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O GT se propõe a discutir a construção da narrativa antropológica a partir do uso da imagem, 

procurando estabelecer um diálogo com pesquisas que forneçam subsídio para se pensar as 

possíveis relações entre etnografia e imagem, seja esta através de ensaios fotográficos, vídeos, 

filmes, sites, blogs, etc. Abordando tanto a construção teórica de uma pesquisa etnográfica 

quanto as possíveis linguagens estéticas e visuais utilizadas pelo pesquisador, o grupo de 

trabalho pretende explorar a potencialidade da imagem quando esta se constitui em um texto 

etnográfico, isto é, quando a etnografia interage com a linguagem do cinema e/ou do 

fotojornalismo, das artes plásticas, da publicidade e dos inúmeros dispositivos de mídias 

digitais que estão hoje circulando nas redes sociais. 
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Sessão 1: Arte, Etnografia e Representações Imagéticas 

 

 

 

ARTE NAIF: CULTURA TRADUZIDA EM OBRA DE ARTE – 

UMA ABORDAGEM ANTROPOLÓGICA. 

 

 

Joseane Maria de Araújo Rufino 
1
 

 

RESUMO 

A imagem é um dos componentes de funcionamento da sociedade atual que é intensamente 

visual. Na pintura, em que o elemento significativo está na composição, à imagem torna-se 

socialmente admitida quando tem seu objeto como reflexo da realidade, mas amplamente, 

pode-se dizer que todas as artes representativas da sociedade dependem das condições 

culturais e sociais, carregada eventualmente do imaginário de quem a produz e de quem a 

interpreta. A iniciativa em se realizar um estudo sobre antropologia e arte, vem da necessidade 

de rever esse diálogo apresentando uma leitura mais atual, e nesse sentido refletir sobre as 

principais ideias que permeiam essa relação. Nesse sentido, se colocarmos a imagem como 

elemento central na contemporaneidade, nos diversos aspectos que compõem a realidade 

social - aspectos históricos, econômicos, políticos -, quando se pensa no aspecto cultural são 

as imagens que se projetam à mente pela facilidade em se difundi-las e captá-las. E é sob esse 

ângulo contextual que a pesquisa tem como objeto a Arte Näif ou Arte inocente (primitiva 

como denominam os franceses), que representa através da pintura e esculturas - livres de 

técnicas acadêmicas ou eruditas -, o cotidiano social e as diferenças culturais presentes no 

Brasil e que é pouca conhecida e valorizada no país. Tendo nos procedimentos metodológicos 

o objetivo de agregar e contemplar o maior número possível de dados informativos, com o 

registro de imagens como uma das técnicas empregadas na captura e apresentação das obras 

artísticas selecionadas, observando alguns cuidados ordenados no campo da antropologia 

visual.  

 

Palavras-chave: Arte Naif; Cultura nordestina; Antropologia da Arte; Antropologia e 

Imagem. 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

Esta pesquisa se propõe estudar e analisar a Arte Naif pintada em Pernambuco, tendo o 

artista Militão dos Santos e obras selecionadas como objeto de estudo com perspectiva na 

trajetória individual e abordagem antropológica. Dessa forma o artista e sua obra serão 

discutidos em sua singularidade e o próprio segmento da arte naif na sua constituição como 

rede de significados.  

Utilizando o conceito de Firth (1951) (apud Layton, 1991) que diz ser toda arte 
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composta num contexto social que é determinado num corpo específico de crenças e valores. 

Considerando uma análise contextual da arte etnográfica, em que a interação social e o uso de 

objetos de arte exprimem um sistema de imagens que corresponde a um sistema de relações 

sociais, busca-se com a presente pesquisa situa a arte naif na contemporaneidade, discutindo 

pelo viés antropológico a forma de apreensão e compreensão da diversidade cultural pelo 

artista. 

Partindo do pressuposto de que a sociedade é constituída de diferentes culturas, sendo 

a cultura definida como sistema simbólico (Laraia, 2009), e convergindo no objeto de 

representação da arte e significação da antropologia, enfatiza Barrio (2007):  

 
A atividade artística é parte integrante da cultura de um povo, e não só 

aquela depurada, simbólica que é denominada arte, mas a artesanal, que 

expressa à tradição e as preocupações sociais. (...) Nem sempre se considera 

o belo, o estético ou o habilidoso da mesma maneira. Os tipos de arte 

diferem de uma latitude a outra, desde ordens gráficas, orais até escultura e 

pintura (p.263).  

 

No caso da pintura, o elemento significativo está na composição, à imagem torna-se 

socialmente admitida quando tem seu objeto como reflexo da realidade, mas amplamente, 

pode-se dizer que todas as artes representativas da sociedade dependem das condições 

culturais e sociais, carregada eventualmente do imaginário de quem a produz e de quem a 

interpreta. (Aumont, 2009). 

Sob esse ângulo contextual, a Arte Naif representada através da pintura e esculturas - 

livres de técnicas acadêmicas ou eruditas – apresenta o cotidiano social e as diferenças 

culturais presentes no Brasil, expondo imagens da particularidade de um povo e seus 

indicadores culturais. Embora, exista um circuito de artista näifs brasileiros na ativa, 

produzindo obras de arte cujos temas se referem à cultura e meio ambiente do povo brasileiro, 

a investigação justificando-se pela existência de tímidas pesquisas sobre o tema atualmente e 

pelo pouco conhecimento que se tem no próprio nordeste sobre esse tipo de representação 

visual de sua cultura. Nesse sentido, o objetivo principal é fazer um estudo antropológico 

sobre os significantes da cultura nordestina identificados nas obras de arte naif.  

 

METODOLOGIA 

 

Em razão da necessidade de buscar mais informações específicas, a pesquisa 

constituiu-se através de métodos e técnicas específicas de trabalhos reflexivos da abordagem 
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antropológica, ou seja, os procedimentos de investigação qualitativa que consiste em 

compreender elementos e estruturas significativas (Depresbiteris, 2005). Contudo, 

informações técnicas e de caracterização do universo pesquisado não serão ignoradas. Assim, 

para o desenvolvimento da pesquisa, serão visitadas exposições de arte em Museus, Centros 

Culturais, Mostras e Salões no sentido de localizar algumas obras de expressão Näif nas 

cidades de Recife. O artista em pesquisa trata-se do artista naif Militão dos Santos e suas 

obras serão estudadas sob a perspectiva antropológica, buscando articular as regularidades e 

as tendências das imagens culturais representadas pelos artistas näifs do estado de 

Pernambuco. Na interação entre pesquisador e sujeito da pesquisa, o procedimento 

metodológico utilizado na investigação será através de Estudo oral com entrevista 

semiestruturada e História de vida cuja finalidade é de coletar informações e resgatar 

experiências individuais relevantes. Equivale dizer que serão consideradas algumas 

características: 1. A carreira ativa do artista; 2. Forma e locais de trabalho; 3. Modos de lidar 

com a produção simbólica de representatividade local. Nessa perspectiva ocorrerão 

observações sistemáticas como um dos procedimentos que se realizará sob um conjunto de 

registros fotográficos, filme-estudo e notas de campo, buscando a aproximação do 

investigador com sujeito da pesquisa e o objeto de estudo. A observação sistemática será feita 

a partir de métodos e técnicas com o uso de suas ferramentas de captação (observação, 

máquina fotográfica, notas de campo e gravador).  

 

RESULTADOS E DISCUSSÕES 

 

De maneira geral, a pesquisa ainda encontra-se em realização e cumprimento de 

etapas, mas a primeira fase da pesquisa de campo realizou-se através de entrevista informal, 

cujo artista relatou sobre os primeiros contatos com as artes visuais e das dificuldades em ser 

deficiente auditivo. 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Concluo, a priori, que a Arte Naif é uma das artes visuais mais expressivas no Brasil, 

embora não seja de conhecimento do povo brasileiro.  Seu foco expressivo trata-se da 

diversidade cultural e meio ambiente, com cores fortes e traços próprios dos artistas.  E uma 

reflexão sobre o diálogo entre antropologia da arte e pintura naif, pode favorecer na 

contextualização e reconhecimento dessa representação visual. 
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IMAGENS E CONHECIMENTO 
 

 

José Muniz Falcão Neto
1
; João Martinho Braga de Mendonça

2
 

 

RESUMO 

Essa proposta tem como objetivo, explanar sobre a utilização de alguns métodos de pesquisa 

do nosso grupo de pesquisa AVAEDOC (Antropologia Visual, Artes, Etnografia e 

Documentário), do qual participo com o plano de trabalho Imagens e conhecimento: do 

acervo à reflexão compartilhada. Essa perspectiva vem da utilização das imagens nas 

pesquisas sociais para o estimulo das memórias, de uma consciência coletiva, esquecida pela 

consciência nacional. A partir das atividades trabalhadas, pode-se chegar a analisar novos 

modos de interpretação sobre determinadas datas e acontecimentos históricos na cidade Rio 

Tinto-PB, localizada no Litoral Norte do Estado da Paraíba. Percebendo então, a importância 

da imagem e filme etnográfico para as analises dos fenômenos sociais do cotidiano. O 

objetivo central é remeter a imagem como ferramenta as pesquisas sociais, associando o 

aprendizado do trabalho de conservação do acervo do laboratório de antropologia Visual 

Arandu. O acervo imagético proporciona o arquivamento de documentos históricos, de uma 

memória coletiva, a ser analisada quando necessário e proporciona o conhecimento através do 

filme. Diante disso, as digitalizações das fitas me permite através da imagem, decodificar 

alguns elementos da cultura indígena Potiguara. Nesse sentido, vejo a imagem em movimento 

como fornecedora de conhecimento e difusão do saber antropológico. Sendo assim, diante de 

fotografias e trabalhos sobre o cinema, procuro saber sobre as implicações do mesmo na 

cidade de Mamanguape, assim, consigo algumas fotografias a cerca de sua inauguração e 

construção, dando inicio a pesquisa sobre o cinema. 

 

Palavras-chave: Antropologia Visual; Imagens; Pesquisa. 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

O conhecimento do acervo imagético do laboratório proporciona a introdução ao 

universo de imagens referentes aos acontecimentos históricos e sociais que tiveram lugar na 

região do Litoral Norte. Nesse sentido, vejo a imagem fixa e em movimento como 

fornecedoras de conhecimentos e potenciais de difusão do saber antropológico. Atividades de 

digitalização de materiais imagéticos do fundo documental relativo aos índios Potiguara, 

exercícios de pesquisa de campo com imagens (métodos de foto-elicitação) e escolha de 

assunto específico para desenvolvimento e aprofundamento, no caso, as novas sociabilidades 
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decorrentes da instalação do cinema na região, são as linhas gerais do trabalho aqui 

apresentado. 

Temos como objetivo geral a compreensão de processos sócio-culturais a partir do 

exame de imagens (fixas ou em movimento) pré-existentes produzidas em diferentes 

situações históricas na região do litoral norte da Paraíba. Séries de fotografias e vídeos foram 

coletadas e reunidas no acervo do Laboratório de Antropologia Visual onde desenvolvemos 

este trabalho. Numa perspectiva conhecida como Antropologia Compartilhada procura-se, 

juntamente com sujeitos envolvidos nas imagens, refletir sobre a memória visual e suas 

condições de conhecimento. 

 

METODOLOGIA 

 

A revisão bibliográfica sobre o papel das imagens nas pesquisas sociais e nas 

sociedades fundamenta o campo de reflexão onde nos situamos. Perspectivas teóricas acerca 

da imagem (BARTHES: 1987) são combinadas com reflexões sobre memória, história oral 

(POLLAK: 2000) e elicitação por imagens (BANKS: 2005). São assim concebidas e 

desenvolvidas modalidades de abordagem etnográfica com uso de imagens pré-existentes, 

aliadas às técnicas de digitalização e catalogação do acervo em formação. 

 

RESULTADOS E DISCUSSÕES 

 

O trabalho desenvolvido tomou diferentes caminhos. Por um lado procedeu-se à 

digitalização e exame inicial do material imagético cedido pelo SEAMPO/UFPB (Setor de 

Assessoria ao Movimento Popular), composto por 69 fitas de vídeo (VHS) com filmagens 

realizadas durante períodos de mobilização indígena Potiguara entre 1996 e 2004 (TI Monte-

Mór). Estas imagens serão, num segundo momento, disponibilizadas aos próprios sujeitos 

indígenas com vistas à elucidação e evocação das memórias orais relacionadas aos assuntos 

que aparecem nos filmes (assembléias, rituais, entrevistas com lideranças, etc.), de maneira a 

contribuir ao fortalecimento dos processos culturais e educacionais atualmente em curso na 

Terra Indígena de Monte-Mór (localizada entre os municípios de Rio Tinto e Marcação). 
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CONCLUSÃO 

          

O trabalho de catalogação de fotografias antigas oriundas de acervos particulares 

apontava para diversas possibilidades de aprofundamento no conhecimento destas imagens. 

Fotografias do antigo cinema de Rio Tinto levaram ao interesse pela problemática que se 

refere ao impacto da introdução do cinema nos circuitos e dinâmicas sócio-culturais. 

Chegou-se a um trabalho de pesquisa já realizado no município vizinho de 

Mamanguape que permitiu trazer outras fotografias antigas para o acervo de nosso 

Laboratório, desta vez retratando a construção e inauguração do cinema. Dada a proximidade 

geográfica e histórica das duas cidades (R. T. e Mamanguape) trabalhamos atualmente com 

uma perspectiva comparativa, a qual procura lançar luz nos períodos iniciais de 

funcionamento do cinema (entre os anos 30 e 40 do século XX), a partir do contato com 

moradores mais antigos. 
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Figura 1: Frente do Cinema e Praça 13 de Maio. 

 
 

Figura 2: Dia da inauguração do Cine Teatro Eldorado. 

 

 
 

Figura 3: Sala de exibição dos filmes, foto do dia 25 de Agosto de 1965. 
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Sessão 2: Análise Fílmica e Visualidades Etnográficas 

 

 

 

 

ANÁLISE ANTROPOLÓGICA DO FILME “A SOMBRA E A 

ESCURIDÃO”, NA PERSPECTIVA TEÓRICA DE MAX GLUCKMAN 

 

 

Mauro Marolla Filho1
 

 

RESUMO 
O presente artigo faz uma análise do filme ―A Sombra e a Escuridão‖, produzido pela 

Paramount Pictures (1996), que retrata a forma como povos africanos nativos foram 

reprimidos, ameaçados e até dizimados, física e culturalmente, pelos ingleses vitorianos, 

especialmente no final do século XIX, na disputa mercantilista entre os impérios europeus, 

além de outros choques culturais inevitáveis quando povos de culturas diferentes que entram 

em contato. Utilizando a análise situacional de Max Gluckman, pretende-se mostrar como os 

conflitos entre os vários povos presentes na construção de uma ponte sobre o rio Tsavo, no 

Quênia, tanto africanos como indianos e ingleses, são resolvidos por meio de alianças, em 

uma ordem ritual que expressa uma estrutura social volátil, que se desenvolve 

momentaneamente durante a construção. O aparecimento de dois leões, agindo de forma 

totalmente atípica, assassinando vários trabalhadores como que  premeditadamente, oferece a 

oportunidade de entender a função integrativa do conflito e a mediação ritual que busca 

mediar os conflitos e restabelecer a ordem. Nesse contexto, a situação social é quem vai 

definir as relações dos atores sociais envolvidos na trama do filme, que retrata um 

acontecimento real ocorrido entre 1898 e 1899. 

 

Palavras-chaves: análise situacional; conflito; ordem ritual. 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

A época da expansão colonialista, que se deu entre os séculos XVI e XVIII, foi 

marcada por intensos choques de culturas, diante do estranhamento e da alteridade que 

surgiam no encontro de povos marcadamente diferentes. Os grandes impérios europeus se 

lançavam ao mar em busca de metais preciosos, especiarias, escravos e produtos que 

pudessem aumentar seus lucros e proporcionar uma maior acumulação primitiva de capitais, 

num momento em que o capitalismo comercial se fortalecia e estabelecia as condições para 

sua supremacia no mundo moderno, como capitalismo industrial e financeiro.  
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Nesse período, as nações se digladiavam para conseguir os melhores achados e 

alcançar posição mais estratégica no tenso jogo do mercantilismo colonial. Mas, por ter 

chegado primeiro à revolução industrial e entrado irreversivelmente no capitalismo moderno, 

a Inglaterra se tornou o modelo de sucesso internacional, precisando estar em constante 

movimento para manter sua liderança política e econômica.  

Quando as portas da África se abriram para o tráfico de escravos, esta se tornou o 

grande prêmio a ser conquistado, sendo repartida por várias nações europeias que a 

exploravam inescrupulosamente, em busca de tudo que pudessem extrair dali para aumentar 

seus lucros nacionais.  

É nesse contexto, no ano de 1898, que se desenrolam os acontecimentos reais 

retratados no enredo do filme ―A Sombra e a Escuridão‖ (Paramount Pictures,1996), no qual 

uma ponte ferroviária deveria ser construída em cinco meses sobre o rio Tsavo, no Quênia. 

Para isso, em março daquele ano, a Companhia Britânica da África Oriental envia o 

engenheiro e tenente-coronel John Henry Patterson como supervisor da construção, 

pressionando-o intimidadoramente a cumprir os prazos, sob pena de perderem espaço 

econômico e político para os franceses e alemães. Logo ao chegar, dois Leões começaram a 

atacar a população trabalhadora, arrastando os homens para fora de suas tendas à noite e 

alimentando-se de suas vítimas. E apesar da construção de barreiras de espinhos em torno dos 

acampamentos, fogueiras durante a noite e rigoroso toque de recolher após o anoitecer, os 

ataques se intensificaram, a ponto de se paralisar a construção da ponte, pois os trabalhadores 

(tanto nativos como indianos), partiram em massa, com medo dos leões. Junto com as 

consequências financeiras óbvias da paralisação, Patterson também enfrentou o desafio de 

manter sua reputação e sua segurança pessoal, pois os homens estavam cada vez mais hostis e 

se deixando levar por superstições; muitos deles,  estavam convencidos de que os leões eram, 

de fato, espíritos de antigos feiticeiros que vinham para punir aqueles que trabalhavam em 

Tsavo, sendo que o engenheiro inglês era a causa do infortúnio, já que o início dos ataques 

coincidia com a sua chegada. 

Com sua autoridade, subsistência e segurança em jogo, Patterson, que se tornara um 

exímio caçador quando de seu serviço militar na Índia, realizou um amplo esforço para 

enfrentar a crise e depois de meses de tentativas frustrantes e perigosas, ele finalmente matou 

o primeiro leão, na noite de 9 de dezembro de 1898.  Depois, com ajuda do experiente 

caçador Remington, matou o segundo leão, na manhã de 29 de dezembro, escapando por 
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pouco da morte durante a caçada que, infelizmente, vitimou Remingon. Os leões eram 

machos sem juba, como muitos outros na área de Tsavo, mas eram anormalmente grandes, 

medindo mais de três metros de comprimento do focinho à ponta da cauda, e foram 

necessários oito homens para carregá-los de volta ao acampamento. Com a terrível ameaça 

finalmente eliminada, os trabalhadores retornaram a Tsavo e a ponte ferroviária foi concluída 

em fevereiro de 1899. 

 

ANÁLISE 

 

Sob um olhar antropológico, o filme ―A Sombra e a Escuridão‖ retrata a forma como 

povos africanos nativos foram reprimidos, ameaçados e até dizimados, física e culturalmente, 

pelos ingleses vitorianos, especialmente no final do século XIX, além de outros choques 

culturais que se manifestam quando povos de culturas diferentes entram em contato. Esse 

encontro pode ocorrer por objetivos construtivos e produzir resultados positivos, como no 

caso do coronel Patterson, que buscava entender a realidade dos trabalhadores, de forma que 

as culturas se comunicassem (ingleses, africanos e indianos); ou destrutivamente, como com 

Robert Beaumont, presidente inescrupuloso da companhia ferroviária, para quem a cultura, e 

até os próprios nativos, eram inferiores aos ingleses e apenas atrapalhavam o progresso e os 

lucros, e deveriam sair do caminho, por bem ou por mal, não se preocupando em usá-los 

como fosse preciso para alcançar seus propósitos. 

Por sua essência de acumulação e busca de lucro, o mundo capitalista não se inibe em 

subjugar uma cultura de forma fria, insensível e imprudente, se ela se colocar no seu caminho. 

O ponto de vista financeiro cegou os homens a tal ponto, que eles se esqueceram de que 

coexistem com a natureza e com as outras culturas, e essa convivência deveria ser harmoniosa 

e não destrutiva. O etnocentrismo, ao que parece, é uma consequência de um processo de 

interiorização e individualização do próprio homem. 

Com a industrialização e as novas regras sociais da civilização, deixou-se de 

compreender algo que os nativos compreendiam muito em, perdendo-se a ligação com a 

natureza, essência primordial da própria vida humana. Com o rompimento desse laço 

primitivo, desfez-se também o respeito por ela, levando a humanidade a um sentimento de 

―ser supremo‖, que pode dominar e subordinar todos os outros que são considerados 

primitivos e inferiores, se esquecendo de que tudo em nosso planeta é estabelecido de acordo 

com um equilíbrio. Quando esse equilíbrio é quebrado, a natureza irá trabalhar para 
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restabelecê-lo, até seu limite regenerativo; contudo, uma pequena mudança na natureza pode 

ter efeitos catastróficos na cadeia de seres vivos que dela dependem. O filme retrata os efeitos 

de um desequilíbrio na natureza, provocado pela presença desvairada do homem, levando dois 

leões enormes a agirem de forma totalmente incomum, criando um clima de terror e pânico 

entre os trabalhadores da estrada de ferro. 

O diretor do filme demonstra, a princípio, uma visão preconceituosa quando coloca 

um branco para organizar o contra-ataque aos leões, como se quisesse demonstrar que os 

nativos não eram capazes de se organizar sozinhos e eliminar  aquela ameaça, sendo que eles 

conheciam muito mais aquela realidade e sabiam como lidar com ela. Por outro lado, pode-se 

entender que o diretor teve uma visão integralista, de que ao unir culturas diferentes, o 

homem tem a oportunidade de chegar muito mais longe em sua conquista, de se tornar um ser 

mais sábio e forte, do que sobrepondo uma cultura à outra, pois Patterson, para conseguir 

realizar a caçada, chamou um caçador experiente, conversou com os nativos e inteirou-se dos 

métodos, da cultura e do conhecimento dos africanos, trabalhando junto a eles e possuindo a 

grande vantagem de ter pleno conhecimento da cultura e dos recursos tecnológicos dos 

brancos. 

Fazendo uma leitura com base nos pontos teóricos de Marx Gluckman, podemos ver o 

protagonista do filme tentando resolver sua revolta com a segregação racial, desenvolvendo 

uma observação flutuante que lhe permitiu enxergar as situações de acordo com os vários 

contextos envolvidos (várias tribos africanas, os indianos e os ingleses). A situação social, 

com as disputas de poder e a busca de uma afirmação identitária, é quem acaba definindo as 

relações dos vários grupos sociais envolvidos, ora se aproximando de Patterson, ora 

acusando-o de ser o responsável pelo aparecimento dos leões. O conflito se resolve por meio 

de alianças, com acordos que garantem a ordem e permitem que a construção da ferrovia 

continue mesmo com as tensões e temores pela presença do perigo.  

Os rituais que são realizados em vários momentos do filme, como nas várias formas de 

velório e culto durante os enterros dos companheiros mortos, mostram que o conflito entre 

eles acaba gerando integração, estruturando, ainda que momentaneamente, uma ―cultura 

nova‖, única, pertencente àquele grupo tão distinto quando observado por seus elementos 

constitutivos. 

O filme ―A Sombra e a Escuridão‖ é motivo para muitas análises, sob a ótica de vários 

antropólogos. Ele faz com que as pessoas raciocinem sobre o modo como agem na sociedade, 
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às vezes até de forma inconsciente, especialmente diante do perigo,  e mostra o outro lado, a 

outra cultura, o lado que muitos sequer se dão ao trabalho de olhar e, muito menos,  procurar 

entender. Mas, antes de tudo, nos mostra que é possível conviver com o outro, seja ele quem 

for, pois toda cultura, por mais divergente que possa parecer da nossa, sempre tem algo a 

ensinar, uma visão de mundo que tem um motivo para existir e que, só por isso, deve ser 

respeitada e preservada. 

 

DESCRIÇÃO DAS PRINCIPAIS CENAS, SOB O MÉTODO ETNOGRÁFICO DE 

GLUCKMAN 

 

John Henry Patterson, engenheiro e tenente-coronel do exército britânico é contratado 

pela Companhia Britânica da África Oriental, para supervisionar a construção de uma ponte 

ferroviária em Tsavo, no Quênia. Sua esposa está grávida do primeiro filho. 

Encontra-se com Robert Beaumont, presidente da Companhia e homem insensível e 

inescrupuloso, atento apenas às formas de acumulação de lucros e prestígio político da 

empresa. Na conversa, Beaumont revela o foco na disputa pelo continente africano entre as 

potências europeias, afirmando que a Inglaterra quer  ―salvar a África dos africanos‖ e acabar 

com a escravidão. Na concorrência com a França e a Alemanha, é estratégico terminar a ponte 

em cinco meses, sem atrasos. 

Ao chegar em Tsavo, Patterson conhece Angus Stirling, um jovem inglês cristão que 

será seu assistente no projeto. Em seguida, Stirling apresenta-lhe Samuel, um africano 

experiente, para quem nada funciona em Tsavo, o pior lugar do mundo. 

Ao passar pelos operários, Patterson identifica culturas em conflito: africanos x 

indianos, indianos x indianos (conflito com comer a carne de vacas). Ele se propõe, então, a 

fazer pontes relacionais, unindo mundos diferentes. 

Conhece, depois, o médico da empresa, um crítico da presença inglesa em Tsavo que 

acredita que a Inglaterra está atrás do comércio de marfim dos elefantes. Com isso, os ricos 

ficarão mais ricos – enorme hipocrisia. Chega, nesse momento um operário ferido por uma 

fera, e o médico acusa Patterson de ter trazido má sorte para todos. Stirling entra na discussão 

e acusa o médico de ter escondido informações. Patterson, então, com determinação, diz que 

irá resolver aquela situação.  

Patterson vai com Stirling caçar o leão, à noite, ficando de tocaia sobre uma árvore. 

Quando um leão chega para atacar o cabrito que estava de isca, ele o acerta e o mata com 
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apenas um tiro.  

Ao entrar na vila dos trabalhadores com o leão, Samuel vai declarando bem alto, no 

meios dos operários, que o leão foi morto com um único tiro e que todos terão uma noite 

segura, novamente. Patterson é ovacionado pelos homens, por estar disposto a arriscar sua 

própria vida por eles. O tiro havia levado o medo deles embora.  

Na manhã seguinte, Stirling e o africano Mahina, vão com Patterson até a ponte e 

recebem a responsabilidade de supervisionar a colocação das fundações dos pilares da ponte, 

tendo quatro semanas para terminar o serviço. Nesse momento, Mahina diz que também já 

havia matado um leão, só que com as mãos. Enquanto conversam, Mahina sente algo estranho 

no ar... sem perceberem, um leão espreita no meio da vegetação. 

Depois de sete semanas, a ponte já está bem adiantada e os trabalhadores estão 

animados e fazem seu serviço alegremente. Ao ser colocada a última viga da estrutura básica, 

todos celebram animados. Mahina mostra as mãos para Patterson, referindo-se à capacidade 

de matar um leão com as mãos e que, com elas, é possível ao homem fazer qualquer coisa. 

Patterson responde com o mesmo gesto, concordando com Mahina. 

Mais tarde, Samuel oferece um colar a Patterson, feito com as garras do leão que ele 

matou, dizendo que isso iria lembra-lo de sua coragem e protege-lo dos perigos da noite. 

Contudo, naquela noite, Mahina é retirado de dentro de seu dormitório por um leão, que o 

arrasta até as árvores e o devora pelos pés, de uma forma que não é comum aos leões. 

Após o funeral, celebrado por cada grupo de trabalhadores de acordo com suas 

próprias tradições, mas unificados no mesmo sentimento de luto pelo amigo morto, Patterson 

volta a ficar de tocaia na árvore. Enquanto observa a isca, acaba adormecendo e, quando 

acorda, fica sabendo que outro homem foi devorado. Os trabalhadores ficam com medo e 

cruzam os braços. Patterson, então, procura acalmá-los e organizá-los, de forma que o 

trabalho na ponte continue, enquanto um grupo é destacado para providenciar segurança à 

vila. Diz que vai matar o leão e, ao sair, ouve do capataz dos indianos ―você é branco, faz o 

que quer‖. Ao invés de responder com ira, Patterson diz com firmeza: ―seria um erro nós não 

trabalharmos nisso juntos‖.  

Uma semana depois, Stirling, lavando-se para o jantar, com as mãos todas feridas por 

fazer cercas de espinhos para a proteção da vila, diz para Patterson e Samuel que a semana foi 

boa, pois todos trabalharam juntos.  

No dia seguinte, de dia, outro trabalhador é morto e descobre-se que são dois leões 
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atacando de forma coordenada, como nunca se vira antes, causando uma onda de pânico entre 

os nativos. Os ataques dos leões se intensificam e passam a ocorrer tanto de dia quanto de 

noite. Surge entre os nativos o temor de os leões sejam espíritos de antigos feiticeiros do 

local, que retornaram para espalhar o terror e impedir a construção da ponte. Para outros, são 

demônios enviados para impedir o homem branco de dominar o mundo. Curiosamente, Tsavo, 

o nome do rio, significa ―lugar de carnificina‖. 

Diante da recusa dos indianos em continuar trabalhando e do desejo de ir embora, 

Patterson os confronta com a vergonha de voltar para casa como covardes, ao que decidem 

ficar, mesmo a contragosto. Nesse momento, Robert Beaumont chegar a Tsavo e pressiona 

Patterson a terminar a ponte de qualquer jeito, pois os prazos estão todos estourados. Para 

ajudar a pegar os leões, Beaumont decide contratar um famoso caçador que conhece bem a 

região, Remington.  

Com a chegada de Remington, a caçada ganha mais profissionalismo e ele chega a 

socorrer Patterson de um ataque dos nativos, que o acusam de ser o responsável pela chegada 

dos leões.  

Após um ritual de purificação junto com um grupo de caçadores Masai, com 

cabeleiras pintadas, Remington e Patterson vão juntos à caçada. Em determinado momento, 

Patterson fica cara-a-cara com um dos leões que havia sido emboscado, mas a espingarda que 

havia pego com o médico, e não testado, falha e o leão consegue fugir.  

Novas tentativas são feitas e, por fim, os dois leões são mortos, mas Remington é 

morto no processo. Com a morte dos leões, a normalidade volta e os trabalhadores retornam, 

terminando a ponte e reconhecendo o heroísmo de Patterson em ter ficado e enfrentado os 

leões por eles, arriscando sua própria vida.  
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ROCKERS, RECURSOS DE ENCENAÇÃO NUM FILME 

EMBLEMÁTICO SOBRE A CULTURA RASTAFARI 

 

 
Riccardo Migliore

1
 

 

RESUMO 

Notoriamente o dualismo entre cinema ficcional e de não ficção perpassa toda a história da 

Sétima Arte. Nas últimas décadas a teoria do documentário começou a ganhar certa 

consistência epistemológica e também, certa autonomia perante a teoria do cinema, graças às 

contribuições de autores como Bill Nichols, Fernão Ramos, Sílvio Da-Rin e Marcius Freire, 

entre outros. Contudo, qualquer definição de filme não ficcional das pretensões conclusivas 

revela-se insuficiente e ambígua. O cerne do presente artigo é a questão da mise en scène, ou 

encenação, no filme jamaicano Rockers (1976). Surgido como documentário, o longa-

metragem de Ted Bafaloukos veio adquirindo, durante a produção, uma diegese meramente 

ficcional e paradoxalmente, é na encenação peculiar de uma ficção como esta que vamos 

procurar elementos úteis para alimentar o debate sobre documentário. 
 

Palavras-chave: Cinema; Ficção; Documentário; Mise en scène; Comunicação. 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

Rockers é um filme jamaicano de 1978, com duração de 99 minutos, dirigido por 

Theodoros Bafaloukos, grego de Atenas (1946), para o qual, conforme o banco de dados 

cinematográficos, conhecido como o IMDB, este longa-metragem representa sua única 

direção cinematográfica. 

O filme retrata as peripécias de Leroy “Horsemouth” (apelido que em português 

significa ―Boca de cavalo‖), rasta de extração humilde e pai de família, sempre em busca de 

empregos provisórios que garantam sua sustentação. Baterista que hoje se chamaria 

freelancer, “Horsemouth” consegue adquirir uma moto e torna-se empresário vendendo 

discos, sendo que ao mesmo tempo, através um contato do famoso cantor Jacob Miller, 

consegue tocar aos sábados num clube elitista localizado fora da capital Kingston. Tudo 

parece dar certo, quando criminosos roubam sua moto e as coisas começam a degenerar, até 

se descobrir, num crescendo de tensão, que o rico dono do clube onde “Horsemouth” toca aos 

sábados com o gordinho Jacob Miller, é responsável pelo esquema de furtos através do qual a 
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moto de Leroy foi roubada. ―Boca de cavalo‖ enquanto rasta convicto é adverso ao ―sistema‖ 

e ao invés de chamar a polícia, parte integrante da Babilônia
2
 ocidental, ele pede a ajuda de 

seus amigos, também rastas.  

Os devotos seguidores do Emperador Heile Selassie Iconseguem organizar um plano e 

não só recuperam a moto de ―Horsemouth”, mas sim, saqueiam todo o armazém repleto de 

materiais roubados, assim como a casa do nefasto dono do clube. Enfim, enquanto o dia 

amanhece em Kingston e ―Boca de cavalo‖ finalmente descansa em sua cama, pessoas pobres 

encontram presentes na frente das próprias barracas: TVs, móveis, motocicletas, o que lembra 

implicitamente a saga literária de Robin Hood, que roubava aos ricos para distribuir entre os 

pobres. 

Neste artigo refletimos sobre o conceito de mise en scène, no âmbito da discussão não 

consensual sobre cinema não ficcional, ou documentário, enquanto modo específico de se 

fazer cinema. Escolhemos um filme de ficção chamado Rockers (BAFALOUKOS, 1978) por 

se tratar de uma obra cinematográfica borderline, inicialmente pensada como não ficcional e 

que, durante a produção, tornou-se num filme de ficção. Considerando a dificuldade de se 

chegar a definições conclusivas no âmbito da recém-instituída teoria do documentário, a 

opção de nós debruçarmos sobre uma obra ―transgênero‖ não é casual, e sim, trata-se de uma 

decisão ponderada e finalizada a encontrar, neste terreno fronteiriço, elementos úteis para 

ressaltar as especificidades do cinema do real enquanto modus operandi distinto daquele 

peculiar do cinema ficcional. 

 

METODOLOGIA 

 

Em seu artigo Onde está a mise en scène?, extraído da dissertação O cinema de fluxo e 

a mise en scène, Luiz Carlos Oliveira Jr. apresenta, no primeiro capítulo, chamado A era dos 

metteurs en scène, uma breve recapitulação sobre a história da expressão, referente tanto ao 

seu uso em âmbito teatral, como à sua adoção pelos teóricos da sétima arte. Quanto à reflexão 

e análise teórica sobre mise-en-scène, o resumo de Oliveira Jr põe certa ênfase na contribuição 

dos Cahiers du Cinéma, revistas de crítica cinematográfica, que entre as décadas de ‘50 e ‘60 

do século passado, levaram à refundação do cinema francês através da corrente chamada 

Nouvelle Vague. Segundo destacado por Oliveira Jr, o conceito de mise en scène adquire uma 

                                                 
2
 No linguajar crioulo utilizado pelos rastas jamaicanos, a polícia é chamada de Babylon, termo que refere-se ao 

sistema ocidental, degenerado e concupiscente como a antiga Babilônia descrita na Bíblia. 
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posição central no âmbito dos Cahiers, sendo que:  

 
De todos os pilares conceituais dos Cahiers nos anos 1950, a mise en scène é 

certamente o que ocupa o lugar mais estratégico, atrelando-se à ‗política dos 

autores‘. No âmbito da crítica e da reflexão teórica sobre o cinema, a 

‗política dos autores‘ é uma maneira de associar a análise do estilo de um 

cineasta à compreensão de seu universo pessoal, ou seja, de sua visão de 

mundo. E como um cineasta expressa sua visão de mundo? Para os textos 

fundadores da política dos autores, só há uma resposta: pela mise en scène 

(OLIVEIRA JR, 2010)
3
. 

 

A interpretação da mise en scène conforme apontado pelo conjunto de críticos-

realizadores dos Cahiers du Cinema em referência à chamada política dos autores, pode ser 

associada à mais recente noção de metier do documentarista segundo destacado por Bill 

Nichols em sua Introdução ao documentário (2005), sendo que Nichols insiste em atribuir ao 

realizador de documentários a visão de mundo (histórico) aqui definida por Oliveira Jr. O 

realizador de documentários, segundo Nichols, produz um olhar sobre o mundo histórico que 

transparece em seus filmes, enquanto o cineasta ficcional, debruçando-se sobre a ―satisfação 

de desejos‖ (NICHOLS, 2005: 26) explora mais a esfera onírico-visionária da psique humana.  

O texto de Oliveira Jr sugere outra semelhança entre o conceito de encenação definido 

pelos autores dos Cahiers e a teoria recente sobre cinema não ficcional; no caso, a noção de 

mise en scène proposta por Jaques Rivette, enquanto―arte de colocar os corpos em relação no 

espaço‖ (OLIVEIRA JR, 2010)
4
. Essa noção parece sustentar, ou pelo menos influenciar, as 

reflexões teóricas de Fernão Ramos sobre o mesmo tema, mas com ênfase no filme do real, na 

medida em que o autor coloca: ―Corpo que sustenta a câmera, o sujeito-da-câmera interage de 

modo bastante particular com os outros corpos em cena e com o espaço fora-de-campo‖ 

(RAMOS, 2011: 6). 

De acordo com as citações acima, pode-se afirmar que a encenação está estreitamente 

ligada à visão de mundo, ou para melhor expressar, repousa sobre a maneira de se enxergar o 

―mundo histórico‖, o que por sua vez, implica na ―suspensão da incredulidade‖, pelo que 

concerne a ficção e na instilação de uma ―crença‖, em relação à não ficção (NICHOLS, 2005: 

27). A partir desta consideração das explicitas implicações políticas e morais, volta-se à 

                                                 
3
 Este artigo digital chamado Onde está a mise en scène? conforme o autor, foi extraído da dissertação  O cinema 

de fluxo e a mise en scène (ECA/USP).O Artigo é dividido em tópicos, sendo que não há páginas, portanto não há 

como citar a página exata. Contudo, esta citação refere-se ao primeiro tópico, A era dos metteurs en scène e 

encontra-se no link: http://www.pos.eca.usp.br/index.php?q=pt-

br/ebook/onde_esta_mise_en_scene/era_dos_metteurs_en_scene 

4 idem 



20 

 

questão da representação, já que a mise en scène define a maneira de representar os sujeitos 

do filme. O problema é que a representação por parte do cineasta, no caso do filmedo real, é 

acompanhada pela que, acima, chamamos de ―auto-representação‖ dos sujeitos, retomando 

uma discussão central da antropologia visual: 

 
Esta encenação de si, autônoma, em virtude da qual os sujeitos filmados 

mostram de maneira mais ou menos ostentada ou dissimulam as próprias 

ações e as coisas ao redor deles durante as atividades corporais, materiais e 

rituais, é sempre parcialmente dependente da presença do cineasta: a auto-

encenação é inerente a cada processo observado (DE FRANCE, 1982 citada 

por CHIOZZI, 1993: 93). 
 

A mise en scène no filme do real, ao implicar na coexistência de uma encenação e de 

uma ―auto-encenação‖, constitui uma representação complexa, cuja leitura e análise remetem 

para a necessidade de se discernir entre uma e outra visão de mundo, aquela do diretor e 

aquela dos sujeitos que participam do filme não ficcional. Quer dizer, os sujeitos de um 

documentário também detêm uma visão do mundo histórico, cujos parâmetros definem a 

maneira de se ―colocarem em cena‖ e de se deixarem ―colocar em cena‖ pelo realizador. 

 

RESULTADOS E DISCUSSÃO 

 

Ao concentrarmos na questão da mise en scène, vemos que Rockers, enquanto filme 

com ênfase cultural (no caso aquela inerente à cultura rasta), viabilizaria algum grau de 

interação e principalmente, alguma troca com a chamada Antropologia Visual, que segundo 

Jay Ruby, precisa ―criar uma abordagem crítica que peça emprestados elementos teóricos de 

maneira seletiva ao cinema, comunicação, media e estudos culturais‖ (RUBY, 2000: 5)
5
. O 

autor norte-americano destaca que o diálogo entre comunicação/teoria cinematográfica e 

antropologia torna-se problemático, principalmente pela carência de noções que os estudiosos 

têm da área outra, sendo que ―os antropólogos tendem a não dispor de muito conhecimento 

sobre cinema, semiótica e teoria da comunicação‖ enquanto ―a compreensão da antropologia 

por parte de críticos e teóricos de cinema é igualmente limitada‖ (RUBY, 2000: 4)
6
.  

De acordo com a distinção apontada por Ruby entre o filme etnográfico e outros 

filmes de caráter antropológico, Rockers não seria um filme etnográfico e dificilmente poderia 

haver um escambo profícuo entre a área da comunicação e aquela da antropologia (visual). 

                                                 
5
 Tradução livre. 

6
 Idem 



21 

 

Contudo, no âmbito da própria antropologia, há posições menos extremas e que sugerem um 

maior grau de abertura para outras áreas de conhecimento, assim como a do etnólogo francês 

André Leroy-Gourhan, em seu artigo de 1948 intitulado Le film ethnographique existe-t-il? 

(LEROI-GOURHAN, 1983: 102). Rockers representa plenamente o tipo de filme de interesse 

etnológico que o francês apela de ―filme de meio ambiente‖, de fato uma ficção desprovida de 

critérios ou objetivos acadêmicos, mas capaz de revelar traços relevantes de determinada 

cultura. 

O uso que fazemos neste artigo da locução francesa mise en scène é equivalente ao 

conceito de encenação, o qual por sua vez implica no conceito de representação. Se o conceito 

de representação é bastante utilizado no âmbito das ciências sociais e principalmente no 

contexto da teoria antropológica, é útil ressaltar que 

 
Não é sem sentido que no uso antropológico e sociológico a representação 

aparece mais frequentemente no plural. O singular colocaria maior ênfase na 

representação como uma atividade ou processo. Em lugar disso, 

privilegiando o plural, invocamos entidades, produtos do conhecimento ou 

cultura. Esta não é apenas uma questão de praticidade (FABIAN, 1990: 

753)
7
.  

 

Considerando o objeto deste artigo, contudo, vê-se que a representação sobre a qual 

nos estamos debruçando é meramente imagética, sendo que o entendimento antropológico de 

Johannes Fabian é inerente à esfera da chamada ―antropologia mainstream‖ (CHIOZZI, 

1999), onde prevalece a escrita.  

Se considerarmos as dificuldades inerentes à busca de consensos paradigmáticos no 

âmbito da Antropologia Visual e a própria ambiguidade do documentário enquanto objeto de 

pesquisa, nos parece mais sensato, voltando ao raciocínio de Johannes Fabian, utilizarmos o 

conceito de representação oriundo da filosofia:  

 
Tido como um tema filosófico, a ideia da representação implica na suposição 

prévia de uma diferença entre realidade e suas ‗réplicas‘. As coisas são 

pareadas com imagens, conceitos, ou símbolos, atos com regras e normas, 

eventos com estruturas. Tradicionalmente, o problema com as representações 

foi sua ‗exatidão‘, o grau de ajuste entre realidade e suas reproduções na 

mente (FABIAN, 1990: 753-754).  

 

A representação enquanto réplica imagética da realidade remete para a contraposição 

teórica entre subjetividade e objetividade, esta última de fundo e pretensão positivista. Isso 
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sugere uma possível leitura da própria apreensão do real enquanto representação, o que 

remete para a alegoria platônica da caverna. Se acompanharmos o raciocínio de Maffesoli em 

seu Elogio da razão sensível e nos libertarmos da razão analítica que enxerga a realidade 

como algo objetivo e mensurável, podemos chegar a considerar a realidade enquanto 

representação (subjetiva) e nestes termos, a mise en scène pode ser entendida como uma 

representação da representação, ou numa analogia algébrica, uma representação ao quadrado. 

Isso pode valer para o cinema ficcional, sendo que no documentário há uma ulterior 

componente representativa, ou para melhor dizer, auto-representativa, caracterizada pelos 

personagens.  

Os atores sociais, ao compartilharem a própria intimidade com a câmera, partilham 

uma relação de poder que pesa mais do lado do realizador, ou dito com Freire, existe ―na 

realização de todo documentário, uma relação de poder em que o realizador, queira ele ou 

não, detém o domínio sobre um processo em construção, enquanto as pessoas filmadas a ele 

são submetidas‖ (FREIRE, 2012: 31). Acompanhando o raciocínio deste autor, pode-se 

constatar que a resistência oposta ao poder do cineasta pelos personagens do cinema não 

ficcional constitui parte integrante da chamada auto mise en scène, ou auto-encenação. Nestes 

termos, voltando à nossa definição de representação ao quadrado, ver-se-á que, quando se 

considera a mise en scène pelo viés da representação, esta sugere uma elevação ao cubo (da 

representação), na qual a terceira dimensão dar-se-ia através da auto-representação por parte 

dos personagens fílmicos, em sua tendência compensatória às relações de poder dominadas 

pelo realizador.  

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

O documentário, neste sentido, não pode senão ser considerado como parte integrante 

do cinema (em sentido amplo) e nossas modestas reflexões sobre representação devem ser 

entendidas apenas como um esforço intelectual, no que se refere a um maior grau de 

especificidade deste gênero cinematográfico dentre do domínio da sétima arte. Não há avidez 

analítica, porém, que permita apontar de forma ―objetiva‖ e principalmente, conclusiva, para 

suas diferenças em relação ao cinema ficcional. A distinção aparece mais ao se entreabrir os 

olhos, enxergando de longe as formas flou (desfocadas), do que ao pretender detectar com o 

microscópio a linha de demarcação existente entre ficção e não ficção. Sempre haverá um ou 

outro aspecto presente em ambos os ―gêneros‖, exacerbando a frustração de quem tiver a 
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pretensão de separar os ―elementos‖.  

Voltemos, pois a Rockers, realçando que se Bill Nichols menciona o filme No Lies 

(BLOCK, 1973) como exemplo de cinema não ficcional reconhecido, legitimado, enfim, 

indexado como documentário pelo espectador, neste artigo temos procurado mostrar que 

Rockers representa exatamente o caso oposto, ou seja, um documentário recebido, entendido e 

nomeado pelo espectador como filme de ficção.  

Neste paper, enfim, tentamos demonstrar como nos interstícios, nas fronteiras, nos 

filmes transgêneros, exista riqueza de conteúdos úteis para se debruçar sobre a efetiva 

especificidade do documentário enquanto modo peculiar de se fazer cinema, antagônico ao 

filme ficcional, apesar da dificuldade de se propor separações nítidas. Se em termos de 

conteúdo, a distinção proposta por Nichols entre filme de ―satisfação de desejos‖ e de 

―representação social‖ nem sempre permite discernir de forma apurada entre ficção e não 

ficção, e se, em termos formais, os elementos estilísticos, as técnicas e o uso de equipamentos 

e maquinarias na produção de um filme não permitem resolver o impasse, preferimos seguir a 

possibilidade apontada por Ramos e encontrar eventualmente uma saída na análise da mise en 

scène, entendida como encenação, mas ao mesmo tempo, construção do olhar e representação. 
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RESUMO 

Este trabalho de pesquisa começou quando de minha participação no I Seminário de 

Antropologia Visual ARANDU| BIEV| NAVISUAL em 21 de julho de 2011. Desde então 

venho buscando nas abordagens teórico-metodológicas reflexões que possibilitem a 

realização de etnografias visuais sonoras. Abordo neste ensaio a história de vida de Antônio 

Merengue contada de forma interativa observando o ator na condução de sua própria fala. 

Utilizando na pesquisa a metodologia de História Oral e a observação participante em 

trabalho de campo. Preservando a narrativa na sua forma original através da transcrição 

literal. Os relatos colhidos no campo foram gravados em setembro de 2011 e julho de 2013, 

com câmera digital e um gravador. Traduzidos e analisados de modo reflexivo, no intuito de 

documentar e registrar, os saberes em suas práticas e representações na construção da 

narrativa antropológica. Para uma reflexão sobre a categoria patrimônio imaterial ou 

intangível. A minha intenção ao empregar esta metodologia qualitativa é aplicar a pesquisa 

uma prática reflexiva, que contribua com o desempenho no campo e na construção 

etnográfica. Assumi uma postura flexiva e adaptativa ao campo, privilegiando a interação 

social na convivência com o sujeito desta pesquisa, atendendo ao comprometimento em 

captar os saberes, as práticas e as histórias relatadas. Trata-se de registro escrito de uma 

história de vida, realizado a partir do registro imagético dando direito à voz a quem lhe foi 

negada, na constituição de uma discussão antropológica.  

 

Palavras-chave: História de vida; Construção etnográfica; Saberes; Registro imagético.  

 

 

INTRODUÇÃO 

  

Quando encontrei Antonio Merengue em julho de 2011 na UFPB - Rio Tinto, que a 

convite do Prof. João Martinho Mendonça foi apresentar-se com sua rabeca, fiquei interessada 

em conhecê-lo melhor e fui até sua casa, para conversar e ouvi-lo contar sua história de vida. 

Narrada com alegria e emoção própria de quem sabe viver com sabedoria os momentos da 

vida um de cada vez.Proponho-me descrever aspectos da vida social e cultural de Antonio 

Merengue com interesse em discutir sua forma de vida e ―seus saberes‖, para uma reflexão 

sobre a categoria patrimônio imaterial ou intangível. 

A História Oral é uma metodologia da área de História e tem como um de seus 
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instrumentos a coleta de informações por meio de entrevistas e gravações com sujeitos 

informantes, em grupo ou individualmente, para a construção de sua história que, de outra 

forma não poderia ser conhecida. A história oral, normalmente dá voz a indivíduos ou 

comunidades que não seriam privilegiadas pela historiografia oficial, como é o caso de 

Antônio Merengue. Conhecer a história de personagens como este pode ser importante para a 

compreensão dos processos de construção e transmissão cultural e suscitar novos olhares e 

perspectivas de pesquisa.  

 

O homem é o resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele é m 

herdeiro de um longo processo acumulativo, que reflete o conhecimento e a 

experiência adquiridas pelas numerosas gerações que o antecederam. A 

manipulação adequada e criativa desse patrimônio cultural permite as 

inovações e as invenções (LARAIA, 1999.p.46).   

 

Com a intenção de conhecer e fazer conhecer a história do informante no que se refere 

aos seus saberes, suas vivências, sua relação com a cultura e seu grupo social, foram 

realizadas as entrevistas, registradas em gravações de áudio e vídeo, para posterior transcrição 

e análise. 

 

METODOLOGIA 

 

A metodologia aplicada à pesquisa é a de história oral concomitante a uma prática 

reflexiva que contribui com o desempenho no campo e na construção textual. A metodologia 

de história oral foi definida por Lang:  

 
A História Oral constitui uma metodologia qualitativa de pesquisa voltada 

para o conhecimento do tempo presente, permite conhecer a realidade 

presente e o passado ainda próximo, pela experiência e pela voz daqueles 

que os viveram (LANG apud MENEZES, 2005, p. 28). 
 

Como instrumento de coleta foram utilizadas etnogravações em áudio e vídeo, de 

entrevistas não estruturadas com a participação interativa do músico João Nicodemos, que em 

conversa com Antônio Merengue, contribuiu para uma aproximação informal na coleta das 

informações. Tais entrevistas serviram de base para as análises e alguns trechos das falas de 

Antônio Merengue foram transcritos com o propósito real de dar-lhe a forma não apenas 

literal, mas também literária na construção textual deste registro escrito de uma história de 

vida, suas experiências e suas práticas.  
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RESULTADOS E DISCUSSÕES 

 

Com 86 anos Antonio ―Merengue‖, como ele se identifica, explica: ―lá no Pernambuco 

tocava muito merengue‖. É rabequeiro, nome que se dá ao tocador de rabeca no nordeste ou 

rabequista para outras regiões. Diz que o instrumento que ele não toca é só a sanfona, mas o 

resto, ―eu toco banjo, toco bandolim de seis cordas, toco esse bicho, ―cavaquinho‖, violino‖. 

―Nem toco zabumba, nem pandeiro, lá quem bate são os outros‖, ri e recomeça a tocar e a 

cantar.  

Antonio Merengue certo dia perdeu dois dedos em seu trabalho. Pensou que não iria 

mais tocar. Interrogando a si mesmo, ―mas eu toco desde os oito anos de idade, viajava pelas 

cidades visinhas para tocar, meu nascimento foi disso aqui‖... E agora?   

Busca resposta nas dimensões de seu ser, cria uma ―afinação especial‖ para o 

cavaquinho, que lhe permite tocar com dois dedos, ainda hoje, numa atitude de resiliência 

dentre as adversidades acontecidas em sua vida. Fato este ocorrido quando tinha 57 anos e 

teve dois dedos amputados numa máquina quando trabalhava na serraria. 

Criou uma técnica para seu corpo, sua mão, os outros dedos teriam que tocar os 

acordes que ele adaptou ao uso do instrumento musical com uma afinação particular. A 

semelhança do ―agente de Bourdieu‖, citado por Amorim o senhor Antônio é aquela pessoa 

dotada de senso prático que age em determinadas situações dentro de um padrão de 

comportamento, (BOURDIEU apud AMORIM, 2006, p. 499). Demonstrando a presença do 

homem em sua realidade, na qual os valores foram internalizados no processo de socialização 

e na vivência da prática. O pensamento e a ação, assim, ele pensou, e teve o ato de agir, a ação 

prática do agente no campo, (RICOEUR apud VAZ, 2000, p. 141\142). 

Antonio Merengue vive de maneira simples e esquecida em uma pequena vila 

chamada Salema entre as cidades de Mamanguape e Rio Tinto. Ignorado pelas instituições 

públicas, políticas e privadas prossegue tocando, cantando e ―vadiando‖, termo usado na 

linguagem popular que designa a pessoa que gosta de tocar como uma diversão e satisfação. 

Dono de um conhecimento da cultura popular – o ―cavalo marinho‖ – tradição popular que ele 

quer transmitir para as pessoas, Antônio afirma a falta de apoio para confecção das 

vestimentas utilizadas na festa. Além de rabequeiro é também luthier, confecciona rabeca no 

quintal de sua casa, lugar aberto com uma cobertura de telhas antigas onde mantém sua 

oficina. Trata-se de uma oficina de rabeca? Não exatamente. Pois o que se pode observar é 

que ali acontece uma oficina mais específica, ou seja, a do conhecimento enquanto saber 
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empírico. Antônio Merengue em sua oficina dialoga com saberes. Então, vale perguntar pode-

se entender ―os saberes‖ de Antônio Merengue como patrimônio intangível?   

Antônio Merengue narrou uma história da tradição oral que ouviu quando menino 

sobre a origem dos instrumentos. ―O violino é do século de Deus, no século de Jesus já havia, 

o diabo fez todos os instrumentos violão, viola, sanfona, todos, não tinha que desse certo pra 

ele não, viu? Mas o derradeiro que ele fez foi o violino e quando ele cruzou o arco para tocar 

o instrumento fez a cruz. Como o diabo tem medo da cruz jogou fora e saiu.‖ O violino é o 

instrumento que pode ser tocado durante a missa, e ele mesmo toca a ―Salve Rainha‖, a ―Ave 

Maria‖ e ―toda a missa‖. Explica que os outros instrumentos não podem ser tocados na igreja 

católica, ―tocam, mas não está na lei‖. Com isto percebemos a religiosidade popular arraigada 

que regem os saberes, as representações, as formas e as normas de conduta.  

A história de vida de Antônio Merengue analisada também sob um viés filosófico 

discutindo-se as formas do pensar e do agir na história de vida deste brasileiro singular que 

demonstra senso prático, em seu campo de atuação, sabedoria popular, retirada de suas 

observações ―do outro‖, e experiências vividas. Sem saber, estava construindo um patrimônio 

cultural, impar, registrado em sua memória, transmitido através da oralidade, com alegria que 

lhe é própria, os saberes adquiridos ao longo de seus oitenta e seis anos. E patrimônio 

espiritual enquanto um legado do indivíduo a coletividade. Como observa Funari e Pelegrini, 

―Quando pensamos no que recebemos de nossos antepassados, lembramo-nos não apenas dos 

bens materiais, mas também da infinidade de ensinamentos e lições de vida que eles nos 

deixaram‖. (FUNARI, PELEGRINI, 2006, p. 8) 

Ao considerar um dos significados da palavra inculto, como sem preparo intelectual, 

sem erudição.  Antônio Merengue é ―inculto‖ porque não detém erudição?  No entanto, 

observa-se que ele detém o conhecimento empírico adquirido por suas ―experiências‖, nos 

resta buscar que forma ou formas de experiência dentre os diversos campos do saber e do agir 

vamos poder caracterizar a experiência pessoal de Antônio Merengue.  

Experiência ontológica do ser em sua dimensão e interrogações particulares, 

experiência estética na música e na criação artística, experiência moral nos valores éticos de 

sua convivência social, experiência religiosa no sagrado e na criação da rabeca, o senhor 

Antônio diz que é bom ter uma rabeca em casa porque ela afasta o mal, pois tem a cruz em 

sua forma como desenho característico. 

As experiências vão sendo formadas na relação com ―o outro‖ e na forma da 
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necessidade com as coisas da vida, no saber fazer, com técnica, que é diferente do faz tudo, é 

saber viver a vida como ela se apresenta, apreendendo nas experiências do outro e com o 

outro. Mauss ao referir-se a noção de ―habitus‖, o ―adquirido‖  esclarece sobre a noção de 

educação que pode, também, estar associada a faculdade de imitação.  

 
A criança, como o adulto, imita atos bem-sucedidos que ela viu ser efetuados 

por pessoas nas quais confia e que têm autoridade sobre ela. [...] O individuo 

assimila a série dos movimentos de que é composto o ato executado diante 

dele ou com ele pelos outros (MAUSS, 2003 p. 405). 

 

Quando criança ficava olhando seu pai e outros amigos dele tocar e só de olhar 

aprendeu sozinho a tocar e a gostar de música, de cantar, e das brincadeiras de folias do 

cavalo marinho que ele guardou na memória e sabe todos os passos dos personagens, as 

vestimentas, as falas, as músicas, os ritmos, as cores, enfim toda a performance da folia. 

Conforme descreve Amorim (2006 p. 493-511) ―As folias são, portanto, manifestações 

culturais tradicionais, comuns entre comunidades rurais e transmitidas com base na memória 

coletiva e da oralidade‖. As brincadeiras de folias são assim repassadas pelos brincantes 

quando estes participam em  suas manifestações. Sendo também apreendidas em suas 

memórias individuais para serem recordadas por um estimulo ou influência, um lugar, uma 

paisagem, uma música ou por conversas e indagações sobre os saberes populares, 

principalmente entre os mais velhos, guardiões de saberes.  

 

MEMÓRIA E HISTORIAS DE VIDA 

 

Antônio Merengue relata pequenas histórias que lhe impressionaram, como a de seu 

pai, que trabalhava na agricultura e possuía alguns cavalos e cabeças de gado, e que ia buscar 

feijão de timbaúba no Mocó para vender na feira da Lapa. Mas quando seu pai ficou idoso, foi 

vendendo tudo, até vender também a vaca preta que era leiteira. Ao se referir a esta memória 

Antônio expressa um ar tristeza pela perda da vaca. Outra história que o deixou penalizado foi 

a de um vizinho que vendeu o gado que tinha e a noite uns indivíduos vieram e o forçaram a 

entregar o dinheiro da venda do gado. Estas histórias segundo senhor Antônio lhe serviram 

como aprendizagem. E relata, com lagrimas nos olhos, que seu pai gastou o dinheiro da venda 

do gado e o vizinho perdeu tudo. Dessa maneira, as experiências observadas na convivência e 

na relação com o outro também vão sendo incorporadas e transformadas em histórias orais e 

saberes populares para quem tem o olhar observador como senhor Antônio.         
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Capaz de transformar uma tábua em rabeca, prática que desenvolveu desde criança, 

Antônio Merengue demonstra como fazer, como afinar e como tocar. Cita uma adivinhação da 

rabeca: O que é o que é? ―Nasceu no mato, no mato se cria, vem pra casa trazer alegria‖. 

Brincadeira popular em que os participantes apresentam um enigma simples, uma forma 

rimada de jogar com as palavras e a memória. Antônio Merengue mostra também os segredos 

da criação da rabeca, sua dificuldade por não ter o equipamento adequado e de como resolveu, 

cortando a madeira em duas partes, que após ser esculpida é colada. Antônio Merengue afirma 

que depois que ele cola a rabeca, esta, não se abre mais e que possui a ‗alma‘ e aponta na 

rabeca o lugar onde ela está uma peça pequena no interior do instrumento, que se sair do lugar 

onde está colocada a rabeca não toca. E esclarece que é necessário trazer a rabeca para que ele 

coloque a ‗alma‘, no lugar novamente e ela continue sendo tocada.  

A partir da Constituição de 1988, no ano 2000 surge o decreto de número 3.551\2000 

de 04 de agosto. Institui o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial que constituem 

patrimônio cultural brasileiro, cria o Programa Nacional do Patrimônio Imaterial (PNPI). 

Vianna e Teixeira (2010, p. 42) citam que o conceito de patrimônio intangível engloba 

legalmente quatro dimensões: ―celebrações, saberes, formas de expressão e lugares 

expressivos das diferentes identidades conformadoras da diversidade cultural do país‖. 

Estabelecidos, portanto na Constituição de 1988, também foram ―criados os instrumentos de 

identificação, proteção e salvaguarda‖ dos bens patrimoniais intangíveis os seus processos de 

produção de cultura, as performances, e os modos de transmiti-los.  O instrumento legal para 

o patrimônio intangível é o ―Registro‖, nas mais variadas formas e significados. Como 

política de salvaguarda é empregada à pesquisa acadêmica e documental dos processos 

culturais que se reconhece como Bens intangíveis, mas, não apenas com o intuito de 

reconstrução futura mais para que se dêm as possibilidades e garantias de se exercer esses 

processos, bem como a sua transmissão, objetivando os saberes, os atos de performance, de 

criar, de cantar, de dançar, de brincar as folias nas ruas, nos terreiros, nas comunidades 

preservando sua autenticidade e tradição local. 

Numa concepção de ―patrimônio imaterial‖ ou ―intangível‖, onde os valores são as 

manifestações dos saberes populares tradicionais e seus lugares de realizações, para 

Gonçalves (2002, p. 24) ―a proposta é no sentido de ‗registrar‘ essas práticas e representações 

e de fazer um acompanhamento para verificar sua permanência e suas transformações‖.                                                                                                           

Antônio Merengue tocando na Universidade Federal para os doutores, mestres, alunos e\ou na 
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feira de Salema para o público local como intérprete da arte popular e detentor de saberes 

pode ser considerado Patrimônio Intangível de Rio Tinto. 

Em nossa conversa noto que há uma preocupação em abordar aspectos do seu 

cotidiano social e cultural, que podem ser observados e registrados como ―ideais e 

valorativos‖, que são seus saberes, suas práticas e suas representações em sua forma de vida.  

 ―Eu sei de tanta coisa de minha mocidade com oito anos de idade aprendi a tocar 

isso‖, e aponta para o instrumento que para ele significa sua arte, um presente de Deus que ele 

tem no pensamento e coloca em ação, ―memória nos dedos‖, uma expressão sua para designar 

o talento de quem toca. ―Eu tirava linha de carretel, linha vinte e estirava numa tábua e tocava 

toda banda de música, com oito anos de idade, aí quando foi com doze anos eu passei no teste 

no meio de oito, todos sete, e eu oito é mole não, sem ‗o caba‘ estudar e eu nem leitura tenho 

sei nada de leitura‖. Senhor Antônio lembra a infância ao relatar como venceu o concurso em 

Pernambuco criando uma música cuja à letra é a epigrafe deste texto. Ao fazer de improviso, 

próprio do ―agente de Bourdieu‖ que age com o senso prático, a letra e a música num 

programa de auditório que fala de Pernambuco e da mãe que indaga ao filho quando sai de 

casa, ―pronde vai pernambucano‖, do sentimento de identidade e pertença com os sujeitos do 

lugar, transmite confiança na convicção de ―eu vou torno voltar‖. Conta que ele tinha doze 

anos e concorreu com adultos, ―era cada um barbadão‖. Como lembra Antônio Merengue, ―as 

pessoas gostaram e aplaudiram muito‖ e quando a apresentadora perguntou quem era o 

melhor gritaram é o menino! É o menino!   Lembranças que conta com alegria e satisfação. 

Desse modo, tocando numa tábua com linha esticada ele aprendeu a tocar sozinho e sem 

perceber, passou a criar seus próprios instrumentos, o que o faz desde menino um autodidata.  

Assim, ‗os saberes‘, são formados fora do vasto e variados, saber adquirido pela 

leitura, mas formados na sabedoria do caboclo que se expressa na sua forma de agir e reagir 

na sua própria concepção da vida apreendida nas experiências pessoais do fazer com técnica 

sua rabeca e com arte no seu universo artístico e com respeito as suas crenças religiosas. 

Percebe-se em Barth a forma de pensar que reformula a compreensão do conceito de cultura o 

entendimento para o processo social. A construção cultural se dá na percepção de mundo, de 

como agimos e reagimos, as nossas experiências pessoais enriquecendo os processos de 

construções culturais em concordância com as representações coletivas como a linguagem, as 

categorias, os símbolos, os rituais e as instituições (BARTH, 1989, p.111). 

 
Mas [sic] especificamente, creio que há espaço para argumentar que padrões 
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culturais fundamentais podem ser o resultado de processos sociais 

específicos, e que nem funcional, nem estruturalmente tais padrões são 

essenciais para as operações simbólicas e expressivas da cultura (BARTH, 

1989, p. 112). 

 

As relações entre os vários padrões culturais, observados empiricamente no campo, 

como expressão cultural da experiência de Antônio Merengue, podem ser uma resultante de 

seus processos sociais vividos, embora não sejam essenciais para a construção simbólica e 

expressiva de sua cultura. Todavia Antônio Merengue diversifica seus saberes e constrói sua 

presença no mundo. Funari e Pelegrini ao discutirem sobre o Estado nacional e a invenção do 

patrimônio comentam que Bourdieu, ―usou a palavra habitus para se referir a essa 

naturalização inconsciente que, no contexto dos Estados nacionais, depende de mecanismos 

de reprodução social, como a escola‖. (FUNARI, PELEGRINI. 2006. p.16). 

Numa reflexão crítica percebe-se que o patrimônio intangível atravessa todos estes 

mecanismos de reprodução que foram apropriados pelos Estados nacionais, porque crianças, a 

exemplo de Antônio Merengue que não foram à escola, criam seus próprios mecanismos de 

aprendizagem na observação e imitação do outro. Sendo ele mesmo detentor de saberes 

populares já definidos por Mario de Andrade como tradições patrimoniais imóveis, técnicas e 

estéticas, valores e crenças, transmitidos oralmente. 

Ao contrário de Antônio Merengue que segundo ele mesmo não tem nenhuma leitura, 

um outro brasileiro, Mario de Andrade (que leu Marx, Freud, Frazer, Lévi-Bruhl, Durkheim e 

tantos mais), um intelectual de relevante erudição que pesquisou a cultura brasileira, propunha 

que o povo viva sua cultura, pois só assim poderá se reconhecer como nação. Ao pensar-se 

nas dicotomias, popular versus erudito, particular versus universal, percebe-se que a cultura 

não pertence a classes sociais determinadas, seja ela popular ou hegemônica. A arte popular 

ou a arte erudita fazem parte do patrimônio intangível, dos bens imóveis que herdamos na 

cultura brasileira. Antônio Merengue não estudou pra ser e é. Mario de Andrade estudou a 

cultura popular, ou seja, a cultura de brasileiros como Antônio. Brasileiros que expressam a 

cultura e a identidade nacional, a partir da sua particularidade. (VELOSO, MADEIRA. P.111, 

112, 117).  Antônio Merengue um brasileiro entre tantos outros, que faz a diferença em seu 

viver, em seu ensinar, um Mestre de Ofício da Cultura Popular! 

Segundo François Laplantine, (2007, p. 13) em sua introdução sobre o campo e 

abordagem antropológicos, ―O homem nunca parou de interrogar-se sobre si mesmo‖, 

tornando-se objeto de sua própria investigação, na busca de compreender-se e entender seus 
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saberes por vezes intuitivos e\ou filosóficos nas múltiplas dimensões do ser humano. 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

O meu interesse no desempenho deste trabalho,foi realizar está pesquisa com a 

metodologia de história oral, para um registro textual da história de vida deste brasileiro, e o 

vídeo como registro visual em versão original, documentando as suas práticas, arte e seus 

saberes.  

Resalto que na observação da narrativa oral a relação entre memória e identidade 

quando o ator em seu relato reconhece-se como sabedor daquilo que está ensinando. Neste 

texto fica perceptível a passagem da oralidade para o documentado na escrita, em que Antônio 

Merengue teve a sua participação integral naquilo que quis relatar durante nossas conversas. 

Fica também o registro da desigualdade social e da opressão vivida, sem direito a voz, sem 

direito de expor a sua arte. Bem como a omissão de entidades públicas e privadas que 

impedem na difusão dos conhecimentos.  

As categorias patrimônio, identidade e memória abrigam uma notável similitude, 

mantêm uma estreita relação entre si e as múltiplas relações que legitimam seus processos. O 

patrimônio guarda a função de recordar como o ato de buscar na memória as lembranças do 

passado e transmitir através da linguagem o vivido, para o presente, reafirmando a identidade 

individual ou coletiva e para isto a função da memória é fundamental na legitimação dos 

processos de construção da identidade, e do patrimônio. 
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RESUMO 

Pretendo apresentar reflexões de uma pesquisa antropológica entre as travestis que moram no 

Litoral Norte da Paraíba, que ao longo do tempo tornou-se visual. Devo salientar que as 

fotografias aqui trabalhadas, não obtinham em sua gênese um propósito visual, inicialmente 

as fotos foram pensadas apenas como método de pesquisa, que tinha como principal propósito 

favorecer a interação na pesquisa. As fotografias produzidas em campo só foram pensadas a 

partir de uma visualidade antropológica, isto é: representatividade da realidade social, após a 

escolha entre uma das habilitações oferecidas pelo curso de Antropologia. A escolha pela 

―Antropologia visual‖ possibilitou pensar em uma produção visual que atendesse aos 

requisitos exigidos para a habilitação, consistindo na realização de uma produção imagética 

em ação mútua com o texto escrito. Entre os anos de 2009 e 2011, tive quase sempre uma 

câmera na bolsa pronta para ser usada, sempre obedecendo às restrições impostas pelas as 

travestis que faziam parte desta pesquisa 

 

Palavras-chave: Travestis; Fotografia; Litoral Norte 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

Não existe, a meu ver, fotografia que não seja, por 

essência, antropológica.  

Etienne Samain 

 

 

Este é um pequeno recorte de uma monografia apresentada ao curso de graduação em 

Antropologia da Universidade Federa da Paraíba, onde pretendeu-se entender e discutir a 

construção da identidade do ―ser‖ travesti a partir de seu contexto sociocultural, sem perder de 

foco que são apenas interpretações de segunda mão, onde busquei por meio da escrita e da 

fotografia evidenciar aspectos da experiência travesti no Litoral Norte paraibano, na região 

Nordeste do Brasil. 

                                                 
1
 Titulo vinculado ao projeto de iniciação científica ―Entre campos, mares e trajetos: experimentos etnográficos 

no Litoral Norte da Paraíba‖, orientado pela profa. Dra. Silvana de Souza Nascimento. 
2
 Mestranda em Antropologia (UFPB). Orientação Profa. Dra: Silvana Nascimento 
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Vale salientar que o uso da câmera fotográfica foi uma ferramenta fundamental para 

que pudéssemos estabelecer uma melhor aproximação, já que as travestis gostavam de ser 

fotografadas, principalmente quando estavam arrumadas – a maioria ainda não tinha 

condições financeiras para possuir uma câmera fotográfica, apesar da vaidade e do desejo de 

serem vistas e registradas. Assim, de inicio fiz uso das fotografias como forma de 

entretenimento e de união entre nós, mas também como um método significativo e 

importante, na medida em que também constitui parte dos dados etnográficos que utilizados 

para construir as análises e interpretações sobre as travestis em suas casas, pistas e festas. 

Esta etnografia, como tantas outras, é marcada por uma série de descobertas, pensada 

inicialmente como apenas um exercício antropológico, ela converteu-se em uma etnografia 

voltada à antropologia visual, propósito que não foi considerado em seu início. Pensar este 

texto como uma produção centrada num determinado lugar fixo e imutável consistiria, sem 

dúvida, num engano. Assim como nossas colaboradoras travestis, o próprio texto é uma 

mobilidade. Movemo-nos entre o social e o visual, como oportunidades do campo 

antropológico, dialogando texto e imagem como imanências suplementares. Essa relação tem 

sua origem na minha paixão enquanto pessoa pela fotografia, e, em seguida, na fotografia não 

apenas como método, mas como objeto de investigação. As imagens vão além daquilo que é 

emitido e transmitido; aqui texto-imagem converte-se em escrita. Fotografias e texto verbal 

são construídos enquanto enredo, narrativa foto-textual em que ambos os espaços são lidos 

como interpretações. 

Contudo, é preciso advertir que pensar a escrita e a fotografia como exercício de 

leitura, interpretação e intervenção, é preciso que se considere não apenas as imagens criadas 

e dadas aqui como imagens prontas (em pose). Antes, elas conectam histórias de vida que se 

situam entre o presente, o passado e as expectativas do futuro. Assim como sugere Susan 

Sontag (2004), a fotografia é algo que permanece além dos atos, é um olhar sobre o mundo, 

uma leitura cujos vestígios vêm da realidade. 

Assim, a construção de imagens onde a pose, tão discutida no debate em antropologia 

visual, é considerada um exercício de espontaneidade. Nota-se que a fotografia é algo 

desejável na medida em que se está pronta para ser fotografada: arrumada, bela, pronta para 

ser vista. Cabe ressaltar que essas concepções não são estáticas, o belo pode significar o 

erótico e o arrumado o despido. Em suma, há um ciclo que vai do nu ao vestido e vice-versa, 
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por essa razão o momento da fotografia converte-se num momento de espontaneidade 

situacional, que é distinta daquela espontaneidade das situações corriqueiras.  

Desse modo, nas fotografias trabalhadas, podemos encontrar o que Philippe Dubois 

(1993, p. 50) chama de ―categoria de „signos‟ em que encontramos a fumaça, (indício de 

fogo), a sombra, (indício de uma presença), a cicatriz (marca de um ferimento), a ruína (traço 

do que havia ali), o sintoma (de uma doença), a marca de passos etc‖. Cada um desses 

indícios mantém uma relação de dependência física, isso é: traço do real, que para Philippe 

Dubois se distingue dos ícones e dos símbolos, o primeiro consiste no ilusionismo mimético 

(espelho), já o segundo faz referência a transformação do real, usada pelo fotógrafo segundo 

determinadas intenções codificadas, por tanto, ―a foto é em primeiro lugar índice. Só depois 

ela pode tornar-se parecida (ícone) e adquirir sentido (simbólico)‖ (p. 53, grifos do autor). 

Ancorada neste argumento, compreendo que imagens fixas das travestis em pose são 

dispositivos simbólicos que potencializam uma fisionomia feminina que busca o belo.  

 

METODOLOGIA 

 

O presente estudo caracteriza-se como uma investigação etnográfica, utilizando como 

métodos de pesquisa: a participação perceptiva, como um experimento além da observação, 

colocando em jogo os dispositivos sensoriais como forma de entender e entrar na realidade e 

cotidiano de travestis. Assim, pude etnografar eventos festivos, espaços de sociabilidade 

domésticos, e outros. Além disso, contribuirão para coleta de dados, conversas informais em 

diferentes espaços: doméstico, profissional, festivos, ente outros. Também foram propostos a 

utilização de entrevistas em profundidade, e sessões de fotografia como forma de registros e 

de estabelecimento de laços de confiança entre pesquisadora e pesquisadas. 

 

RESULTADOS E DISCUSSÃO: O TRABALHO COM AS PRANCHAS 

FOTOGRÁFICAS 

 

Foram utilizadas 11 pranchas repletas de significados, grosso modo, diria que é uma 

tripartite de sentido, a primeira encontra-se a mise en scène das personagens fotografadas, a 

situação e a posição do corpo fotografado são o que as travestis desejam transmitir, em 

seguida vem a mise en scène da antropóloga fotógrafa com seus ângulos, planos, 

enquadramentos e escolhas das fotografias; o primeiro e o segundo estão, pelo menos de 
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forma aparente, em conexão próxima, por último encontra-se o espectador, seus significados 

são plurilaterais, repletos de subjetividades que perpassam suas experiências de vida. 

Na prancha 1, podemos observar a segunda casa que as travestis residiram em 

Mamanguape e suas moradoras: Karla e Raissa.  Na prancha 2, fotografias de Márcia no 

viaduto de Mamanguape, a caminho do trabalho. Prancha 3, podemos entrar e explorar a 

decoração juvenil da casa onde as travestis moraram. Na quarta, conseguimos ver a irmã de 

uma das travestis Raissa com seu filho recém-nascido no colo. Este acontecimento mexeu 

com as emoções de Raissa, que construiu um berço com uma caixa de madeira, ornamentou e 

pôs uma boneca dentro – representações de uma feminilidade desejante, de uma vontade de 

gerar.  

Na prancha 5, foi realizada uma sessão fotográfica nos quartinhos alugados pelas 

travestis Márcia e Natasha, ambas expuseram o corpo da maneira que se sentiram mais a 

vontade. Sexta prancha, Karla e Raissa foram a João Pessoa ver a exposição fotográfica 

―Variações do feminino‖, onde a imagem de Márcia (assassinada durante a pesquisa) 

sobreviveu ao seu corpo físico. Na Prancha 7 observamos travestis em uma das festas 

tradicionais da região. A festa da padroeira de Rio Tinto, Santa Rita de Cássia. Nas pranchas 

8, 9, 10, percebemos outra etapa do conhecimento antropológico, as Paradas pelo Orgulho 

Gay na Baia da Traição, e a descoberta das travestis em aldeias indígenas. A prancha11 possui 

as fotografias que considero mais significativas, nelas podemos observar um ciclo da 

transformação corporal de Raissa, (foto da foto) de criança a adolescente e finalmente o tão 

desejado corpo travesti, ou de ―mulher com trouxa‖  

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS: FOTOGRAFIA E A CONSTRUÇÃO DA PESQUISA 

 

Em campo, eram frequentes conversas que remetiam ao passado, passado de transição 

do adolescente em bicha feita pelos os hormônios, e essa transição é registrado não apenas na 

memória, mas também nas fotografias, muitas vezes marcadas pelo erotismo. Com isso, pude 

perceber a importância do registro da fotografia entre elas, e então propus realizar sessões de 

fotografias, em que o corpo nu era o principal alvo das travesti, quando se falava em tirar foto, 

ouvia-se: ―Ah eu quero tirar nua!‖. O processo de negociação ocorreu mediante certas 

ressalvas, dentre as quais, não fossem fotografadas quando estivessem ―gongadas‖, isto é: 

desarrumadas ou desajeitadas. Em suma, elas, em tempo algum, permitiram ser fotografadas 

em momentos que não estivessem ―posando”, vestidas ou propositadamente despidas, 
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arrumadas, maquiadas, ajeitadas e aptas para o ―clique‖, o que nos levar a crer que a posição 

que a travesti expressa na imagem, também é constitutiva de uma identidade feminina. 

 Nas fotografias de pose, e nas condições em que as travestis se colocam ao 

posar, podemos observar, quase a todo o momento, uma postura feminina em busca do belo. 

De acordo com Carrijo, (2012, p. 528) ―a pose não se configuraria apenas como elemento 

estético ou imperativo técnico, mas relaciona-se intimamente com a noção de identidade do 

sujeito‖. Acrescentando Sontag (2004, p. 28),―as fotos não podem criar uma posição moral, 

mas podem reforçá-la – e pode ajudar a desenvolver uma posição moral ainda embrionária‖ 

De todo modo a foto é um vestígio da realidade social, que pode não criar uma 

―posição moral‖, mas pode fortalecê-la, isto é: através das fotografias, as travestis 

demonstram um conjunto de regras a serem seguidas, entre as quais: a postura, condições em 

que se encontram e a ocasião em que são clicadas devem ser levadas em consideração. 

Segundo Sylvain Maresca, (1995, p. 326), ―a fotografia opera para realizar imagens, o 

antropólogo para melhor pensar o que vê‖, e o que enxergamos vem acompanhada de uma 

carga de subjetividades, construídas através das experiências de vida dos próprios indivíduos 

que enxerga a imagem, e por tais fatores é de suma importância que elas venham 

acompanhadas de um texto escrito, para melhor direcionar o olhar do espectador, com intuito 

de aproximá-lo do que desejamos através das fotografias. 

Por fim, passeamos entre a casa e a rua, os quartos e os palcos e buscamos apresentar 

mais que fotografias, um texto social que aqui se apresenta numa relação foto e grafia, onde 

elementos visuais e verbais dialogam. E sem deixar e lembrar que cada foto e fato 

antropológico são preciosos e devemos cuidar com carinho, assim nos aconselha Margat 

Mead. 

 

Registro fotográfico: 
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CONTAR PARA O MUNDO: 

A PRODUÇÃO AUDIOVISUAL EM CONCEIÇÃO DAS CRIOULAS 
 

 

Ana Rabêlo Rodrigues 

 

 

SITUANDO CONCEIÇÃO DAS CRIOULAS 

 

O meu primeiro contato com a Comunidade Quilombola de Conceição das Crioulas se 

iniciou enquanto eu ainda estagiava no Instituto Nacional de Colonização e Reforma Agrária, 

doravante INCRA. Muito interessada nos assuntos que se remetem aos recursos imagéticos, 

vi, dentro do produtora Crioulas Vídeo, uma possibilidade de entender a produção audiovisual 

vinculada aos estudos sobre a terra, focando especialmente na questão quilombola. Faço agora 

um esforço para situar a questão quilombola e Conceição das Crioulas, para então partir para 

a análise dos estudos em antropologia visual. 

O Brasil é um país formado por maioria negra desde os tempo em que a escravidão 

africana se tornou mais latente. Facilmente se pode comprovar que essa maioria racial é 

completamente subjugada e marginalizada pelas políticas estatais, em que qualquer tipo de 

politica pública que se busque instalar para que haja um equilíbrio de direitos que perpasse os 

critérios raciais sofrem violenta reação por parte de grupos que detém o poder. Apesar da lei 

10.639/03 instituir como obrigatório o ensino da história e cultura afro-brasileira, a política de 

silenciamento e invisibilidade da população negra ainda é real no que se remete ao 

desconhecimento da população da realidade de Comunidades Quilombolas. O artigo 68 do 

ADCT/CF-88, referente ao reconhecimento e titulação de terras de comunidades 

remanescentes de quilombos, é o início do processo de reconhecimento por parte do Estado 

da luta ancestral quilombola pelo reconhecimento dos seus direitos à terra. Antes de decretado 

esse artigo, o processo de resistência quilombola era marginalizado a um nível em que se 

torna um exemplo evidente das marcas que o racismo deixou na terra. O processo histórico de 

marginalização sofrido pela população negra é fator constituinte da formação dos quilombos. 

O caso quilombola se torna um complexo exemplo de luta por direitos humanos por 

ter um duplo viés de luta por direitos étnico-raciais no que se remete à preservação de seu 

território, mas também consiste em uma luta por igualdade de direitos. É uma sobreposição de 

categorias em que hora se incorporam na categoria de tradicionalidade étnica, hora em ações 

afirmativas. Para Gomes, as ações afirmativas se definem como políticas públicas (e privadas) 
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voltadas à concretização do princípio constitucional da igualdade material e à neutralização 

dos efeitos da discriminação racial, de gênero, de idade, de origem nacional e de compleição 

física. Na sua compreensão, a igualdade deixa de ser simplesmente um princípio jurídico a ser 

respeitado por todos, e passa a ser um objetivo constitucional a ser alcançado pelo Estado e 

pela sociedade. 

Os traços culturais formadores das comunidades remanescentes de quilombos são 

muito mais do que diagramas de parentesco. As questões que perpassam a caracterização dos 

quilombos são questões de identificação étnica, histórica e cultural. É senso comum quando 

narrada a história de Palmares o fato que além de escravos fugidos, os mocambos também 

eram formados por outros tipos marginalizados que encontravam nos territórios 

majoritariamente negros, um refúgio.  Por esse e outros fatores se torna tão complicada uma 

unificação legal da conceituação de quilombo, assim como de qualquer outra categoria étnica. 

“A construção da “identidade quilombola” toma então o cenário; não é constituída somente 

por traços de parentesco, e sim, por pessoas com traços culturais semelhantes e que lutam 

conjuntamente pela terra  ocupada, com fortes relações de parentesco sim, porém nem 

sempre este é consanguíneo, e nessa realidade outros laços, tais como de compadrio, são 

relevantes enquanto construção identitária. Não pode ser definida pelo recurso ao fenótipo, 

não pode ser imposta por um dispositivo constitucional.” (Ferreira, 2010) 

A incompreensão por parte dos que são contrários ao processo de reconhecimentos dos 

territórios quilombolas, diante dos processos históricos referidos às comunidades quilombolas 

é patente. Vale lembrar que os quilombos foram e continuam sendo formados não só por um 

conjunto de negros foragidos, mas por aqueles que se uniram em busca de autonomia e que 

procuraram alcançar um modo de vida alheio à imposição e coerção do sistema colonial. Ou 

seja, o conceito de quilombo hoje considerado por historiadores, antropólogos e demais 

estudiosos foi ampliado de modo a não perpetuar invisibilidades e considerar realidades 

vividas e o desencadeamento de fatos históricos que culminaram na presente situação das 

comunidades quilombolas.  

O que devemos ressaltar na definição contemporânea do conceito é sua aproximação à 

definição de grupo étnico e a constituição de autonomia e resistência na consolidação de um 

território próprio. Nesse sentido, é válido lembrar que o que caracteriza a própria a definição 

do grupo étnico é sua existência como tipo organizacional e não qualquer modo de critério 

tipológico quanto a grupos e relações étnicas (Barth, 1997), como se faz crer ao tentar tipificar 
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quilombo de uma maneira específica. A identificação do grupo étnico implica, portanto, em 

demonstrar como ele interage socialmente e se organiza para manter as fronteiras que o 

distingue enquanto grupo. 

 
Contemporaneamente, portanto, o termo quilombo não se refere a resíduos 

arqueológicos de ocupação temporal ou de comprovação biológica. Também 

não se trata de grupos isolados ou de uma população estritamente 

homogênea. Da mesma forma, nem sempre foram constituídos a partir de 

movimentos insurrecionais ou rebelados, mas sobretudo, consistem em 

grupos que desenvolveram práticas cotidianas de resistência na manutenção 

e reprodução de seus modos de vida característicos e na consolidação de um 

território próprio. A identidade desses grupos também não se define pelo 

tamanho e número de seus membros, mas pela experiência vivida e as 

versões compartilhadas de sua trajetória e continuidade enquanto grupo. 

Neste sentido, constituem grupos étnicos conceitualmente definidos pela 

antropologia como um tipo organizacional que confere pertencimento 

através de normas e meios empregados para indicar afiliação ou exclusão 

(ABA, 1995: 1). 
 

Pensar a estrutura de formação política dos quilombos situados no Brasil é um esforço 

demasiado extenso visto que é preciso acompanhar conjunturas políticas muito distintas. O 

meu local de pesquisa, por se situar na região sertaneja pernambucana tem suas particulares 

que apresentarei de forma breve a seguir para que seja possível o mínimo de compreensão em 

como se faz existir a produção audiovisual do grupo Crioulas Vídeo.   

A Comunidade Quilombola de Conceição das Crioulas se situando 2º Distrito do 

município de Salgueiro, Pernambuco. A Comunidade foi criada por seis mulheres negras 

livres que a partir do plantio e trato do algodão, compraram o território ainda no século XIX. 

Com a praga do algodão, o ―bicudo‖, a produção do algodão entrou em crise e se erradicou. A 

partir desse momento o espaço acaba por ser invadido pelas plantações de maconha e as 

invasões intensificam-se sob variadas formas, até os dias de hoje, se configurando na atual 

situação conflituosa que presenciamos. 

 

A 'comunidade' é dividida em 16 núcleos, ou 'sítios', sendo eles: ―Amparo, 

Boqueirão, Jatobá, Lagoinha, Poço da Cruz, Garrote Morto, Mulungu, 

Curtume, Massapê, Queimadas, Sítio, Rodeador, Paus Brancos, Conceição 

das Crioulas (área rural próxima à vila), Lagoa (também conhecida como 

Vila União das Crioulas) e Paula totalizando,mais ou menos, 750 famílias e, 

aproximadamente, 4.000 habitantes (Moreno, 2008). 

 

O território, que foi titulado em 2000, ainda está em processo de desintrusão, levando 

em conta que o processo de espólio da Comunidade um fator centenário, em que as terras 

foram tomadas dos membros da Comunidade por meio de jogos de influência e trapaças pelos 
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fazendeiros brancos sutil e lentamente, mas progressivamente até que ousufruto do território 

estivesse completamente prejudicado. 

 

(...) chegaram e pediram (os brancos): ‗me dê aqui pr‘eu colocar um curral, 

deixa o gado aí‘ (...)já aqueles tolos, porque eram tolos, já dava os filhos pra 

eles ser padrinhos e aí eles iam entrando, se apossando(...)‗ me venda aí dez 

braça(...) pelo um pedaço de queijo, um quarto de boi‘,e foi indo assim, eles 

sabidão, sabendo o que tava fazendo e os moreno, nós dormindo e eles 

sabendo o que tava fazendo aí foi... Eles ficaram com tudo e nós quase 

nada.‖ (Souza,2005) 

―A questão da demarcação das terras caminha a passos lentos, mesmo assim, 

a comunidade de Conceição das Crioulas não desanima e segue sua trajetória 

de luta objetivando a conquista legal do território. Nessa luta as mulheres 

ocupam lugar privilegiado, pois são as principais responsáveis por tudo que 

a comunidade conquistou até hoje. Importantes iniciativas partiram das 

mulheres, principalmente na elaboração de projetos sociais privilegiando a 

geração de rendas, o manejo sustentável, assim como na luta pelos direitos 

quilombolas e acesso a uma educação de qualidade e diferenciada (Souza, 

2005). 
 

A demanda pelo processo de titulação surgiu de um movimento interno a Comunidade, 

sendo articuladas várias investidas de amadurecimento da estruturação política interna para 

que o direito à terra fosse garantido e a partir desse momento, território tornou-se local muito 

frutífero para movimentações de resistência que se criaram a partir de várias faces. A criação 

de um plano pedagógico diferenciado voltado para alunos quilombolas em que não só o 

currículo foi feito para atender às demandas da população, quanto também o calendário é 

moldado para tal fim. A primeira escola, a José Mendes, fundada em 1995, atendia o ensino 

fundamental, mas agora com a recém-fundada escola Rosa Doralina, a Comunidade também 

dispõe da oferta de um plano de ensino médio com formação de professores e professoras na 

própria comunidade. Essa movimentação para com a educação é muito cara para compreender 

o processo de resistência dentro da Comunidade, visto que boa parte dos jovens militantes 

atuam dentro das escolas de alguma forma. Quase todos os integrantes do Crioulas Vídeo 

trabalham nas escolas da Comunidade ou tem a intenção em trabalhar, por vislumbrar essas 

potencialidades de ação política nos entremeios da educação, além do fator econômico de se 

poder trabalhar de forma remunerada sem haver necessidade de sair do território. 

A Associação Quilombola de Conceição das Crioulas, fundada em julho de 2000, é o 

foco da articulação política e cultural em Conceição, sendo a principal forma de promoção 

dos eventos e articulações que possam ocorrer, como a  produção de artesanato, que é muito 

forte dentro da Comunidade, sendo feita quase em sua totalidade por mulheres que geram 



45 

 

renda a partir de materiais colhidos na região. O principal material utilizado pelas artesãs é o 

tear derivado da planta do Caroá que pode tomar várias formas como bonecas e jogos de 

cozinha que ajudam essas mulheres a sustentarem casa e família, sendo mais que um trabalho, 

mas um processo de aprendizado passado por uma tradição que vem junto com a formação de 

Conceição das Crioulas. 

Esse conjunto de vozes se faz muito presente, as vozes que compartilham esse 

território, esse local de fala, esse espaço-trajetória comum. Essas trajetórias que são sabidas 

porque são contadas e não lidas, que são contadas por gente que nunca nem aprendeu a 

assinar o próprio nome, ou aprendeu o nome, mas não mais que isso. Se dessas histórias se faz 

uma vivência, ancestralidade e cultura, como faz pra contar essas histórias no papel? Na 

rigidez de um documento do Word com ABNT à risca? Se conta porque precisa, porque o 

INCRA pede e a escola também. Afinal, hoje em dia, ai de quem não faz escola, de quem não 

escreve a própria história.  

 

O CRIOULAS VÍDEO 

 

Dessa história de contar a própria história que me fez pensar que contar a própria 

historia não significa escrever a própria historia. Como contar o que se é sem papel e caneta? 

Daqui narro então a trajetória de um grupo que optou por contar a sua narrativa filmando. 

Parto então desse princípio metalinguístico de contar sobre quem conta contando sobre o que 

contaram. A confusão se torna então, artificio linguístico e pede autorização para algumas 

liberdades poéticas no meio dos caminhos e nas muitas entrelinhas. 

Começo perguntando de onde eles surgem e como eles se formaram enquanto grupo 

coeso. Eles, no caso, são o Crioulas Vídeo, grupo de produção em audiovisual formado em 

2005 por meio da facilitação do Grupo Identidades, de Portugal. Eles são então, jovens que 

integravam a escola José Mendes e que, por sua trajetória de militância e maturidade dentro 

da discussão que abarcava a questão de territorialidade e identidade quilombola, foram 

escolhidos para participar da semana de oficinas em audiovisual. Foi uma oficina técnica para 

que eles aprendessem como manusear os equipamentos fílmicos. O Crioulas Vídeo se forma 

então do esforço desse grupo, e dos que vieram a partir dele, em prosseguir com o projeto de 

contar a própria história a partir do audiovisual. A história é parelha a de muitos outros 

grupos, coletivos e afins que se unem porque acreditam em um ponto comum, no caso deles, 

acreditam que é preciso deter os meios de se fazer existir por si, de que a história que os 
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condiz deve ser contada e valorizada. Começam então a registrar essa história que lhes é tão 

familiar e ao mesmo tempo tão preciosa. A cada vídeo gravado, a cada história ouvida, parte 

do que eles são também é modificado. É parte do processo de ouvir a história de onde você 

vem que ajuda a entender o que você é e como você deve ser.  

Esse processo de auto-reconhecimento que surge a partir dessa investida de gravar a 

memória de Conceição das Crioulas é um movimento que surge conectado com a urgência 

trazida com a delimitação das território do quilombo. O território, que foi delimitado em 

2001, quando a Fundação Palmares ainda era responsável por todas as etapas da regularização 

fundiária, sendo a terra titulada antes da desintrusão do território ser feita, como rege o 

processo atualmente encabeçado pelo INCRA. Grande parte da atuação do Crioulas Vídeo na 

Comunidade de Conceição das Crioulas age em concomitância com o processo de luta da 

Comunidade em se apropriar do território como um todo. Existe uma divisão entre o tipo de 

trabalho encabeçado pela produtora sendo o trabalho feito pelos Crioulas Vídeo e os trabalhos 

que deram origem a rede Tankalé de produtores quilombolas em audiovisual. O primeiro 

momento é marcado pela atuação dos integrantes dentro da Comunidade e o segundo 

momento, por uma expansão dos conhecimentos políticos e técnicos e na dispersão para 

outras comunidades quilombolas do estado do Pernambuco 

Como não havia estrutura para que todos os jovens da Comunidade fizessem parte da 

primeira oficina, eles entre si deliberaram quem faria parte da oficina e na ocasião, foram 

escolhidos os seis jovens que tiveram aulas direcionadas para a técnica de registro em 

audiovisual. A escolha dos jovens ficou a cargo dos mesmos, sem que os educadores 

precisassem interferir no processo. Foram escolhidos os jovens que, a seus critérios, 

apresentassem um maior interesse e mobilidade para com a causa quilombola, se deixando 

claro que o conhecimento obtido poderia ser repassado aos interessados após a oficina. 

A oficina gerou o produto ―Conceição das Crioulas‖ e partir dele, se firmou o Crioulas 

Vídeo enquanto produtora de vídeo. Os vídeos que foram feitos inicialmente em parceria com 

grupos não-quilombolas tivéramos eu momento de importância na estruturação da produtora, 

para que adiante, os vídeos viessem a ser produzidos pelos agentes quilombolas. Os outros 

vídeos da produtora têm um ponto comum: são produzidos com a intenção de fortalecer a 

causa quilombola, feito por quilombolas e para quilombolas. 

Desde 2005, o processo de produção fílmica do grupo foi acontecendo de acordo com 

as demandas da Comunidade e da AQCC. O processo de titulação desde o seu início foi um 
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forte impulso para que os filmes fossem gerados e o fazer fílmico foi feito a partir de um 

desejo de eternizar o patrimônio material e imaterial de Conceição das Crioulas registrando 

imageticamente as pessoas e eventos que formam o quilombo enquanto espaço e território. 

Este processo se faz muito importante tanto como instrumento político quando 

individualmente para as pessoas que os filmaram e fizeram, como um momento de contato e 

aprendizado direto da formação de Conceição das Crioulas. É do aprender com o que se 

conta, que se faz o que é e a intenção aqui é que a partir da eternização do filmado, esse 

aprendizado possa ser passado para as gerações futuras mesmo que algumas das pessoas que 

são importantes na Comunidade já tenham partido.  

Os filmes foram feitos com muita intensidade nesse primeiro momento mas, no 

presente momento, a produtora está passando por um momento de escolha dos próximos 

passos e de uma possível renovação da equipe. Fazer cinema sem remuneração é uma 

possibilidade para poucos. O trabalho no Crioulas Vídeo por ser voluntário tem que ser 

adaptado a estrutura da vida dos integrantes. Em sua maioria, os integrantes era adolescentes 

em 2005 e agora, oito anos depois, a estrutura das suas vidas não dá mais conta das longas 

horas que a produtora demanda. A continuidade da produtora se dá pela importância e 

comprometimento com a militância quilombola e pelo senso de dever proveniente do 

investimento por parte da AQCC. 

Hoje, em 2013, os vídeos são feitos coletivamente entre os membros do Crioulas 

Vídeo, de forma a prover com que todos detenham o conhecimento do processo fílmico, por 

mais que por subjetividades individuais, algumas funções são diretamente atribuídas a alguns 

dos membros. O conteúdo dos filmes circula em dois eixos principais: O vídeo denúncia e o 

registro histórico.  As duas formas são passíveis de síntese na idéia de que ambas são feitas 

afim de manter o fortalecimento da Comunidade e do movimento quilombola como um todo. 

O audiovisual entra como peça fundamental quando utilizado como registro da memória oral 

da Comunidade, eternizando coisas, lugares e pessoas e então, construindo a partir do olhar da 

câmera e dos realizadores, a narrativa crioula e fechando um ciclo ancestral de silenciamento 

e de imposição de narrativas. 

Dentro do Crioulas Vídeo surgiu o que eu acredito ser o seu projeto mais maduro – a 

rede Tankalé. O Tankalé é um projeto de oficina sem outras comunidades quilombolas da 

região que além de promover uma oficina básica dos recursos audiovisuais, também oferece 

uma oficina política afim de promover o fortalecimento do movimento quilombola contendo 
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falas sobre o movimento quilombola e os processos de salvaguarda cultural. Esse ponto é 

imprescindível para a compreensão do projeto, visto que mais do que o vídeo produzido 

durante a oficina, o encontro é o momento de estreitamento dos laços entre quilombos e de 

reinvenção das formas de se fazer política. O Tankalé é a forma de recriar realidades a partir 

dessa rede de relações de povos unidos por uma história de opressão comum. 

A intolerância racial não é uma relação em que um desconsidera o outro, é uma 

relação em que um nega direitos a o outro e dessa forma, se cria uma rede de marginalização 

de narrativas constitutivas da sociedade. Nesses termos, as produtoras se inserem como uma 

forma de reaver essas narrativas e quebrar como fluxo de silenciamento forçado pelo racismo, 

reavendo dessa forma uma autonomia da fala e significação do uso do território e outros 

permeios por meio do audiovisual e de outros tantos aparatos de luta. 

É possível fazer uma ponte entre o projeto de implementação de uma educação 

diferencia da na Comunidade e a formação de um grupo de registro fílmico no sentido de que 

ambos os projetos buscam fortalecer o sujeito quilombola e intensificar a voz quilombola 

dentro da construção dessas narrativas. Ainda em 2005, quando a produtora foi montada, a 

ideia era que os vídeos fizessem parte do processo educacional, sendo inseridos dentro do 

plano pedagógico como forma de a partir do audiovisual, se criar esse plano de ensino 

diferenciado, focado na valorização da Comunidade. Os projetos caminham para fortalecer a 

identidade étnica da Comunidade, sendo uma luta não apenas territorial, mas também de 

valoração da cultura. Uma oficina de audiovisual dada não é apenas o repasse da técnica, mas 

um estreitamento de laços e um compartilhamento afetivo de uma luta comum, assim como 

uma aula dada por professores quilombolas tem uma força diferente de uma aula 

institucionalizada por professores e conteúdos advindo de outra situação social. Tive contato 

com 2 grupos que participaram das oficinas Tankalé, o Ribeirinhos Vídeos, do Território 

Águas do Velho Chico e o Santana Vídeo, da Comunidade Quilombola de Santana, ambos 

estão passando por dificuldades semelhantes, a manutenção do capital econômico e humano 

para seguir com o projeto. 

Em fevereiro de 2013, foi organizado um encontro com cineastas quilombolas de 

Pernambuco afim de que se juntassem para discutir a situação de cada produtora e para que 

coletivamente  se buscasse respostas para a resolução dos problemas que impossibilitam a 

continuidade de cada projeto. O encontro foi muito importante para a minha compreensão da 

especificidades da produção de audiovisual no meio rural, feita por quilombolas. Pelo que 
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pude acompanhar, essas especificidades não alteram a estruturadas dificuldades de se fazer 

arte da maneira que conheço, principalmente no que se remete à uma forma coletiva e sem 

financiamento constante. Cada uma com suas similitudes, a discussão sobre as dificuldades 

girou em torno de que por mais que a arrecadação de verbas para os gastos cotidianos seja um 

problema constante e dificuldades de comunicação interna impeçam a produtividade das 

produtoras, todas os participantes do encontro demonstraram o interesse em permanecer nessa 

luta de manter a produção de audiovisual algo constante dentro das comunidades. A 

permanência do projeto é importante para que o audiovisual permaneça uma das formas de 

resistência política desses grupos, agregando dessa forma, mais uma ferramenta para a luta de 

se manter contando a própria história. 

 

SOBRE OS FILMES 

 

“Realidade social significa relações sociais vividas, significa nossa construção política mais importante, 

significa uma ficção capaz de mudar o mundo” (Haraway, 1991). 

 

A intenção fílmica está direcionada para o registro da efemeridade do momento, na 

maneira de compreensão da ação humana como um ato significativo que não poderia ser 

reproduzido, mesmo com a revisitação à imagem resultante da sua filmagem. O processo de 

realização de uma gravação acontece na reconfiguração das expectativas da pessoa gravada 

no momento em que ela antecipa o seu desempenho diante da câmera. A palavra dita impõe 

uma realidade relacional, na qual se cria uma dependência como corpo. A fala é uma 

performance de uma máquina, o corpo, para outra, a câmera (Commoli,2008). O ato 

significativo do registro é incorporado pela câmera  e pela pessoa que a filma, mas a 

reafirmação da identidade quilombola se dá mais pelo processo da filmagem e das oficinas 

que pelo produto fílmico do final do processo, por isso se torna tão importante para a 

Comunidade que exista o registro fílmico, visto que dessa forma se possa construir uma 

história coletiva de dentro pra fora do quilombo, é esse caminho de registro em que primeiro 

se busca o eu, para depois retratar-se ao outro. 

Os filmes não têm como intuito agir apenas artisticamente, eles têm sempre o cunho 

político de manutenção e fortalecimento do universo quilombola e das demandas específicas 

da Comunidade. Uma forma de apropriação desse momento da vida que é transformado em 

vídeo com um processo de vínculo entre o espectador, que ao assisti-lo daria significado ao 

processo fílmico em si, e à equipe que participa da realização desse documentário. A 
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composição desses fatores resultaria nas partes constituintes do ritual do processo fílmico. Ao 

realizarem a primeira oficina técnica, os integrantes do grupo fizeram um pacto de 

responsabilidade com a AQCC, Associação Quilombola de Conceição das Crioulas, pelo 

investimento dado à produtora. Não é apenas um projeto afim de suprir expectativas pessoais 

dos integrantes,é militância e comprometimento com a causa quilombola. Por mais que a 

estética seja um ponto menos importante na realização do processo fílmico, no que se remete 

à importância do conteúdo, ainda sim se forma um estética politizada, uma forma fílmica para 

fortalecer politicamente o conteúdo. 

Em um dos vídeos produzidos pelo Crioulas Vídeo, o ―Nóis na Estrada―, o grupo 

mostra como opera o sistema de transporte das pessoas que vão até a cidade de Salgueiro para 

estudar. A precariedade do sistema de transporte que conecta Conceição das Crioulas à cidade 

de Salgueiro é um dos pontos de maior reincidência no que se remete às melhorias 

necessárias para a Comunidade. Por causa da estrada e meio de transporte serem precários, o 

locomover-se se torna uma barreira para que pessoas tenham acesso a uma melhoria na 

educação. O filme é então um acompanhamento na estrada dos veículos que nela transitam 

diariamente, tanto o ônibus que faz o transporte dos estudantes, quanto dos motoristas 

especializados no trajeto que leva a Salgueiro. O vídeo é feito com câmera livre, sem tripé, e 

finalizado com o áudio original, sem tratamento na pós-produção. Várias pessoas são 

entrevistadas afim de se compreender como a péssima estrada impacta o cotidiano dessas 

pessoas que tem que realizar o percurso diariamente. O resultado não é apenas um registro, é 

feito para que se pudéssemos mostrar ás autoridades para que assim, tomassem alguma 

atitude a respeito. Durante a narrativa de explicação do vídeo, é explicitada a importância de 

levar por meio do audiovisual essa denúncia da situação da estrada e as complicações que 

acarretam para a formação educacional dos envolvidos. Foi ponto latente durante as 

entrevistas que fiz em campo o papel de responsabilidade que os integrantes da produtora 

detém na Comunidade e como essa responsabilidade é um devir no que se remete  a 

melhorias concretas para as Comunidades Quilombolas e para Conceição das Crioulas, em 

específico. 

Juntamente com os vídeos denúncia, existem também alguns projetos que procurar 

mostrar para o mundo o que há de memorável dentro da Comunidade. No projeto ―Serra das 

Princesas‖, por meio de um documentário em voiceoff, o grupo faz uma excursão em direção 

à Serra das Princesas para que sejamos trados o território e para que, por meio deste, seja 
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mostrada essa legitimidade do conhecimento do território. O vídeo é feito muito no sentido de 

mostrar à Comunidade o território que possuem e para que haja uma integração da população 

com a terra e seus significados além do território físico. Um dos pontos desse projeto é a 

importância que o território possui para os integrantes da produtora, em que é imprescindível 

que haja uma explicitação valorativa do território para que haja a legitimidade sobre o uso do 

território. Eles criam a partir do fazer fílmico, ferramentas para legitimar a emancipação 

política da comunicação e do uso do terra e consequentemente, recriam a própria história, 

tomando conta do local de fala e expondo a sua versão da relação para com a terra que 

ocupam. 

Dentro da literatura em documentário, raramente se discute a produção audiovisual 

feita por indivíduos que se identificam como pertencentes à grupos étnicos, que não sejam 

―objeto‖ do documentário ou parceiros dentro de um projeto maior. Quando se discute formas 

de realização do cinema documentário, o mais comum é que a participação de grupos étnicos 

seja alienada como apenas uma participação dentro do processo, aqui os realizadores são eles. 

O processo fílmico aqui presenciado não se enquadra dentro da categoria de documentação 

partilhada (Nichols, 2005). É feita por eles e para eles com as temáticas que são importantes 

para suprir as suas demandas.  Depois desse primeiro momento de facilitação com a primeira 

oficina, os cineastas encontraram sua própria forma de filmar, de ressignificar o conteúdo 

aprendido durante a oficina e também a sua forma de contornar as dificuldades que 

encontraram para seguir com o projeto, dificuldades como a manutenção do espaço e 

equipamentos. 

O ato de documentar-se gera além da autonomia no produto, produz formas de se 

relacionar com a próprio história em que é cortada a ancestralidade de formulação de uma 

história exógena feita pelo colonialismo. É uma forma efetiva dos integrantes da Comunidade 

evitar em que a história de espólio territorial e contínua marginalização nos meios de 

comunicação e políticos reaverem e reverterem seu papel político. Agora, eles contam a 

própria história. Não significa que esta histórias e constrói em uníssono, mas que as vozes 

plurais do povo se unirão por si e não silenciadas como uma. O documentário clássico buscou 

o distanciamento como forma de retratar realidades outras às das pessoas que realizavam o 

filme, procurando o distanciamento da ficção como forma de gerar legitimidade do produto 

final. Os produtores quilombolas que antes eram sujeitos de pesquisa, agora são sujeitos 

realizadores do filme, trazendo agencialidade na construção da forma e do conteúdo dos 
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filmes. 

Essa busca pelo auto-reconhecimento e representação se constrói na forma estética 

dos documentários em que o importante para que o produto final supra as expectativas 

esperada seja o conteúdo do vídeo gerado. A urgência de que sejam eternizadas as pessoas e 

espaços do território de Conceição das Crioulas é tão grande que o que impulsiona aqui é o 

amplo registro e aumento do banco de imagens para que depois se pense em um produto 

final. Entre as grandes dificuldades de se prosseguir com os projetos e dar continuidade está a 

pergunta do que se fazer com todas as imagens coletadas. Existem muitos registros parados 

nos discos de memória dos computadores da produtora que nunca tiveram um fim e impedem 

que se prossiga filmando pelo receio de não se finalizar também. 

Dentro desses processos de aprender a contornar imprevistos para a continuidade dos 

projetos, vários tópicos surgem dos conflitos internos do grupos e de externalidades que 

impedem que os integrantes se mantenham integralmente na produtora. O ponto principal é o 

financeiro, visto que é muito custoso manter uma produtora de vídeo, tanto no que se remete 

ao financeiro quanto ao dispêndio de tempo. Os participantes fundaram o Crioulas Vídeo 

muito novos, a maioria ainda sendo menores de idade, mas oito anos depois, muitos já são 

casados e têm outras preocupações em comparação ao início do projeto. Porém, quando 

pergunta dos sobre a razão da continuidade da produtora, o uníssono é quase perfeito: Existe 

um compromisso como movimento quilombola e coma AQCC, que investiu neles, o 

compromisso dos jovens como produto final é mais que o vínculo artístico, e esse retorno é 

um devir para a continuidades das ações de resistência. 

A discussão do que se enquadraria no conceito de ―arte‖ é pouco relevante para poder 

compreender como se formam as relações do recorte deste artigo visto que dentro da minha 

experiência de campo, esse não foi um apontamento deles como área de conflito, dentro desse 

processo, o conteúdo comunicado se torna mais importante que a forma. A intenção está 

direcionada para o registro político das histórias que se confluem e da preservação da história 

oral e por meio disso, conhecer a história criada por eles e ter meios de repassá-la para quem 

não a viveu. 

Mais do que a importância artística do produto audiovisual, o cinema aqui é utilizado 

como ferramenta política também. Não consigo pensar em uma maneira, ou na necessidade 

de uma, de pesar a relevância artística de um cinema político no sentido de qualificá-la, esse 

jogo de intenções é fluido dentro do processo de realização audiovisual. A estética e forma se 
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alteram a medida que as produtoras vão criando experiência com a técnica cinematográfica e 

também as formas de se lidar com essa estética e seu peso para com o conteúdo dos vídeos. 

No início das filmagens, poucos eram os integrantes que possuíam o conhecimento de 

montagem e, com o decorrer do tempo, essa tarefa foi se diluindo e o conhecimento 

repassado. Há uma investida forte em capacitar os integrantes da produtora a realizarem todas 

as partes do processo para que, apesar das dificuldades, a produtora siga funcionando caso um 

ou outro não possam participar de todos os projetos.  
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RESUMO 

Têm-se nesta proposta uma investigação que utiliza a etnografia de um músico – Jonas 

Epifânio dos Santos Neto (Escurinho), feita utilizando-se como suporte o DVD ―Toca Brasil‖ 

gravado por este artista em 2004, para elucidar considerações que o mesmo faz, através de 

entrevista semi-estruturada concedida a esta pesquisadora, a respeito de sua própria carreira. É 

realizado a partír disso, um exame da trajetória como fator construtor e determinante da 

performance observada no audiovisual referido. Como é comum nas etnociências, procurou-

se na observação, compreender o tema eleito sob a epistemologia contida na visão de mundo 

do próprio artista. É relevante para a pesquisa saber como Escurinho situa o seu fazer dentro 

de um cenário de produção musical e averiguar como ele próprio percebe os sentidos 

inerentes à experiência da música na sua vida. É estabelecido neste instante, um diálogo entre 

o material imagético já produzido por ele em seu principal trabalho de vídeo, e a consciência 

que o mesmo expõe quando entrevistado. Aqui se desenha uma tentativa de análise, que 

baseada em parâmetros previamente escolhidos, almeja penetrar nas considerações que o 

músico constrói a respeito da posição social e simbólica que ocupa. O trabalho encampado 

também ventila como um sujeito musical entende alguns conceitos presentes no dia-a-dia dos 

músicos populares urbanos como performance, carreira, reconhecimento, audiência e 

perspectivas futuras. Todas estas considerações reflexivas se fazem presentes em elementos 

das performances registradas no DVD. Perceber estas ponderações e interpretá-las foi o 

trabalho desta pesquisa. 

 

Palavras-chave: História oral; Etnomusicologia; Fusões culturais. 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

Nesta pesquisa será examinada a construção da performance do músico Escurinho, 

tendo como pano de fundo a sua trajetória. Atentando para este artista, percebe-se que as 

organizações que se apreendem da sua performance são ao mesmo tempo forma e conteúdo. 

Estas disposições e significações são dotadas de técnicas, aprendizados, história, influências 

culturais e sociais, além de diálogos intertemporais e interculturais com atores e contextos 

diversos. Interessa a esta observação introduzir-se por entre as reflexões que o próprio artista 

                                                 
1
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2
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faz a respeito de suas atuações, por isso se deverá juntamente à etnografia do DVD ―Toca 

Brasil‖, colacionar breve exposição de trechos com imagens de entrevista onde o mesmo 

esclarece aspectos de sua história de vida à pesquisadora. 

Escurinho nasceu em Serra Talhada, sertão de Pernambuco em 1962, e vivendo na 

Paraíba desde a década de 1970, começou sua vida na arte através do Grupo Ferradura em 

Catolé do Rocha - Paraíba (cidade situada também no alto sertão). Este conjunto musical era 

formado por um grupo de amigos adolescentes que pertenciam a um grêmio estudantil.  

Dos relatos de Escurinho, infere-se que os mesmos desenvolviam um hibridismo entre 

elementos inspirados em cultura popular e rock and roll. Aqui se cita o termo hibridismo 

buscando-se evitar uma discutível vinculação à ideia pejorativa construída a respeito do 

cruzamento de influências culturais diversas. Neste texto o emprego da expressão hibridismo 

se dá mais no sentido do reconhecimento da real existência de interpenetrações entre visões 

de mundo e suas práticas, intersecções as quais produzem todo tipo de resultado. Na 

abordagem eleita vê-se que tais resultantes, suas posteriores transformações e demais 

amalgamações possuem impacto importante na vida social e por isso devem ser levadas em 

consideração. A atribuição de importância ao fato social da mescla cultural é compreensível 

inclusive dos pontos de vista dos estudos de origem, das averiguações das razões 

impulsionadoras de fusões culturais e da interpretação dos seus desdobramentos.  

 
Atualmente, aparentemente estamos longe dos sentidos antigos de hybris, 

nós que habitamos o mundo da velocidade e da mudança: o excesso e a 

transformação parecem ter-se instaurado no calor da sociedade ocidental e aí 

serem tomados como processos naturais. Digo ―calor‖, aqui, no sentido levi-

straussiano de sociedades quentes (LÉVI-STRAUSS, 1989), ou seja, aquelas 

que concebem o devir como História, dirigindo-se para o futuro através do 

progresso e da transformação tecnológica. Note-se que, para LATOUR, a 

modernidade é iniciada pela separação entre mundo social, mundo natural e 

religioso, e a própria palavra ―moderno‖ implica em uma mediação entre 

estes mundos, onde há misturas de gêneros completamente novas, os 

―híbridos de natureza e cultura‖ (LATOUR, 1994). O processo de 

hibridização seria, desta forma, congênito ao espírito moderno e à sociedade 

quente ocidental (PIEDADE, 2011, p. 104). 

 

Tendo demarcado dessa maneira com que sentido se toma o vocábulo discutido, 

passamos à continuidade da História. Ainda no tema das influências diversas temos que 

Escurinho também integrou anos mais tarde o Grupo Jaguaribe Carne no início dos anos 80 

em João Pessoa, capital paraibana. Este último coletivo foi um conhecido movimento de 

vanguarda, unindo diversas formas de expressão artísticas naquilo que os próprios integrantes 
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chamavam de ―guerrilha cultural‖. 

Participou do desenvolvimento, montagem e encenação do espetáculo teatral ―Vau da 

Sarapalha‖ (1992 - 2010) do Grupo Piollin de Teatro. Nesta peça ele concebeu a trilha sonora, 

além de ter atuado, cantado e tocado. Tal obra dramatúrgica passou por vários países da 

América do Sul e Europa, afora muitas cidades do Brasil as quais percorreu sendo sucesso de 

público e crítica. 

Como músico, criou a banda ―Labacé‖ a partir de um projeto percussivo experimental, 

lançando seu primeiro CD em 1995, o qual carregou o mesmo nome da banda. Iniciou uma 

série de shows por várias cidades e em 2003 lançou o segundo CD ―Malocage‖. Em 2004 

lança o DVD ―Toca Brasil‖ trabalho financiado pelo Itaú Cultural, que sintetiza a obra contida 

nos dois primeiros álbuns e ainda acrescenta músicas novas. Em 2013 lança seu terceiro CD 

―Princípio Básico‖ e continua trabalhando num quarto álbum ―Ciranda de Maluco‖. 

Escurinho é tido como importante participante da cena artística proeminente na 

Paraíba: ―A Paraíba contemporânea também tem demonstrado vigor nas fusões musicais, com 

o grupo Jaguaribe Carne, liderado por Pedro Osmar, com Escurinho e com a Chico Corrêa 

Eletronic Band, além de vários outros (MAGALHÃES, 2005, p.7) [grifo nosso].‖. 

Para se chegar à compreensão das práticas deste artista, sabe-se que são necessários 

procedimentos que vão além da decomposição do som emanado da sua música. O plano 

sonoro, em que se pode ouvir, transcrever musicalmente e assim analisar, não oferece sozinho 

aporte para explicação mais profunda dos fazeres musicais. 

Embora a análise musical esteja presente de maneira infungível, haja vista tratar-se 

este trabalho de uma musicista analisando um músico, há mais subsídios, extremamente 

complexos, que alimentam esta discussão de maneiras diversas. Por envolver dimensões 

várias, sejam elas visuais, corporais, sentimentais, de audiência, históricas ou sonoras, a 

performance e seus desdobramentos imagéticos se perfazem em elemento indispensáveis à 

análise do artista. 

 
A etnografia da performance musical marca a passagem de uma análise das 

estruturas sonoras à análise do processo musical e suas especificidades. Abre 

mão do enfoque sobre a música enquanto ―produto‖ para adotar um conceito 

mais abrangente, em que a música atua como ―processo‖ de significado 

social, capaz de gerar estruturas que vão além dos seus aspectos meramente 

sonoros. Assim o estudo etnomusicológico da performance trata de todas as 

atividades musicais, seus ensejos e suas funções dentro de uma comunidade 

ou grupo social maior. Adotando uma perspectiva processual do 

acontecimento cultural (PINTO, 2001, p.228). 



58 

 

 

A inclusão do aspecto visual da performance em música nas categorias de análise 

dessa pesquisa foi fundamental tendo em vista a mesma trazer informações de diferentes 

lavras ao tema estudado. Objetiva-se nesta tentativa, portanto, um trabalho interpretativo das 

considerações e das práticas de Escurinho tendo como arrimo dois suportes imagéticos: o 

DVD ―Toca Brasil‖ (2004) e a entrevista concedida à pesquisadora (2012). 

 

METODOLOGIA 

 

A imagem não gravada, a realidade em si apresentada enquanto fenômeno passageiro e 

efêmero já vem sendo durante tempos imemoriais o artefato central das narrativas, descrições 

e finalmente das etnografias. A exposição em palavras de algo que se viu e ouviu, a 

representação por via de testemunho do ocorrido, transcrevendo uma experiência sensorial, e 

em nosso caso, privilegiando os sentidos ligados às vivências imagéticas e auditivas - 

participativas ou não - já deram margem para estudos diversos. Hoje em dia, há a realidade 

cristalizada em imagem e som, que congelada em algumas dimensões, ganha e perde 

elementos constituintes sem contudo deixar de ser uma maneira de expressão do real. Essas 

possibilidades, tão atuais quanto necessárias, não passam ao largo do interesse científico. O 

cientista social entende que os fatos e atos, - registrados e transformados em mídia - merecem 

atenção tanto enquanto conteúdo como também na qualidade de metodologia. Como se 

depreende do excerto abaixo: 

 
Outra perspectiva, no entanto, começa a ganhar espaço a partir da crise do 

texto: a fotografia, e mais recentemente o vídeo, passam a ser considerados 

também como um ―recorte da realidade‖, resultante do olhar de um sujeito 

que foi preparado, educado por uma cultura (HARTMANN, 2001, p.68). 

 

Numa etnografia se fala pelos outros (GEERTZ, 2008, p. 10) se tenta encontrar 

relações as mais variadas em situações fáticas tidas como práticas sociais dos sujeitos 

envolvidos. Uma análise de vídeos, leva em consideração imagem e movimento, como 

também escolhas, discursos e símbolos. 

 

Visto sob esse ângulo, o objetivo da antropologia é o alargamento do 

universo do discurso humano. De fato, esse não é seu único objetivo — a 

instrução, a diversão, o conselho prático, o avanço moral e a descoberta da 

ordem natural no comportamento humano são outros, e a antropologia não é 

a única disciplina a persegui-los. No entanto, esse é um objetivo ao qual o 

conceito de cultura semiótico se adapta especialmente bem. Como sistemas 
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entrelaçados de signos interpretáveis (o que eu chamaria símbolos, 

ignorando as utilizações provinciais), a cultura não é um poder, algo ao qual 

podem ser atribuídos casualmente os acontecimentos sociais, os 

comportamentos, as instituições ou os processos; ela é um contexto, algo 

dentro do qual eles podem ser descritos de forma inteligível — isto é, 

descritos com densidade (GEERTZ, 2008, p. 10). 

 

No caso da pesquisa em tela, faz-se o estudo de narrativas orais presentes em bases 

imagéticas para se chegar a uma percepção mais clara de uma realidade escolhida. Este 

trabalho em específico é uma etnografia inscrita num esforço maior de recuperar uma história 

de vida (inclusive tendo-a como método). Tal biografia é focada e interpretada a partír das 

ferramentas presentes em procedimentos como: história oral, análise do discurso (das 

entrevistas e falas de Escurinho) e etnografia da performance. Para isso, serão feitos exames 

tanto do audiovisual contido no DVD Toca Brasil (2004), quanto da entrevista concedida em 

2012. 

 

RESULTADOS E DISCUSSÕES 

 

O decorrer da pesquisa tem mostrado que elementos como: movimentos, vocalidades, 

cores, instrumentos e maneiras de execução dos mesmos, posicionamentos de palco, formas 

de lidar com a audiência, com os companheiros de banda e com as câmeras têm muito a ver 

com a trajetória artística do músico escolhido. O que se ressalta visual e sonoramente no DVD 

―Toca Brasil‖ é o grande alcance temporal e emocional que as experiências de vida pelas 

quais passou Escurinho em seu caminho musical têm sobre sua performance.  

Para achar a raiz daquilo que se vê e ouve em seu DVD, enquanto registro oficial, a 

crônica pessoal, apreendida em entrevista mostra a direção. Os questionamentos a respeito de 

carreira e história de vida trouxeram materiais intensos que explicam os itens da performance.  

Em caráter de exemplo, podemos nos referir a alguns relatos que aprofundam a opção 

do artista pela síntese entre rock e cultura popular. Através desses estilos e em todos os gestos 

e preferências a eles inerentes, percebe-se que o acordo desses modelos na música de 

Escurinho vem de experiências vividas ainda na adolescência. Referindo-se a lembranças das 

performances na cidade de Catolé do Rocha, sertão da Paraíba, onde viveu as primeiras 

experiências de banda, ele recorda ―Aquela percussão rústica, de quem não sabe tocar, 

tocando. As coisa funcionando... Toda plateia que a gente tocava, ou calava ou gritava 

demais, era bom demais, num tinha meio termo não‖. Com este grupo participou de festivais. 
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―Festivais: um atrás do outro, Cajazeiras e depois Sousa‖ – que inspiraram e incitaram 

alguns de seus componentes a seguir carreira na área. Os jovens deste grupo tinham por 

costume ouvir grandes nomes da música, e demonstravam entusiasmo com o pessoal em 

atividade no rock and roll. Suas maiores fontes de informação sobre música eram a televisão e 

o rádio: 

 

―Eu vim conhecer o rock and roll mesmo através da televisão. Eu fiquei 

louco quando vi Jimi Hendrix tocando fogo naquela guitarra. A vontade era 

sair quebrando tudo também, aí depois com as discussões do grêmio você 

vai entender aquela postura dele, do hino nacional‖.  

 

Outra grande janela cultural no cotidiano dos sertanejos de então eram as feiras – que 

tinham naquela ocasião, o papel de epicentro onde de tudo se via e escutava.  

 

―O rádio na época era uma extensão do que se ouvia na feira, era muito 

comum na feira ouvir embolador de coco e repentista... e nos programas de 

rádio antigamente tinha muito isso‖. 

 

Estes adolescentes acompanhavam de maneira esperançosa, a trajetória tanto de 

conjuntos, quanto de artistas solo nordestinos, que principiavam a luta por um espaço na 

grande mídia nacional. Dentre tantos valores nordestinos que naquele momento floresceram, 

o Grupo Ferradura demonstrava segundo Escurinho, grande apreço pelo Quinteto Violado. ―A 

gente ouvia muito Quinteto Violado e Banda de Pau e Corda. Aí vinha Luiz Gonzaga e rock‖. 

Eles achavam que a nova música brasileira passava por aquela estética, que, na fusão de 

ritmos nordestinos com outras tendências, encontrou sua grande tônica.  

Assim, não só as propensões internacionais entusiasmavam esse coletivo. Igualmente, 

havia uma aspiração de mediar essa rebeldia que ecoava pelo mundo, com os artifícios 

ancestrais da cultura local. 

 
 ―Contradições à parte (ou não...), a forte identidade calcada em valores 

regionais tem sempre trazido possibilidades de renovação e singularidade. 

Na música popular do Nordeste em geral, isso vem sendo comprovado ao 

longo das últimas décadas‖ (MAGALHÃES, 2005, p. 5). 

 

CONCLUSÕES 

 

Os componentes visuais e experienciais presentes no DVD ―Toca Brasil‖ e as 

especulações do artista conferidas na entrevista citada, fornecem dados que nutrem as 

ponderações em construção nesta pesquisa. Por meio desta iniciativa verifica-se que é 
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plenamente viável a utilização de materiais imagéticos para a estruturação de interpretações 

da realidade por meio de etnografias. Aqui se viabiliza o diálogo entre dois tipos de registros 

visuais, um ajudando a explicar o outro. Neste cenário, tem o registro de pesquisa (entrevista) 

preponderante papel de esclarecimento dos dados colhidos no estudo das passagens em 

audiovisual, do DVD concebido enquanto registro oficial artístico. 

 

REFERÊNCIAS 

 

GEERTZ, Clifford. A Interpretação das Culturas. Rio de Janeiro: Editora S.A, 2008. 

HARTMANN, Luciana. ―Imagens que produzem imagens:sobre o registro audiovisual de 

performances narrativas‖ In: Encontro Anual da Associação Nacional de Pós-Graduação e 

Pesquisa em Ciências Sociais, 25., 2001, Caxambu. Anais. 

PIEDADE, Acácio. Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre hibridismo, musicalidade 

e tópicas.Per Musi, v. 23, p. 103-112, 2011. 

MAGALHÃES, Luiz Mousinho. A corrente elétrica da cultura: o Manifesto Regionalista 

e as novas tramas do regionalismo na canção popular brasileira. Revista Eletrônica 

Temática, 2005. Disponível em <http://www.insite.pro.br/2005/17-

%20A%20corrente%20el%C3%A9trica%20da%20cultura.pdf>. Acesso em: 09 nov. 2012. 

PINTO, Tiago de Oliveira. Som e música. Questões de uma antropologia sonora. Revista de 

Antropologia, v. 44, n. 1, p. 222-286, 2001. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.insite.pro.br/2005/17-%20A%20corrente%20el%C3%A9trica%20da%20cultura.pdf
http://www.insite.pro.br/2005/17-%20A%20corrente%20el%C3%A9trica%20da%20cultura.pdf


62 

 

MADRINHA DODÔ: 

USO DA FÉ COMO UMA REPOSTA À SITUAÇÃO DE CRISE SOCIAL 
 

 

Lays Eugenia Sampaio Crisanto
1
 

 

RESUMO  

Ao realizar um estudo sobre o movimento messiânico na região sertaneja entre Alagoas, 

Sergipe, Pernambuco e Bahia, ressalta-se uma figura que esteve presente em dois movimentos 

de amplo valor regional durante mais de três décadas do século passado. Trata-se da Beata 

Madrinha Dodô que se manteve ao lado do Padre Cícero em Juazeiro do Norte, CE e do beato 

Pedro Batista em Santa Brígida, BA até a morte de ambos (1934 e 1967 reciprocamente). 

Madrinha Dodô foi fundamental na efetivação do movimento do beato Pedro Batista (1942 

a1967), sendo responsável (entre 1967 e 1998, ano de sua morte), pela organização religiosa 

de romeiras e romeiros que foram viver sob as normas do Beato. Para muitos, Madrinha Dodô 

é considera uma santa. Devota de Nossa Senhora da Boa Morte e de Nossa Senhora das 

Dores, através da fé, uniu devotos, inclusive indígenas da região. Este artigo, a partir de uma 

pesquisa que une a metodologia e a teoria da etnografia da imagem e do som, pretende expor 

alguns aspectos do universo messiânico vivido por Madrinha Dodô e discutir a possibilidade 

dela ser considerada uma líder do movimento messiânico conservador na região sertaneja 

antes mencionada expondo a força que a fé tem de movimentar, de curar e de trazer, através 

da dor e dos sacrifícios, a paz para os penitentes.   

 

Palavras-chaves: Madrinha Dodô; Penitência; Fé; Sertão. 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

O artigo apresenta resultados da pesquisa, em andamento, acerca da Beata Madrinha 

Dodô. O estudo permitiu traçar um perfil simbólico religioso existente na região sertaneja, 

aqui compreendida entre os Município da Água Branca, Alagoas, Santa Brígida, Bahia, 

Tacaratu, Pernambuco e Juazeiro do Norte, Ceará, região em que Pedro Batista e Madrinha 

Dodô iniciaram e alimentaram um movimento messiânico (QUEIROZ, 1976) durante quase 

seis décadas (entre 1940 e 1998) e que, claramente tem sobrevivido até os dias atuais. De 

forma específica, o projeto almejou apreender de que forma tem se dado este movimento, 

iniciado com Madrinha Dodô quando tinha 12 anos e se afirmado com o Beato Pedro Batista 

a partir de 1942 e a sobrevivência destes beatos, quem são as pessoas que estão inseridas 

neste universo religioso, que importância o movimento messiânico teve quando o processo se 

                                                 
1
 Aluna do curso de Ciências Sociais/ UFAL; voluntária do projeto:As Romeiras De Madrinha Dodô, ‗copeira de 

Padre Cícero Penitências e Romarias em Santa Brígida, Bahia: Uma etnografia visual, do som, da 

performance, do corpo e dos sentidos sob a coordenação do Prof. Siloé Soares de Amorim, do Instituto de 

Ciencias Sociais da Universidade Federal de Alagoas/UFAL. E-mail: lays.escrisanto@gmail.com 
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iniciou, e que importância tem tido atualmente para estas populações sertanejas, e, 

principalmente como estas pessoas manifestam sua fé e devoção. Assim, em dois anos de 

pesquisa está sendo construída uma etnografia visual do som, do corpo, da performance  e do 

sentido sobre as beatas, romeiras e penitentes de Madrinha Dodô e Pedro Batista. 

A beata madrinha Dodô foi essencial na realização do movimento messiânico de Pedro 

Batista. Os dois juntos reuniram a sua volta centenas de pessoas em Santa Brígida, BA, 

fizeram com que todos vivessem sobre regras muito especificas e rígidas, seguindo os valores 

da Igreja Católica em um nível praticamente ortodoxo. Segundo Maria Isaura Pereira de 

Queiroz (1976), conseguiram administrar tão bem o povoado de Santa Brígida, BA a ponto de 

o elevarem ao nível de município, claro que isso tudo foi conquistado com muito trabalho 

exigido das pessoas que deixaram suas cidades, casas e trabalhos para passar a morar perto de 

Pedro Batista.  

Depois da morte de Pedro Batista em 1967, Dodô ficou inteiramente responsável pela 

organização dos romeiros e penitentes que moravam ou visitavam a casa que Pedro Batista 

tinha vivido. Assim, ela ficou ainda mais conhecida e mais responsável por aquelas pessoas. 

Sua vida se dividia em viajar de Santa Brígida para Juazeiro, CE e vice e versa. Sendo 

responsável também pelos romeiros de Padre Cícero. 

A sua fé fez nascer nessa região diversas práticas de penitências, onde o corpo vira um 

meio físico para se alcançar algo espiritual. Criando uma relação de negociação entre o 

mundo físico e o religioso. Embora, o espírito também realize suas penitências, através das 

rezas, é o corpo que é flagelado, o corpo que é vetado de qualquer coisa que ―gere prazer‖, 

como a comida, a vaidade e a luxúria. 

A rigor o presente artigo ainda mostrará quem foi Madrinha Dodô, que importância ela 

teve na consolidação do movimento messiânico, o que ela fazia para ser tão adorada e amada 

pela população local, a ponto de ter a confiança de muitos pais para criar e educar suas filhas. 

Mais que isso, expor como sua fé, suas rezas e seus poderes de cura, somado a sua 

generosidade e solidariedade permitiram a sobrevivência de muitas famílias que sofriam com 

a seca, a fome e a pobreza dominantes nestas regiões. 

 

METODOLOGIA 

 

A metodologia de pesquisa que se tem sido utilizada neste projeto, é a qualitativa. 

Uma vez que ela se aplica em estudos de pequenos grupos e, principalmente, pela 
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preocupação ética que existe neste método. Já que as coletas de dados geralmente se dão de 

forma mais flexíveis, através não só de entrevistas em si, mas do uso de aparelhos 

tecnológicos para captar som e imagem, podendo, com isto, ser realizada através de gravações 

de áudio, fotografias e filmagens. Materiais que irão expor não só o material coletado, como 

também a pessoa entrevistada.  

Trabalhar com a antropologia da imagem (PEIXOTO, 2001) é trabalhar com 

transparência. É permitir que o entrevistado explique a si e o seu mundo, a partir do seu 

próprio entendimento. Então, primeiramente, estes dados foram coletados, ou seja, tem sido 

feito o registro do movimento das romarias, entrevistas com as beatas e os penitentes, e a 

observação das práticas das penitências, mantendo sempre um diálogo entre os dados 

coletados e as teorias explicativas. Em seguida será feita a organização dos dados, para a 

construção deste material, e do material final do presente trabalho. 

 

RESULTADOS E DISCUSSÃO  

 

O objetivo geral do projeto é a realização de uma etnografia visual, do corpo, do som, 

da imagem e da performance sobre a relação que a madrinha Dodô criou com algumas 

mulheres que dedicaram toda a sua vida à devoção, à fé e aos ensinamentos de Dodô. Mesmo 

após sua morte, suas beatas continuaram fieis ao ‗estilo de vida‘ tal como lhes ensinou Dodô 

como ideal.  

Além disso, existe uma devoção por parte de suas beatas e penitentes, a ponto de lhe 

tratarem como ―uma santa‖, afirmando, muitos deles, que ela seria uma ―reencarnação‖ de 

Nossa Senhora das Dores e da Saúde. Em boa medida identifica-se nessa região 

particularidades do catolicismo popular, que neste contexto dialoga de forma desigual com 

um catolicismo ortodoxo em vários aspectos. Com isso, durante todo esse ano de pesquisa, 

nos dedicamos a conhecer e entrevistar várias de suas beatas em lugares diferentes. Em 

fevereiro deste ano acompanhamos os indígenas da aldeia de Karuazu que fica em Pariconha, 

AL, na procissão dedicada a Nossa Senhora da Saúde em Tacaratu, PE, padroeira da cidade. 

Estivemos em Água Branca, AL, e conversamos com moradores dos povoados do Cal e 

Moreira de Baixo. Eles também são muito devotos a Dodô, todos dizem que ela nasceu no 

Moreira, tem até familiares que ainda moram lá. Em maio fizemos outra viagem a Água 

Branca, entrevistamos duas romeiras, inclusive uma prima dela e assistimos à apresentação do 

Guerreiro de Santa Joana, penitência que Dodô ensinou.  
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Por último, viajamos a Santa Brígida, BA, em setembro, tendo contato com a casa que 

Pedro Batista e madrinha Dodô moraram com as beatas da cidade que cuidam da casa de 

romarias, do museu de Pedro Batista, e que vivem exatamente como viviam quando Dodô 

ainda estava viva. 

Logo é possível dizer que a etnografia visual tem contribuído para o registro destes 

eventos. As filmagens, ou a utilização das câmeras, parecem não ter afetado os discursos 

proferidos pelas beatas. As entrevistas, de certa forma, se tornaram muito espontâneas porque 

os entrevistados tinham prazer de falar sobre sua fé, sua devoção, a Dodô e a Pedro Batista. 

Tanto que a narrativa, muitas vezes, foi acontecendo sem que precisássemos fazer perguntas 

frequentes. 

Como Darcy Ribeiro (2006) e Gilberto Freyre (1995) expõem em suas obras, a cultura 

brasileira sofreu um processo de miscigenação resultando do processo momentâneo de 

miscigenação racial. E com isso, somasse ainda as situações de aculturação e mudança 

cultural. Onde o mecanismo de bricolagem cultural (CERTEAU, 1996) passou a ficar muito 

mais evidente. Assim, ao se discutir conceitos para cultura popular e ainda de forma mais 

específica de catolicismo popular, temos esse universo que engloba vários elementos de 

religiões diferentes funcionando de uma nova forma, com uma nova estrutura. Logo, temos na 

crença sertaneja um catolicismo que se comunica com elementos da religião africana e 

indígena, como é, por exemplo, a cura através do transe, ou seja, a incorporação de beatos 

santificados, aspecto, que, às vezes, estas entidades são identificadas ou não pela pessoa que 

as incorpora, aspectos que pode e dá de forma consciente outras não. 

Fora isso, essa situação de inovação fica mais evidente, pensando este caso,  que todas 

essas práticas que a beata Dodô e o beato Pedro Batista fizeram e ensinaram, são frutos de um 

movimento religioso que segundoMaria Isaura P. de Queiroz (1976), só é possível quando a 

sociedade acolhe o líder que assumiu a responsabilidade de mudanças e desta forma 

desconstrói o modo de vida, a inércia social ou religiosa das pessoas que o seguem, criando 

outras formas de interação com suas realidades estruturadas socialmente. Assim sendo, Dodô 

que presenciou não só o movimento de Pedro Batista como também o de Padre Cícero, 

conseguiu dar continuidade aos dois movimentos e ainda os interligou, fato que não aconteceu 

em outros movimentos da região. E isso se torna muito evidente a partir das viagens e das 

entrevistas que fizemos. aspecto preponderante para a finalidade do presente trabalho. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

A rigor, o presente trabalho tem como propósito central expor os resultados de uma 

pesquisa que teve início no ano de 2012. Para compreender determinados aspectos dessa 

pesquisa e, simultaneamente, o objetivo deste artigo pretende-se expor os dados coletados até 

aqui, bem como evidenciar a relação entre os romeiros e a Madrinha Dodô. 

Fica patente, no presente artigo, a trajetória de Marinha Dodô como beata, participante 

de dois movimentos messiânicos que, através da fé, conseguiu manter a sobrevivência de 

centenas de pessoas no sertão nordestino. Ao mesmo tempo, esse trabalho inscreve-se entre os 

estudos que procuram verificar o trabalho do antropólogo, sem desconhecer a diversidade de 

material utilizado pelo mesmo, como aparelhos captadores de áudio e imagem, reforçando o 

compromisso do antropólogo ante seu objeto de pesquisa. 
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RESUMO 

O objetivo deste texto consiste em relacionar a história normativa (realidade), a literatura 

(ficcional), e a recente ciência social (imaginação), no quadro das idéias intelectuais 

desenvolvidas no território brasileiro e na cidade de João Pessoa, na Paraíba.  Analiso dois 

aspectos, inicialmente a literatura regional e, em seguida, interpreto a capoeira regional. Não 

apenas este conjunto, mas este texto parte da perspectiva teórica de que a instituição da 

família e dos arranjos familiares, capturados pelos dispositivos culturais acima, inspiram a 

formação da política e da cultura local. A família e o arranjo familiar seguem de perto a 

concepção de intervenção pública, servindo o grupo familiar como base para a ação 

governamental no processo de patrimonialização. A capoeira regional representa a experiência 

social que marca o seguimento das idéias originadas na literatura, como nas ciências sociais, 

uma vez que o literário consiste no registro capaz de recuperar a história do período. Este 

resgate é compreensivo e o alcance se limita a concepção das ciências sociais, onde procuro 

responder o que representa a personalidade literária na concepção das ciências sociais. Reflito 

na sequencia sobre o fairplay, no desporto, e na capoeira. O método utilizado é etnográfico: 

reflete o material imagético relativo ao ensino do mestre Marcio Rodrigues de Lima 

(Raposão). A partir desta imersão, reflito a seqüência histórica discriminativa, positiva e 

negativa, assim como as contradições do processo de profissionalização e de 

patrimonialização da capoeira, considerando a exigência do fairplay no desporto.  

 

Palavras-chave: Patrimonialização. Processo. Reconhecimento. 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

A capoeira na região nordeste remonta ao período da escravização e dos engenhos e, 

mais recentemente à História da África no sentido de contextualizar a educação no país. No 

Brasil, a capoeira encontra fases de reconhecimento de direitos relativos a pessoa: a Abolição 

da Escravatura, a descriminalização, e o reconhecimento do ensino e do mestre da capoeira 

como patrimônio histórico. A filosofia da igualdade chama esta sequência discriminatória por 

sua positividade, promovendo neste ato não apenas a inclusão de grupos étnicos, mas o 

redirecionamento sob parâmetros antropológicos e normativos da dança e da cultura de jogar. 

A capoeira resiste desde então sobre formas de apresentação, sobre o que a sociologia 

denominou de exposição performática, isto é, a prática da luta em si mesma, a elevação desta 

ao desporto no processo civilizacional e, assim, a consideração dos limites éticos da luta no 
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interior do grupo de capoeira. Neste sentido, há que se destacar que as normas de capoeira não 

se espelham nas normas gregas ou romanas. Mas vale o questionamento se a capoeira se 

permite assimilar por estas normas, quando da elevação da mesma para o desporto, passando 

a considerar em sua dinâmica o modelo das arenas clássicas.  

Entende-se que a elevação da capoeira é relativa, equiparando-se apenas às condições 

de profissionalização, não constituindo a capoeira uma competição nos modelos classistas e 

ocidentais. Acredita-se adotar o ―fairplay‖, o espírito esportivo, e que esta adoção espiritual 

inspira o plural reconhecimento da capoeira. A capoeira inspirada por sua autonomia nos 

desportos competitivos manteve o diálogo com os demais desportos, assim a distinção que a 

autonomiza, devido à perda do registro da escravidão, quando Rui Barbosa a mandou retirar 

dos arquivos públicos, os mesmos arquivos que seriam na atualidade o elemento inspirador da 

política étnica no Brasil, segundo o reclame dos capoeiristas.  

De fato, encontramos neste ato a ausência não apenas de conciliação, mas de 

reconhecimento de classe na política interna da então república brasileira, onde Rui Barbosa 

era o Ministro da Fazenda. Rui Barbosa atendeu assim ao reclame dominante da classe dos 

proprietários de terras sobre os escravos, no sentido de apagar do registro histórico a filiação 

do escravo liberto ao senhor de terras. A justificativa deste ato era conceder pelo apagamento 

da responsabilidade o registro de ―nova civilidade‖ ao recém liberto no Brasil, o que causou 

inúmeros problemas com relação à impossibilidade de reclamar na esfera da justiça os direitos 

e indenizações relativos ao fim da escravidão, buscando com este ato apagar a esfera dos 

conflitos e, contraditoriamente, do direito, especialmente, do direito racial.  Neste sentido, 

como é possível recobrar a esfera de divergências e de pluralismo que o marxismo 

historicamente preservou no Brasil relativamente a classe social, diante do apagamento da 

historicidade, e da conseqüente invisibilidade do cidadão brasileiro? Não seria este o registro 

que embasaria a crítica sociológica em outro patamar político e social? 

Quando reflete a capoeira, as questões possuem caráter filosófico e propõem o 

exercício de alteridade: o reclame pelo ―fairplay‖ na sociologia dos esportes é semelhante ao 

reclame sobre as insuficiências da autonomia física e disciplinar, reclama pelo conjunto, 

muitas vezes por um mero ajuste de conduta sobre a norma tradicional cuja raiz é a obra 

civilizacional. Neste sentido, a adoção do ―fairplay‖ pretende a correção da violência no 

esporte, favorável ao pluralismo: ao conhecimento das modalidades de exercício físico e do 

conhecimento intelectual que o alimenta. Neste sentido, animam o fairplay as civilizações 
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gregas e romanas, e a capoeira, embora não se limite a esta normatividade, com ela dialoga, 

por questões de civilidade, estas que garantem a prática cultural em sua autonomia. 

O primeiro registro que se tem conhecimento sobre o fairplay é encontrado na 

Inglaterra, em uma peça de William Shakespeare.  O fairplay versa, portanto, sobre a amizade 

e lealdade que os súditos devem apresentar aos reis durante as apresentações e competições. E 

talvez refletir o fairplay na capoeira desde sua elevação ao desporto, enuncie e faça entender a 

política do desporto, regressivo ao período monárquico, expansivo e colonizador. Se a 

capoeira é republicana, como esta se diferencia dos regimes normativos e culturais da realeza? 

Notadamente, a capoeira não se solidariza a exigência do fairplay, senão com reserva. A 

relação analisada por Weber de dominação, em que para existir o senhor deve existir o 

escravo que se submeta, encontrou entre nós o equacionamento com a inserção de novos 

papéis de classe, assim como a insubmissão de uma classe à outra classe. Na capoeira, a 

autoridade não é do rei ou do governante, mas a autoridade é do mestre de capoeira em sua 

graduação: a dança reflete a disposição hierárquica, mas o mestre de capoeira é quem recebe a 

graça e o dom da liberdade, assim como guarda e media a representação e o conflito. Esta 

cultura reposiciona a teoria de classe, colocando capoeiras em um patamar reflexivo sobre 

dominações, sem que os mesmos vivenciem permanentemente a conflituosidade que anima a 

descrição marxista, oriunda de sociedades industriais. A capoeira se anima pela 

espiritualidade artesanal e festiva. 

Acredita-se que a exigência do fairplay no desporto não seja totalmente extensiva a 

capoeira, mas apenas no processo dialógico, de inclusão social, com limites discriminados 

pela capoeira. Veja o caso de um esportista ou de um atleta de uma modalidade esportiva que 

ingressa na capoeira. Segundo esta experiência é que o fairplay avança sobre a capoeira. No 

processo de distinção e de resgate histórico sem o registro governamental, a capoeira conteve 

o fairplay, e é ela mesma que a mantém, uma vez que preserva a normativa do jogo prático e 

intelectual. Estes são os ―impuxos‖ da capoeira sobre o fairplay, ou ainda o ―dedutivismo‖ do 

fairplay sobre a prática da capoeira. Por outro lado, sendo o fairplay regido e julgado pelo 

tribunal desportivo, veja que este não é o caso da capoeira. 

 

“Você não tem espelho?”: Mestre Marcio Rodrigues (Raposão) e o Centenário do Augusto 

 

Para compor o quadro que versa sobre a capoeira do Mestre Marcio Rodrigues de 

Lima (Raposão) realizei a etnografia, ―participando‖ das rodas de capoeira. No treino, aprendi 
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a capoeira, refletindo princípios de disposição e de arte, reunindo sobre estes, a experiência 

com o desporto de competição escolar (voleyball), onde além de atleta, regi por uma partida 

competitiva o time, e o ballet clássico (seguindo a herança das metodologias ―American‖ e 

―Royal Ballet‖). Através deste conjunto, estabeleci no segundo momento do treino adulto 

comunicação com o Mestre e com o grupo de capoeira na dependência do antigo colégio 

municipal e atual Centro Intergeracional ―Sinhá Bandeira‖. Estabeleci com o mestre a 

compreensão da capoeira através do ―conto‖, discorrendo sobre casos vivenciados de 

reciprocidade e de preconceito. Além desta vivência, ―solicitei‖ ao mestre o reconhecimento 

identitário e familiar, tendo como núcleo originário a personalidade literária de Augusto 

Rodrigues de Carvalho dos Anjos, que envolve na elaboração da identidade.  

Pergunto se a capoeira do Mestre Raposão recupera no meio popular a autoridade 

cultural do Augusto com o passar do tempo no sentido de reconstituir a história da cultura 

brasileira e regional no período republicano e a capoeira regional que então se praticava. 

Assim, penso o ensino do Mestre e como registro literário contribui para recuperar a 

experiência da capoeira. Ao compulsar a literatura no sentido de buscar registros que 

confirmem o significado do nome de capoeira do mestre, encontrei as seguintes referências: 

que o desporto encontra origem na ―caça a raposa‖; que a raposa pode estar associada a 

animalidade na poesia de Augusto; que a raposa está inscrita na mitologia indígena dos 

cerrados do Brasil Central, onde as interações sociais entre homens e mulheres pela troca de 

alimentos na família transformaram protagonistas em animais, especialmente a figura do 

―Raposo‖, personagem mitológico e reconhecido na antropologia francesa praticada no Brasil 

(Strauss, 2004).  

Venho questionar a psicologia e a sociologia da família, através da constituição do 

habitus, assim como a identidade relativa à passagem geracional e, mais do que este, a 

constituição da capoeira inspirada desde o desporto. A reunião das famílias a partir do núcleo 

vivenciado pelo Augusto constantemente são opostas no cotidiano afim de marcar a cultura e 

a identidade local. Neste sentido, a capoeira estaria inspirada na escravidão negra no Brasil, 

assim como na mitologia indígena, ao canto, e a dança. A contradição percebida ao compulsar 

os dados biográficos aos dados sociológicos, notadamente as observações de Gilberto Freyre, 

é que havia sobre o poeta exigências originadas em uma pluralidade racialista, o que parecia 

se revelar no esforço do mesmo sobre a demanda profissional e intelectual. O fato de que 

havia na capoeira uma associação com a energia literária de Augusto dos Anjos, e vice-versa, 
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parece-nos uma evidência. Este fato que permaneceu oculto e polêmico, somado ao fato 

relatado por Gilberto Freyre de que havia um padre pertencente ao círculo familiar de 

Augusto que havia proibido a dança no adro das igrejas, a mesma proibição que relatava a 

disposição institucional - criminalística - sobre a capoeira, parece-nos a prova que faltava ao 

argumento regional e discursivo.  

 

CAPOEIRA E FAIRPLAY 

 

A prática do ―fairplay‖ na capoeira acontece pelo diálogo que a mesma estabelece na 

adoção de outras modalidades desportivas, como o boxe, a luta livre, o atletismo, o vôlei, 

futebol, até mesmo a capoeira se comunica com a ―ausência da normatividade‖ que muitas 

vezes configura e define o que é popular. Talvez a celebração ou virada animada pela 

globalização econômica e cultural represente o risco da desfiguração da capoeira. A adoção do 

―método pluralista‖, isto é, a combinação das culturas na coreografia criou alguns dilemas: 

poderá esta assimilação tão ampla expressar maior violência e risco ao processo recente de 

reconhecimento, uma vez que ―supostamente‖ a capoeira não se secularizou? Se esta 

combinação cultural anima a capoeira, com ela se solidariza? A capoeira combina com o 

fairplay? O mesmo se pode pensar sobre o processo de patrimonialização da literatura 

paraibana desde Augusto, cujas características são o questionamento primário, de valor plural, 

racialista, controverso, demissional. Finalmente, podemos pensar com o fairplay, a 

personalidade figurativa do literário, e do mestre de capoeira? 

Acredita-se que a disposição para o ―fairplay‖ pode ser arriscada na capoeira uma vez 

que esta responde a liberdade não gestada em laboratórios científicos. Ao adotá-la na prática 

profissional, assegura-se a normativa jurisdicional com relação a exploração política e 

informacional? O que se observa é que a capoeira admitiu a intersecção normativa, isto é, as 

faltas e as normas do desporto regular, sofrendo com esta convivência modernas mutações 

seletivas na forma com que se apresenta. Estendeu a caracterização permanente da força física 

e da agilidade, representando com energia a normativa que lhe sobreveio por culturas diversas 

como o futebol, o atletismo, o boxe, e a luta livre.  Neste caso, a capoeira, ao suportar o golpe 

mais violento, encontra no mestre o médico e o juiz que relata a justiça ou injustiça e a 

certificação do golpe ou da falta sofrida. Estes são, com efeito, os papéis acumulados pelo 

mestre de capoeira no estado atual sobre as exigências do ―fairplay‖ no desporto. 

Esta articulação provoca a expansão do corpo sobre exigências externas e nem sempre 
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o corpo suporta esta demanda, sem que garanta a si a reserva do recolhimento e a antecipação 

sobre o conjunto. A capoeira é um conjunto articulado em sua própria totalidade, a cultura 

popular e dos bairros que a alimenta é o convite a liberdade, a liberdade de não ser ferido na 

autonomia: a capoeira não pode suportar mais do que três golpes ofensivos. De outra maneira, 

o que anima a luta na capoeira é a composição musical, esta que a luta livre ao ingressar na 

roda parece encerrar por nocaute a série de capoeira. O problema da capoeira se revela pelos 

fundamentos da educação física: estes cerrados na ginga e composição musical. A capoeira 

não comporta a velocidade dos meios exploradores da imagem: é uma luta que demora 

candente, que não se pretende exterminar, e talvez as exigências externas tenham feito a 

capoeira sofrer o renovado conflito filosófico: sobre como comportar e responder estando 

dentro de si, ao contrário de si mesmo, isto é, como responder a uma agressão com a 

tolerância e como diante da reiterada exigir o respeito e o aparte cidadão.  

Estas exigências expõem a capoeira ao contato da revisão: da saúde corporal do atleta 

ao refazer o cardápio popular e a cultura alimentar sobre parâmetros familiares ou não 

mercadológicos, na partilha da dança, especialmente dos pais ao lado das crianças, 

comportando a transmissão cultural, onde muitas vezes o institucional não media ou acolhe. 

Ao mesmo tempo não encontro nas sociedades científicas a discussão da capoeira na 

compreensão da cultura negra. A ―crítica social‖ segue o ―combate‖ sobre a exploração e a 

corrupção dos dispositivos institucionais, o mesmo que excluiu a capoeira do repertório 

crítico. 

Apenas na cultura a capoeira se completa. Contraditoriamente, a instituição em sua 

dinâmica adota o princípio da capoeira: as ―perseguições‖ sobre modos de ser, a intervenção 

virtual (desinformada) sobre as identidades locais, a despeito da assimilação dos modelos 

normativos europeus que consomem e que não são gestadas no cotidiano da capoeira regional. 

As instituições políticas buscam, ao passo que reconhecem a capoeira, manter o afastamento 

cultural da própria autenticidade, sobre receio de novas servidões, pelo ofício elogioso das 

culturas externas onde pretende ser o animador. A instituição política oculta e negocia a 

ausência de liberdade, a mesma liberdade que realiza o fechamento do espírito nativo: 

mantém em código a cultura sobre a inspiração individualista, e o controle dos aparelhos 

políticos processualísticos, procedimentais, convertidos em pacto não apenas formal, mas 

desumanizado. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

A ―situação identitária‖ em que gravitam três famílias configura a publicidade do 

quadro institucional a exigir o reconhecimento do brasão dialógico do literário e, não apenas 

este, mas a condição de cada um que se encontra associado ao processo de patrimonialização 

do mestre de capoeira. O processo de patrimonialização não seria reversivo a antiga 

secularidade, a mesma que postula o código de honra, hoje denominado simplesmente por 

fairplay? O profissionalismo do Mestre Raposão sobre este conjunto é evidente, reflete a 

federalização e seus dispositivos de segurança, antecipa, e reflete acontecimentos políticos, 

assim como inspira os investimentos culturais. Acredita-se que nesta dinâmica se elabora o 

batismo, a identidade e o nome de capoeira. O grupo registra a personalidade na roda, elabora 

o seu enredo. A personalidade por sua vez revela o reflexo das disposições genealógicas no 

―estado físico‖: não apenas ao aceitar a luta pontual, mas para ingressar na dinâmica da roda, 

que lhe é periódica e sucessiva. Esta ―avaliação de estado físico‖ no treino inicial reagrupa a 

personalidade na roda: separa, situa, caracteriza os avanços e os limites do conjunto 

associativo. 
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