagdo ja
estaria (ainda que em um plano ideal) comprometida pela dupla questdo do interdito religioso e da
importancia do segredo na preservacao e transmissdo dessas religides.
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para aqueles que estdo sendo representados no filme, quanto para os espectadores e, até
mesmo, para o proprio cineasta, que nao estd isento de sua responsabilidade com aquilo que
retratou.

Para Bill Nichols, os cineastas que t€ém a intenc@o de representar pessoas que nao
conhecem, mas que tipificam, ou que detém o conhecimento especial de um problema ou
de um assunto de seu interesse, correm o risco de explord-las, em contrapartida aos
cineastas que escolhem trabalhar com pessoas jd conhecidas enfrentam o desafio de
representar de maneira responsavel os pontos comuns daquela comunidade, nem que para
isso os seus proprios pontos de vista (do cineasta) fiquem relegados ao segundo plano.

Sendo essa uma preocupagdo do cinema documentdrio em geral, ao se transpor tais
reflexdes ao contexto brasileiro religioso afrodescendente, essa premissa se justifica ndo
somente por seu questionamento ser atual e por permear a pratica do cinema documentario,
mas também, e principalmente, pelas condi¢des sdcio-historicas nas quais estao inscritas as
religides africanas no Brasil, bem como pelas situacdes que tiveram que atravessar para se

constituirem hoje ao olhar dos interessados em seu registro.

4.4. Entrelacamentos narrativos e alternancia de geracoes

ApOs os dez minutos iniciais de abertura do filme, iniciam-se os depoimentos das
maes de santo, intercalados aos trechos lidos do livro A Cidade das Mulheres de Ruth
Landes. Os trechos enxertados no filme a partir da leitura do livro da antropdloga sao
relacionados visualmente com cenas cotidianas da cidade de Salvador, e, algumas vezes,
com encenacdes dos personagens caracteristicos do universo religioso afrodescendente
como o malandro Z¢€ Pelintra, estivadores em barcos (clara alusdo a figura da entidade das
dguas conhecida como marinheiro) e de uma atriz representando a propria pesquisadora
Ruth Landes. Na primeira entrevista temos o depoimento da lalorixd Maria Estella de
Azevedo Santos narrando aspectos de sua trajetoria familiar, profissional e religiosa.
Interessante notar que em todas as apresentagcdes das personagens o plano sequéncia se da
invariavelmente com uma aproximacdo gradual, iniciando-se a distancia, até a total
revelacdo visual da entrevistada. A imagem nunca se inicia clara e evidente, embora em voz
over possamos compreender claramente que se trata de um relato de uma possivel

praticante do candomblé por seu contetdo religioso. Em alguns momentos, esse plano
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visual desliza anteriormente sobre outros objetos significativos das histérias que estdo
sendo narradas; troncos de drvores (simbolo de ancestralidade para a cultura Yorubd), casas
onde funciona o terreiro, animais de estimacdo da entrevistada, para s6 posteriormente

vermos equivaler a voz over com a imagem que lhe faz referéncia.

(Nesse plano sequéncia a cdmera percorre todo o tronco e raizes externas de uma arvore,
até chegar a mae de santo que estd sentada ao seu lado)

Essa opcdo estética, ocorrida sempre aos inicios de cada entrevista, nos remete a
forma como a equipe de producio do filme diz ter acontecido a dindmica de interagdo entre
eles e as personagens. Ou seja, uma aproximagdo gradual, que tangencia o assunto sem
aborda-lo diretamente e que se da na confianga e revelacdo gradual de aspectos ligados ao
candomblé e que necessariamente envolve situagdes pessoais para cada uma dessas
mulheres especificas. Dessa forma, o documentdrio busca espelhar sua prépria estrutura
narrativa as situacdes contingenciais de interacio ocorridas durante o processo de captagcao
do filme.

Durante a constru¢cdo do processo oral e narrativo de cada entrevista, observamos
que muitas vezes a vida pessoal e fatos marcantes na vida dessas mulheres, como
casamento, maternidade e trabalho, estdo necessariamente atrelados as funcdes
desempenhadas por elas nos terreiros de candomblé, pois, segundo elas, o candomblé seria
representado como uma extensdo da vida comum e ndo algo a parte ou desvinculado da
pratica doméstica. Dai os terreiros serem chamados de Casas de Santo e um dos locais
sagrados para a pratica do candomblé ser a cozinha. Nesse sentido, a vida religiosa e a
pessoal da praticante ndo se separam, ao contrdrio, estdo inclusas e entrelacadas na

existéncia de cada personagem, onde, no documentério em questdo, cada uma narra ao seu
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estilo e com as vicissitudes que lhe sdo peculiares as situagdes que as levaram da vida
ordindria a pratica da religido.

Maie Maria Estella chega a dizer que o trabalho de santo lhe veio como heranga de
sua avo materna. Ela conta que esse legado retorna somente apds as vdrias tentativas de seu
pai de criacdo para inclui-la em uma norma crista que fazia sentido para ele. Por influéncia
do pai, Mae Estella diz ter feito primeira comunhdo, crisma e até ter se casado na igreja
cat6lica. No entanto, depois de algum tempo, a religido imposta pelo pai deixou de fazer
sentido para ela. Nesse momento a personagem passa entdo a fazer o resgate do orix4 da
avé materna, notadamente uma orixd guerreira chamada lansa.

Ap6s assumir seu legado cultural pelo lado africano (materno), a personagem
passa a frequentar o terreiro do Gantois, onde, apds o falecimento de uma mae de santo da
época, passa a dirigi-lo em fun¢do de seu engajamento com as cerimOnias de santo e por se

dar muito bem com a dirigente antecessora.

(Entre as memorias de Maria Estella estdo seu periodo de escola, primeira comunhio, casamento na igreja
catdlica e sua transformagdo em mae de santo do terreiro que participa como
o ponto culminante de seu depoimento).

Tanto no aspecto formal da edicdo quanto no préprio conteido narrativo dos
depoimentos, percebemos uma espécie de entrelacamento narrativo que se manifesta em
diversos niveis. Vimos acima uma imbricacdo de sentidos entre o plano pessoal e o
religioso, via de regra presente nesses depoimentos. No entanto, o nivel principal, fio
condutor que estrutura a narrativa filmica, estd nas cenas em que a voz over (que

presentifica as passagens descritivas do didrio de campo da antropdloga) é cotejada com os
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depoimentos oferecidos pelas maes de santo e com as cenas captadas na cidade de
Salvador.

O documentédrio procura transmitir narrativamente a fusdo de dois tempos
cronoldgicos distintos: a descricdo visual da antropdloga datada da década de 1930 e as
cenas atuais captadas nos mercados de cidade e no Pelourinho. Visualmente € como se a
descricdo da pesquisadora se fizesse equivaler com as imagens datadas no contemporaneo.
A estrutura se da pela légica de observador-observado, ignorando, ou transpondo, barreiras
temporais. Tal func@o narrativa tem a funcao de reatualizar as descri¢des de Ruth Landes e
fazer com que o didrio de campo da escritora ganhe vida nas imagens visuais que lhe vemos
equivaler. Em alguns momentos essa fusdo atemporal também se faz presente nos proprios
relatos das maes de santo, onde, por alguns momentos, chegamos a supor um encontro
entre a antropologa e a trajetoria de vida das maes de santo em questdo, ou, até mesmo,
como se Ruth Landes se tornasse uma espécie de narradora onisciente de todo o desenrolar
dos acontecimentos no documentério. Tais elementos de composi¢do narrativa parecem
encontrar expressividade através da verossimilhanca interna que rege o filme, ou seja, o
tempo légico — expresso no desejo de observar e no desejo de dar a ver.

O filme intercala, por exemplo, trechos das cenas das maes de santo oferecendo ao
espectador um relato detalhado de suas trajetdrias religiosas, com encenagdes de uma atriz
(representando a antropdloga) em um quarto de hotel, lendo seu didrio de campo.

Nos trechos encenados temos a seguinte premissa: na década de 1930, Ruth
Landes chega a Bahia e a partir de suas primeiras experi€ncias visuais realiza, através da
observacao da populacdo da cidade, um relato detalhado (notavelmente visual e afetivo) de
suas impressoes sobre a capital Salvador. Entretanto, o elemento que mais a atrai é a forma
de organizacdo das mulheres de santo baianas, a autoconfianca dessas mulheres, além de
aspectos estéticos como cores, indumentarias e vestimentas.

Ap6s os quinze primeiros minutos do filme, temos uma montagem em sequéncia
que oferece ao espectador o estilo de edicdo no qual o filme ird se ancorar. Observam-se
nessa sequéncia imagens de vendas realizadas em mercados populares de Salvador. Essas
cenas aparecem sob um filtro esmaecido, sugerindo uma plasticidade gasta pelo passar do
tempo, o que claramente sugere que essa seria a imagem contemplada pela propria

antropdloga nos anos 1930. Em voz over acompanhamos os relatos de seu didrio de campo:
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“Por todo canto havia pretas em saias coloridas, torsos e blusas brancas que refletiam a
luz do sol. Eram mulheres velhas, mas robustas na aparéncia e confiantes em si mesmas,
profundamente interessadas no trabalho do momento. Geriam agougue, quitandas, balcoes
de doces, frutas e as barracas em que se vendiam diversas mercadorias, sabdo, contas e
outras especiarias vindas da costa ocidental da Africa”.

Logo na cena subsequente mde Maria Estella conta as memodrias que ela associa
com a av0, que era feirante em um mercado de Salvador: “A minha avé Maria Theodora
era filha de africano, negociava com peixe, ela vendia peixe no mercado. Morreu com 60

anos, mas a preta fez fortuna com os peixes que vendia na feira, ela morreu rica’.

Notamos que no plano visual a imagem da feira, antes com o filtro de cores
esmaecidas, vai cedendo lugar as cores vivas dos supostos tempos atuais. A imagem se
reatualiza a partir do contar de made Estella, como se ao narrar o passado ele pudesse se
tornar presente mediante o uso da narrativa oral. O uso feito da palavra faz reatualizar a
cena da memoria da made de santo e, também, a propria narrativa escrita da pesquisadora

norte-americana que na cena esta suposta.

(Nos fotogramas acima vemos cenas atuais de mercados da cidade de Salvador. A cena atualizada
da venda de peixes faz referéncia visual a meméria que mae Estella tem de sua avé materna e que
também corresponde a descri¢do imagética do didrio de campo de Ruth Landes)

Curiosamente. a quebra dessa atmosfera filmica se dd nos depoimentos de
pesquisadores, antropdlogos e linguistas que vao abordar o assunto pela via formal do

saber, através de premissas académicas. Nesses momentos o documentdrio perde sua
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funcdo nostdlgica e assume uma postura assertiva de informacdo. Os personagens da
ciéncia estdo situados a parte desse entrelacamento narrativo, sua funcdo € informar,
fornecer dados histéricos e dar aparéncia de veracidade. No entanto, ocorre uma
familiaridade que ndo permite com que a quebra narrativa seja completa: compreendemos
que houve uma descontinuidade, mas ela ndo chega a ser total, existe ainda um sentido
estrutural, talvez autorizado pelo fato de ser a propria Ruth uma antropdloga, e/ou também
por esperarmos, enquanto espectadores, que antropdlogos e demais representantes da

ciéncia venham a ser personagens de filmes como esse.

(Nas imagens acima os depoimentos de Josildeth Consorte, antropdloga,
e Maria José Lopes da Silva, etnolinguista)

A partir da segunda metade do filme percebemos que a voz over (leitura do
caderno de campo de Ruth Landes) vai se tornando cada vez mais esparsa e passa a dar
lugar para questao geracional das maes de santo no exercicio do sustento de seus filhos.

Nesse momento a familia ndo é mais a simbdlica formada pelos lacos religiosos,
mas a familia da realidade e dos lagos sanguineos das entrevistadas. Em quase todos os
depoimentos subsequentes vemos uma clara referéncia a mulher/mae como mantenedora da
familia e responsavel pela prosperidade econdmica e ascensdo social de seus filhos. Apds a
didspora dos negros para as Américas, a figura feminina centrou em si a fun¢do de sustento
dos filhos e da transmissdo cultural africana, ja que as familias, ao chegarem nos portos e
nos mercados de venda de escravos eram, na maioria das vezes, desgarradas e algumas

vezes propositalmente separadas.
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Na maior parte dos depoimentos presente nos documentdrios, as personagens
dizem sentir muito orgulho do que fazem (sobreviver do tabuleiro, da comida, do esforco
proprio), mas, curiosamente, ndo querem para seus descendentes o mesmo oficio. Elas
trabalham, lutam diariamente para que os filhos possam ser diferentes do que elas foram.

A escola e a educacdo formal aparecem entdo como uma alternativa de
distanciamento para as memorias da escraviddo, ainda ligadas a manutencdo das lavouras e
preparacdo dos alimentos. A aquisicao do saber estava diretamente associada a mudanga da
condi¢do do trabalho bracal a que os escravos foram obrigados a assumir e a subida na
sociedade vigente e na economia. Como vemos claramente expresso nesses dois trechos de
entrevistas que se seguem:

“Dai que ela foi conseguindo através dos seus trabalhos de baixa classificacdo.
Uma senhora vendedora de peixe, de carne, ela jd sabia que tinha vindo a lei Aurea, ela
ndo queria que o filho dela passasse pelas atrocidades, pelos sacrificios que ela passou,
entdo ela os colocava na escola. Elas faziam tudo para que seus filhos tivessem um lugar
na sociedade” (Mae de Santo Estella).

“Elas ndo criam mais as filhas para ser baiana de acarajé, mas elas investem
nelas para disputar os novos mercados, as tecnologias, as coisas da TV" (Vivien Caroline,

presidente da associacdo feminina Dida).

4.5. Mito feminino de fundacio do candomblé e predominancia feminina

Segundo as maes de santo entrevistadas para o filme € corrente, principalmente na
Babhia, a existéncia de um mito de que as casas de santo foram fundadas por trés mulheres,
chamadas negras Partido Alto, que posteriormente deram origem a uma espécie de classe
social independente de mulheres negras em Salvador. “Entdo a gente soube que essa casa
daqui é mantida e é gerida por mulher, quem iniciou o nosso axé foram as trés, segundo
dizem: Anaso, ladetad e lakald.”

Segundo elas, eram mulheres que uma vez alforriadas passaram a ser mucamas e
tomavam para si as dire¢des de suas proprias vidas, distinguindo-se das outras escravas pela
forma de se vestir, pelas aquisicdes pessoais que lhes eram possibilitadas pelas sinhds e

principalmente pelas atitudes normalmente associadas a confianga pessoal e seguranca

social. “Essas mulheres tinham xale, estavam sempre de xale, parecia que estavam
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eternamente num desfile. Muito bem vestidas, era aquelas sanddlias de salto carrapeta”.
“O partido alto, naquela época que eu ouvia falar mesmo, que eu era menina né? Partido
Alto mesmo era aquelas mulé bunita, bem vestida, cheias de ouros, aquelas mulhé mesmo
pra frente” (Mae Cidalia de Irocd).

Podemos perceber, como as préprias maes de santo inferem, que desde a criacao
do matriarcado do candomblé existe uma questdo de poder que permeia as relagdes de santo
e as relagcdes femininas. Ela se d4 via a desvinculagdo com a escravidao e a possibilidade da
ascensdo social. No entanto, para além de ficarem identificadas com as condi¢des sociais e
culturais de suas sinhds, o mito nos fala de mulheres que uma vez livres organizaram-se
para reestruturar suas raizes africanas, sobretudo nigerianas de volta ao Brasil. As mulheres
do Partido Alto foram responsdveis pela fundacdo de casas, terreiros e cultos de candomblé
em que elas estivessem diretamente ligadas com sua ancestralidade e pudessem finalmente
reconstituir os lagos familiares perdidos com a didspora, ainda que essa familia fosse agora
uma reunido de ideais, préticas e lacos afetivos, o que se configurou na familia de santo.

“A gente sabe que o candomblé nasceu a partir dessas trés mulheres africanas,
nem sei se naquela época chamava candomblé, que escondida, porque tinham muita
repressdo, diziam: vo pra casa de fulano, vo pra casa de fulano e iam ld na sua Baiuquinha
pra fazer as suas coisas”. (Mae Estella)

A essas narrativas vemos associado no plano visual a representacdao
contemporanea de trés feirantes da cidade Baixa em Salvador e uma expressao ritual de
agradecimento ao mito de fundacdo, com trés vasos representando as trés mulheres que

teriam dado origem ao candomblé.

(Sequéncia associada ao mito de fundag@o do candomblé baiano)
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Novamente essas imagens no plano visual associadas com as entrevistas das maes
de santo solidificam a transmissdo do ideal dos matriarcados yorubds em Salvador, que
preenche quase toda a narrativa filmica no caso de A Cidade das Mulheres. Em cada plano
sequéncia, ou nas entrevistas relacionadas com as imagens que lhes sdo associadas,
apreendemos a transmissao da lideranca feminina que se configura quase hegemonica nos
terreiros de Salvador.

Pela primeira vez, apds trinta e cinco minutos do documentdrio j4 iniciado, na
entrevista de Mie Stella, vemos uma referéncia a0 movimento feminista: “Na casa de
fundacdo, desde aquela época mesmo, vocé vé que ndo tem nenhum homem iniciado, isso
mostra é claro, que as veias eram feministas”. No entanto, podemos dizer que na grande
maioria das entrevistas a mulher aparece em destaque, ocupando relacdes de poder, sem
necessariamente ser comparada ao homem. O que evidencia que a preocupacgdo dessas
maes de santo estava atrelada ao resgate de suas culturas ancestrais e na possibilidade de
uma ascensdo social e econdmica. Esse movimento direcionava-se independente de uma
suposta opressdo de género, algo que na realidade parecia nido fazer questdo para as
entrevistadas, visto que a forca opressora subjugava a todos os escravos € ex-escravos,
sejam eles homens ou mulheres. Mesmo quando fazem referéncia a questdes da atualidade,
no que tange ao elemento masculino, notamos um profundo respeito a uma diferenca
fundamental entre homens e mulheres, que vai desde a func¢do ritual até a divisdo de tarefas
e atribui¢cdes na sociedade.

Ou seja, nos depoimentos femininos e na narrativa do documentério € transmitida
a ideia de que homens e mulheres sdo diferentes, pois o candomblé os reconhece a partir de
suas diferencas fundamentais e em quase todas as entrevistadas, ndo percebemos um
discurso que faca alusdo a igualdade e emancipag¢do propria do idedrio feminista,
especialmente em suas origens.

“Os homens tém as atribuicoes dele, o alabé (tambor) so pode ser homem, o barué
sO pode ser homem, o axé Ogum s6 pode ser homem. Alguns cargos s6 homem faz, como
tem outros que so mulher faz e homem ndo vai la” (Mae Stella).

Percebemos assim que as opressdes culturais e religiosas advinham dos senhores

de engenho e da Igreja Catdlica, que, como visto anteriormente, eram responsaveis, muitas
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vezes conjuntamente, pela dispersao de familias e pela perseguicdo cultural e religiosa, que
muitas vezes puniam escravos com a morte ou com a total perda de sua dignidade. Dessa
forma, a mulher do documentirio A Cidade das Mulheres tinha outras questdes que
restringiam sua liberdade de expressao, realiza¢do pessoal, cultural e religiosa.

“A gente sabe que na Africa o babalorixd tinha igual referéncia que a mulher,
mas aqui, minha gente, foi a hora e a vez das mulheres e aqui se diferenciou até da
condigdo feminina na igreja catolica, porque a gente sabe que até hoje na igreja catdlica a
mulher esta num plano inferior que o do homem. Nesse ponto eu penso que o candomblé dd
uma grande alternativa para se viver dentro de uma sociedade patriarcal e no terreiro a

mulher exerce o poder (...) mas isso sem negar o principio masculino”

Nesse sentido, negar o principio masculino seria contrariar a propria légica ioruba
pois no pantedo do candomblé mulheres € homens ocupam lugares diferentes em funcdes,
mas iguais em poder e forca. A hierarquia € funcional e nio estrutural por natureza, ou
baseada numa suposicao da oposi¢do inferioridade versus superioridade.

No documentario, as referéncias visuais ao elemento masculino se dao através de
imagens encenadas de divindades iorubas conhecidas pela populacio em geral, como
Ox6ssi, Xangd, entre outros. Nessas referéncias os homens, representados pelas divindades
africanas, recebem uma conotacdo sagrada, carregada de respeito e simbolismo. Nas
imagens anteriores as encenacgdes masculinas, temos as sequéncias associadas com os
orixds femininos, detentoras do poder da maternidade, vida e morte. O documentério
sugere, através dos depoimentos e das imagens que lhe sdo associadas, que ambos os
elementos convivem de forma complementar e harmonica dentro da 16gica iorubana, assim

como ela se estabeleceu na Bahia.
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(Sequéncia associada ao Orix4 feminino Oxum)

4.6. Referéncia a mae, devocao das filhas de santo e finalizacido do documentario

O documentario finaliza com uma sequéncia de imagens em que as filhas de santo
fazem reveréncias as maes que foram responsdveis por sua formagdo pessoal e ritual.
“Primeiro que a maior felicidade da vida é quando vocé consegue escolher a sua mde de
santo, porque a sua mde biologica é porque é né? E a mde de orixd é vocé que escolhe (...)
é aquela amizade de confianga, aquela amizade de vocé saber que tem com quem contar”
(Mae Stella). As cenas que antecedem as sequéncias finais do filme mostram as maes de
santo entrevistadas fazendo referéncias as suas maes de santo; esse € talvez o momento de
maior pessoalidade no filme, onde os sentimentos de gratiddo, devocdo e afeto sdo
claramente evidenciados. Nas imagens associadas aos depoimentos vemos as fotografias
das maes de santo que foram responsdveis pela iniciacdo ritual daquelas que agora eram

responsaveis pela formacao de indmeras filhas de santo.
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(Material de arquivo presente no filme onde se vé as mies de santo responséveis pela formagdo
religiosa das personagens que agora dao seu depoimento)

A relag@o geracional de afeto e suposicao de saber entre made de santo e filha de
santo € encerrada aos 51 minutos do documentdrio, onde aparece pela primeira vez um
plano sequéncia que ndo evidencia nem um depoimento, nem uma encenacdo. Trata-se de
um didlogo real entre uma experiente mae de santo com sua filha, que juntas caminham por
uma estrada de terra. A filha de santo faz uma pergunta: “Como é que faz para ser
Yalorixd?” A mae de santo responde: “Minha filha, eu te digo e repito mil vezes. Tem que
ser assim, tem que ver o caminho, tem que ver a estrada (...) como a minha mde de santo
sempre me dizia. Isso ai é dedicacdo e é amor, se a pessoa tem todas essas qualidades
poderd ser uma yalorixda”. Essa cena transmite claramente a ideia do ciclo vital e
transmissao feminina geracional, na qual o documentdrio inicia seu encerramento.

Nas imagens subsequentes as maes de santo cantam musicas rituais e aparecem
dancando em festas e cenas comemorativas.

O filme encerra-se com uma dedicatoria do diretor para a avé Maria Benedita, a
mae Creusa e a filha Monica. Curioso notar que o documentdrio iniciou-se prestando uma
homenagem a Ruth Landes e as mulheres de santo que fizeram o filme. O ciclo narrativo do
documentdrio cotejado com os depoimentos do diretor sugerem a ideia de um percurso que
vai da ideia original do filme até um nivel de pessoalidade na qual diretor e realidade

empreendem um movimento de transformacio mdtuo.
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CONSIDERA COES FINAIS

Neste trabalho empreendemos um estudo sobre as funcdes do acaso na
constituicdo das narrativas de duas realizagcdes com temadtica religiosa afro-brasileira. Para
tanto, trabalhamos inicialmente com a adesdo do acaso em diferentes perspectivas de se
fazer cinema e em distintos momentos histéricos, bem como as implicagdes estilisticas para
cada forma de concep¢do do cinema documentério. Considerando a escassez bibliografica
sobre o0 tema, sentimos a necessidade no capitulo 2, Documentdrio Religioso
Afrodescendente no Brasil, de fazer um levantamento histérico metodoldgico sobre
algumas realizacOes audiovisuais que abordassem o tema.

Com as andlises filmicas pudemos elucidar a perspectiva da leitura contingencial
que foi proposta, uma vez que trouxemos contribuicdes no sentido de verificar, no
depoimento dos autores dos filmes, de que forma a narrativa foi pensada, modificada e
quais os processos intrinsecos para cada produgdo especifica.

Interessante observar que nos dois filmes analisados alguns elementos se repetem
de forma muito semelhante em ambas as estruturas narrativas. Nos dois documentarios
temos o olhar estrangeiro como aquele que vai movimentar a trama. No caso de A Cidade
das Mulheres, a protagonista Ruth Landes se transforma numa espécie de ponto
desencadeador a partir do qual todo o restante do filme flui. E ela quem observa as
mulheres baianas, se encanta com suas cores, forca e resisténcia e registra em seu didrio de
campo suas sensacdes, descri¢des visuais e conjecturas tedricas. E claramente percebido
que a antropologa do filme estd seduzida pelas especificidades culturais de Salvador e €
através de seu olhar de encantamento que temos acesso as entrevistas de todas as mulheres
de santo presentes no filme. Ela nos apresenta a todas essas mulheres a partir de sua
experiéncia pessoal, que é suposta no filme, pois a antropdloga € a Unica personagem
ficticia em todo o documentario.

A nocdo de feminilidade e resisténcia cultural percebida por Ruth Landes e
utilizada no filme pode parecer um pouco estereotipada ou mesmo como um artificio
atrativo ao olhar do outro, como uma espécie de convite a um mundo caloroso e exético.

Essa visdo confere com o universo imagindrio que comumente associamos a Bahia:
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mulheres negras, fortes, coloridas, ganhando suas vidas de forma digna. Ou seja, nos
remete a figura simbdlica com a qual encontramos equivaléncia na personagem baiana,
quase mitica, da vendedora de acarajé. A mulher desse documentdrio normalmente se liga
as fungdes de culindria como forma de ganhar a vida, estendendo o ambiente doméstico
para a rua, com todo seu calor humano e simpatia. Aqui, a nocao de “baianidade” estd posta
de forma clara e em nada contrasta com as imagens que nos vém a cabeca quando nos
reportamos a cidade de Salvador e suas alegorias simbdlicas. No relato dessas mulheres
encontramos muitas experiéncias comuns, como a necessidade de perseverar, de conservar
a cultura africana e de manter certa tradicao baiana comumente associada com a simpatia e
a festividade. Sentimentos como o sofrimento, a raiva e a tristeza estdo completamente
ausentes no filme. A narrativa filmica aponta no sentido de uma for¢a geracional feminina,
associada com a alegria de viver.

Para a autora Véania Cardoso, no livro Carogo de Dendé: como ialorixds e
babalorixds passam conhecimento a seus filhos, a transmissdo do conhecimento religioso
no candomblé tece o fio da memodria que liga as geracdes, fragmentos da vida e
reminiscéncias de um passado historico que se reinventa. As memorias pessoais carregam
uma carga de mitos que foram trazidos da Africa e adaptados ao novo contexto cultural
brasileiro e que se reatualizam a cada vez que sdo contadas. As experi€ncias de vida
expressam uma sensibilidade que reflete esteticamente a cultura do povo de santo, sendo a
dindmica da transmissdo oral dessas histérias uma interacdo didria entre contadores e
ouvintes, transmissao que se dd no dia a dia, de forma coletiva, em meio as expressoes

festivas e muitas comidas.

A vivéncia no dia-a-dia das comunidades de candomblé envolve o
constante contar de histérias, a transmissdo de ensinamento aos mais
novos por meio das histérias contadas pelos mais velhos. A esse contar
dos itans, os mitos sagrados do candomblé, mistura-se a troca de histdrias
de vida dos filhos de santo a intimidade de convivéncia do povo de santo.
(CARDOSO, 1997, p. 13)

Assim, para a autora, o elemento mais marcante e de maior expressao cultural
iorubana se dd a partir das preparacdoes de grandes festas, onde a feitura da comida

engendra um importante ritual que se constitui para além da funcdo meramente religiosa,
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pois realiza um momento de convergéncia de memorias e inclusdao de novas histérias, onde
se expressa poeticamente a conexao da vida das mulheres de santo com a funcdo social e
religiosa que ocupam. Dessa forma, fica dificil situar até que ponto a imagem comum da
baiana advém de uma autenticidade, legitimada por sua prépria posi¢do cultural e subjetiva,
ou até onde existe um esforco ao utilizar esse arquétipo para uma possivel seducao do olhar
do outro.

No filme Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos, temos uma estrutura
narrativa semelhante, pois € a partir do olhar (nesse caso, literal) do fotégrafo Pierre Verger
que temos o desenrolar da trama narrativa situada no espago entre os continentes Brasil-
Africa. Pierre Verger, como a personagem de Ruth Landes, também encarna o estrangeiro
encantado com a figura do negro afro-brasileiro e africano. No caso de Verger, essa
fascinacdo ja vinha desde a época em que o fotdgrafo era adolescente em Paris. No
depoimento dos amigos intimos da época, percebemos a inclinagdo para o exoético africano
desde a época em que Verger era o que o narrador Gilberto Gil nomeou como um “playboy
francés”, claramente fazendo alusdo a classe social do personagem e a sua conduta de ter
motos e carros de alto valor.

O que interessava para Pierre Verger, como o proprio documentdrio evidencia, era
se afastar daquela cultura de massa francesa que lhe oferecia uma madscara social
pasteurizada, fixada em clichés sociais e econdmicos, e voltar seu olhar para a grande
massa de imigrantes africanos que trabalhava nas feiras dos suburbios parisienses. Ao
chegar ao Brasil, sua percep¢do de vivacidade entre os negros afro-brasileiros ndo foi
diferente e Salvador foi a cidade escolhida por Pierre Verger para passar o restante de sua
vida, onde veio a falecer quando o documentdrio estava sendo realizado. Segundo ele, em
um depoimento dado a Gilberto Gil: “Salvador tem um certo charme, que seduz.”

Para Oscar Cesarotto, no livro No Olho do Outro (1996) o olhar estrangeiro €
capaz de apreender determinadas especificidades culturais justamente por ndo estar nelas
alienado. Assim, o estrangeiro, o elemento que advém de outro lugar, com costumes,
linguas e expressdes diversas, percebe na alteridade um encontro da ordem de um
encantamento, muito embora esse encantamento aconte¢a em um primeiro momento a
partir de uma sensacdo de estar diante de algo estranho, sentimento que pode provocar certa

angulstia em quem observa. A alteridade cultural retratada, nesse caso, por sua grande
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diferenca em relagdo ao que é comumente familiar, muitas vezes beira o exotismo. Tal
relacdo faz emergir um desejo de saber mais sobre o novo objeto de admiracdo e
investimento. Esse desejo pode se configurar como um estudo académico, como foi o caso
de ambos os protagonistas dos filmes, no registro fotografico mais ou menos
comprometido, em um filme, ou na mera satisfacdo de algumas curiosidades.

No entanto, em ambas as narrativas, € no minimo curioso que seja esse olhar
estrangeiro que va nos oferecer dados fundamentais para a solugdo de situagdes inerentes a
nossa propria identidade e fatos fundamentais de nossa prépria histéria e cultura. No
documentdrio de Pierre Verger € o protagonista quem vai refazer os lagos religiosos entre o
Benin e os terreiros de origem ioruba na Bahia. Suas fotografias sdo fundamentais para o
registro de momentos ritualisticos e para reestabelecer sentidos perdidos, e ao mesmo
tempo tdo presentes, entre os dois continentes. Verger trabalhou incessantemente ao longo
de toda sua vida para que a conexio entre Brasil e Africa Ocidental pudesse ndo ser mais
ancorada no automatismo e na aliena¢do, desmistificando antigos paradigmas adotados sem
uma reflexdo de origem e restabelecendo a esses terreiros baianos sua fonte inerente.

Sabemos que apds os estudos de Pierre Verger, vérios elementos foram
incorporados a prépria tradi¢do ritualistica do candomblé baiano e muitas insignias
redescobertas pelo pesquisador passaram a ocupar um lugar central nos pantedes de
candomblé dos tradicionais terreiros baianos. A Africa brasileira estava, a partir de entdo,
menos associada ao imaginario corrompido pelos senhores de engenho e pela Igreja
Catdlica e mais confiante em suas reais ligacOes ancestrais. Por outro lado, também existe a
critica de que, com essa conduta, Pierre Verger tenha acentuado uma tendéncia a pureza
africana cultuada posteriormente por muitas casas de candomblé em desmerecimento de
outras praticas religiosas semelhantes.

Outro elemento comum as duas narrativas € a questdo do espago fisico da cidade
de Salvador como o local geografico legitimado como principal representante da Africa no
Brasil. Sabe-se que a Bahia foi um dos estados brasileiros de maior recebimento dos negros
africanos na época da escravidao, especialmente devido a sua posicdo geografica, o que
facilitou a chegada das embarcacdes, comumente chamadas de navios negreiros. Embora a
Bahia tenha sido um dos estados brasileiros que mais recebeu os negros africanos, ele nao

foi o dnico. Assim como a Bahia, muitos africanos foram enviados para o trabalho nas
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minas na regido das Minas Gerais, para as fazendas de café e cana no estado de Sao Paulo e
também para o trabalho nas lavouras no estado do Rio de Janeiro, onde até hoje existe o
registro de comunidades quilombolas que, inclusive, fazem o uso linguistico de dialetos
ainda hoje falados em locais como Angola, por exemplo. Segundo o pesquisador Roger
Bastide, em termos numéricos existe uma grande imprecisdo por parte dos pesquisadores
no assunto, sendo atualmente cogitada a hipétese da chegada de 3.500.000 africanos ao
litoral brasileiro. Dessa maneira, no inicio do século XIX os negros dominavam
demograficamente os brancos, o que nos permite compreender porque eles puderam manter
parte de sua heranga cultural, que vieram a se constituir atualmente nos terreiros de
candomblé.

Com relagdo a quantidade de negros enviados para o trabalho escravo nos distintos
estados do Brasil, existe uma grande imprecisdo estatistica, e sabe-se que no estado baiano
os iorubds e os nagds centralizaram todo um processo de identidade africana, unificando ou
aglutinando diversas origens étnicas vindas da Africa. A predominancia da cultura iorub4-
nagd é fato marcante em Salvador e podemos encontrd-la em todos os terreiros utilizados
para os dois documentdrios. A propria estética iorubd € explorada em vérios planos de
ambos os documentdrios. Isso se reflete nas cores, indumentdrias e caracterizagdes rituais
utilizadas para a fotografia dos filmes em questdo. Nao podemos deixar de citar que ambos
os protagonistas, Verger e Ruth Landes, se dedicaram a pesquisar esse tipo especifico de
cultura e etnia®, que, por sua vez, era mais preponderante na cidade de Salvador.

Entre outros fatores que podemos aventar para a justificativa de Salvador ser tao
explorada enquanto imagem estética nos dois documentérios estd o fato da cidade ser
reconhecida mundialmente como um polo de grande potencial turistico, notadamente
procurado por turistas do mundo inteiro, que se impressionam com suas belezas naturais e
exotismos. Segundo Cid Teixeira, historiador, Salvador sempre foi palco do fascinio que
uma cidade pode exercer sobre o outro; no documentdrio Pierre Verger ele explicita:
“Aquela cidade de um caché, um jeito, uma atmosfera especial, no fim dos anos 40 a

cidade era muito novecentista, ndo tinha ainda ganho o século XX”. Ao que Jorge Amado

22 : £ . . . .

Etnia € um conceito relevante, embora complicado para se trabalhar nesse caso, pois o que hoje
conhecemos como cultura iorubd se constitui da juncdo de diversas etnias menores que foram “englobadas”
por ocasido das praticas religiosas no Brasil colonial.
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complementa em entrevista: “A avenida do Tabodo era uma beleza, casas coloniais todas
antigas”. A concepg¢do de Salvador como uma cidade histérica, situando-a fora do tempo
contemporaneo que se reporta necessariamente a atmosfera ancestral africana e ao periodo
colonialista, estd mais explicitada no filme A Cidade das Mulheres. O documentéario do
diretor Lazaro Faria concebe a cidade com uma independéncia narrativa de seu fio
condutor: a chegada da antropdloga Ruth Landes a Bahia, onde, arrebatada pela cidade,
inicia a escrita de seu livro, que por sua vez vai nomear o filme. O espaco fisico da cidade
de Salvador em A Cidade das Mulheres vai ganhar plena autonomia narrativa, tornando-se
mais um personagem do filme que um espaco para os acontecimentos narrados. A cidade
parece dialogar com as personagens, revelar-se pouco a pouco como um das protagonistas
principais do documentério. No filme Pierre Verger, afirma-se o didlogo Africa-Bahia,
sendo o foco centralizado no Benin, nas nacdes de cultura ioruba em geral e no terreiro
Opon Ofonjd em Salvador, que era frequentado pelo fotografo. Os locais fisicos aparecem
como fonte de informacgdo l6gica e relacionados a biografia de Verger. No documentério
do diretor Lazaro Faria nota-se uma paixao relacionada a cidade e a capacidade de seducdo
que Salvador pode ter aos olhos estrangeiros. Ja em Pierre Verger temos a cidade a partir
de uma no¢do mais exata, e talvez até mais antropoldgica, no sentido de ela ser,
fundamentalmente, objeto de estudo e recolhimento de dados em quase todo o filme.

Para acentuar algumas diferencgas entre as duas producdes, podemos concluir que
embora ambos os filmes tenham tido grande repercussdo no Brasil e na Europa, as suas
formas de produgdo e célculos de distribui¢cdo foram muito distintos. Pierre Verger surgiu
apds uma encomenda formal de um canal de televisdo estrangeiro e, como o préprio diretor
nos disse por entrevista, muitas das imagens utilizadas para compor o filme, principalmente
aquelas em que aparecia o fotdgrafo Pierre Verger, ja haviam sido gravadas para um
documentario anterior em que o tema principal era o musico Gilberto Gil. A equipe foi a
mesma durante todo o processo de producdo do filme e era formada por profissionais de
confianca de Lula Buarque, com os quais estava familiarizado devido a produgdes
anteriores. A captagdo das imagens durou cerca de um ano. O processo posterior de
exibicdo estava atrelado as parcerias realizadas anteriormente ao filme e a producdo ja
contava com um distribuidor quando foi finalizada. Nesse sentido, a produgdo sé foi vidvel

a partir de um contrato formal e de todo um célculo que foi realizado antes de iniciar-se. O
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diretor Lula Buarque ndo manifestou qualquer ligacao de afeto ou proximidade com o tema
do afrodescendente do candomblé. As ligagdes e lembrancas que o reportam ao
documentdrio, assim como boa parte do processo criativo, se remetem as nogdes estruturais
de narrativa e de condug@o da linguagem filmica, sem recorrer necessariamente a uma
participacdo ativa com a cultura retratada. Embora, € claro, sua prépria presenca por
ocasido das filmagens movimente um engajamento do qual ndo € possivel prescindir. Com
relacdo as adesdes do acaso, podemos perceber que as contingéncias ‘“atravessaram” o
processo de produ¢do do documentério, sem necessariamente haver uma leitura &mica, ou
uma tentativa de inclusdo das comunidades de santo no préprio processo filmico. Isso faz
de Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos uma producdo na qual ressaltam os
aspectos técnicos e estéticos mais ligados a estrutura filmica em si e menos ao tema das
religides africanas e afro-brasileiras.

No filme A Cidade das Mulheres temos outro panorama no que tange a producao e
a exibicdo do filme. Desde o inicio das entrevistas o diretor demonstra uma ligacdo afetiva
com o tema, considerando as pessoas da equipe como amigos e parceiros fundamentais
durante o percurso do filme e mesmo apds seu término. O povo de santo era descrito pelo
autor com intensa familiaridade. O diretor chega a destacar peculiaridades das
personalidades das maes de santo, e at¢é mesmo preferéncias afetivas em relacdo a
determinadas dirigentes dos terreiros com as quais mantinha uma relacdo de aprendizado e
profunda admiracdo. Dessa forma, o filme se engaja como um projeto pessoal do diretor
quando esse chega a afirmar que “tinha que terminar o documentario” e que ele “devia isso
ao filme”. O processo de producgdo e edi¢cdo do material demorou cerca de seis anos para ser
concluido em fungdo de aspectos que iam desde a falta de recursos até a mobilidade da
equipe envolvida. A divulgacdo baseou-se na venda de DVDs e engajamentos em mostras
pelo mundo. Atualmente o documentério serd veiculado em uma televisdao publica, o que
provavelmente ampliard sua circulagdo. O acaso € incluido no bojo criativo da fase de
captacdo das imagens e no proprio desenrolar dos acontecimentos no periodo de producao
do filme, pois, nesse caso, tem-se uma compreensao de determinados fatores €micos que
sdo entendidos como sagrados, devendo portanto ser acolhidos e trabalhados como questdes

do préprio filme.
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De maneira geral, podemos perceber, através desse trabalho, que o acaso ocupa
um lugar muito importante no imagindrio popular religioso dos cultos de origem afro-
brasileira como o candomblé e a umbanda. Notadamente, esse “acaso” ¢ evidenciado a
partir do encontro entre dois universos simbolicos. Ao se documentar uma determinada
cultura atribuimos, ainda que aleatoriamente, sentidos e significados para ela a partir de
nosso proprio universo referencial. O oposto também € verdadeiro: os cultos de origem
africana adaptados ao Brasil fazem uma interpretacao especifica dos eventos decorrentes da
relacdo constituida entre eles e eventuais documentaristas que intencionam retrata-los. A
prépria presenca do realizador, como nos relatam vdrios diretores, é recebida como o
equivalente a um enigma a ser decifrado, ndo especificamente no que concerne a realizagdo
do filme, mas sobre algo que se remete a uma espécie de “fun¢do ritual” desse novo
elemento dentro do pantedo religioso. A relacdo dos sujeitos praticantes dos cultos afro-
brasileiros com a figura do realizador é mediada por esse sistema de pensamento e crengas
que oferece um lugar religioso ao diretor e sua equipe, bem como um sentido para sua
presenca e para a funcdo do filme que estd sendo feito. Nao é raro que documentaristas,
antropologos, viajantes e interessados de qualquer natureza sejam nomeados a partir de
insignias proprias da logica religiosa. Pierre Verger, por exemplo, foi nomeado como Pierre
Fatumbi Verger, que significa renascido no Ifé, pois sabia guardar segredo (e por isso teve
acesso a rituais religiosos extremamente resguardados). Dessa forma, nada mais justo que o
sistema de codificacdo religioso afrodescendente possa absorver e dar sentidos para a
presenca do acaso nas filmagens dos documentédrios que t€m como objetivo retrati-lo.
Parece pertinente que esse proprio sistema de cogni¢do seja utilizado para perceber
sutilezas e 16gicas intrinsecas ao préprio encontro entre o cineasta e a cultura observada.
Normalmente as religides afro-brasileiras apontam para as fung¢des do acaso como
presencas sutis de epifania, que irrompem quando o que € entendido internamente como
“sagrado” intenciona mostrar ou evidenciar fatos importantes no processo de
documentarizacdo de uma cultura, que possivelmente ndo tenham sido percebidos pelo
cineasta. Muitas vezes, tal l6gica interna, utilizada pelos praticantes das religides afro-
brasileiras, ¢ advinda de um processo de resisténcia a uma série de processos culturais e
histéricos que tendem a apagar tragcos especificos de uma determinada tradicao oral, que

muitas vezes tem seu saber menosprezado como parte de “crendices” e “superstigoes”.
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O acaso, quando ocorre no momento das captacdes das imagens, tem uma fungdo
“sagrada”, que, enquanto tal, deve ser respeitada e acolhida. Ambos os cineastas estudados
no presente trabalho assinalaram vdrias experiéncias com essas significacdes do inesperado
advindas da “populagdo de santo”, médiuns e frequentadores do candomblé. Significagdes
que emergiam em pequenos fatos inusitados, até em grandes acontecimentos como a morte
de Pierre Verger durante a realizacdo do filme. As vicissitudes presentes nessas relagdes
denotam a constru¢do de um processo que inclui a propria populacio de santo na
constru¢do do filme. Nao podemos nos esquecer, que no documentirio A Cidade das
Mulheres, a atuacdo das figuras religiosas se deu para-além do ambito de personagens do
filme, uma vez que elas eram convocadas a interpretar e avaliar aspectos intrinsecos da
propria realizagdo do documentério.

Para finalizar, gostariamos de acentuar que o processo de trabalho para a
realizacdo dessa dissertacdo centrou-se nos documentdrios no formato longa-metragem,
dedicando o foco de sua andlise a duas produgdes que tiveram grande repercussao no Brasil
e no exterior. A partir dessas duas produgdes, intencionamos transmitir um recorte do vasto
panorama do documentério religioso afrodescendente brasileiro, que vem crescendo cada
vez mais no cendrio contemporaneo e que ainda € tdo pouco estudado pela comunidade
académica.

Esperamos, também, que o trabalho possa auxiliar novas pesquisas por vir e
consideramos vélidas futuras producdes que possam recobrir aspectos nao abordados nesse
trabalho, como a andlise quantitativa e qualitativa dos documentérios no formato curta-
metragem, que hoje integram grande parte do corpus filmico de festivais especificos para
producdes que abordem as temadticas afrodescendentes ou os festivais de cunho
etnograficos, ou mesmo as producdes levantadas aqui no capitulo 2. Além disso,
considerando que esse trabalho centrou-se na andlise de dois filmes que abordam
caracteristicas especificas da religido do candomblé lorub4, constatamos a necessidade de
estudos posteriores que venham contemplar produc¢des que trabalhem com outras
peculiaridades de religides afrodescendentes como por exemplo a umbanda, o vodum (mais
comumente encontrado no Maranh@o) ou candomblé de origem angolana. Certamente ha
muito ainda para ser estudado sobre o tema e esperamos que o trabalho possa ser de

utilidade para quem se interessar pelo assunto e também como consulta bibliogrifica dos
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trabalhos vindouros no sentido de ampliar a produgcdao académica acerca dessa temdtica e

despertar interesse nos estudos sobre o assunto.
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