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RESUMO

Imagem, espaco, olhar. S&o essas palavras-conceitos tao familiares e, no entanto, tdo
dispersivas as tentativas de enquadri-los em explicacbes de duas linhas.
Relacionando-os, podemos tatear algumas de suas expressoes. Partindo de algumas
grafias do espaco, manifestadas em paisagens e territorios praticados, percebidos e
expressos em imagens, 0 que anima esta tese é a ideia de que o filme documentario
contemporaneo pode ser, para além do registro de uma dimensao do espac¢o, uma
manifestacdo dele. Também é inspirada pela ideia de interespacos, feitos em cena,
coexistentes aos locais filmicos e como uma nova criacao, a partir deles. Atravessados
por processos, praticas e aberturas propostas e possiveis na escritura de cada filme,
novas instancias sao abertas: paisagens e territérios em cenas. Tais interespa¢os sao
estudados em dois ensaios. O primeiro versa sobre o territorio da cena na obra “Urihi
Haromatipé — Curadores Da Terra-Floresta”, de Morzaniel Iramari, realizado entre
indigenas Yanomami, em 2012; o segundo se volta para o estudo da paisagem em
cena do documentario O botédo de pérola, do chileno Patricio Guzman, lan¢cado no ano
de 2015.

Palavras-chave: Interespacos. Paisagem. Territério. Olhar. Yanomami. Guzman.



ABSTRACT

Image, space, gaze. These concept-words are so familiar and yet so dispersive to
attempts to fit them into two-line explanations. Relating them, we can grope some of
their expressions. Departing from some spatial spellings, manifested in landscapes
and territories practiced, perceived and expressed in images, what animates this thesis
is the idea that the contemporary documentary film can be, in addition to recording a
dimension of space, a manifestation of it. It is also inspired by the idea of interspaces,
made in the scene, that coexist with the filmic locations and as a new creation. Crossed
by processes, practices and proposed and possible openings in the writing of each
film, new instances are opened: landscapes and territories in scene. Such interspaces
are studied in two essays. The first one deals with the territory and the scene in “Urihi
Haromatipé — Curadores Da Terra-Floresta”, by Morzaniel Iramari, filmed among
Yanomami indigenous, between 2011 and 2012; the second one focuses on the study
of the landscape and the scene of the documentary “O botéo de pérola”, by Chilean

filmmaker Patricio Guzman, released in 2015.

Keywords: Interspaces. Landscape. Territory. Gaze. Yanomami. Guzman.
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PROLOGO

Considero o mundo por nés vivido e reproduzido como uma instancia
multipla: como mundos plurais, enfim. Tais mundos podem ser entendidos a
partir de concepcdes diversas sobre culturas, naturezas e sociedades, que séo
histdrica, socioldgica, geografica e demais, subjetivamente, constituidas.

Tal consideracdo poOde ser elaborada por uma trajetoria feita por
atravessamentos, vivéncias e intencdes de aberturas para campos de
conhecimentos diversos e, também, por encaminhamentos individuais. Eles,
claramente, feitos de construcdes coletivas.

Minha formacgéo académica, entremeada pelas vias formais, disciplinares
e, também, transversais, se deu no caminhar de uma tentativa de
desenvolvimento intelectual pretensamente abrangente, de acordo com a
abertura que nossa Universidade Federal de Minas Gerais pode proporcionar,
atraveés, principalmente, da rica estrutura curricular dos Programas de POs-
graduacéo nela situantes.

Na continuidade da graduacdo em geografia, minha insercdo no
Programa de Pds-graduacdo em geografia da UFMG ampliou minhas vivéncias
e praticas de estudo, a partir de um quadro disciplinar inscrito em um campo
especifico de conhecimento e, a partir disso, na direcdo do contato com
disciplinas variadas, pelo intercambio entre outros departamentos e linhas de
pesquisas, has areas da antropologia, do cinema, da comunicacéo social e da
histéria.

Tais campos de conhecimento, que fazem vizinhanga com a geografia,
acabariam por expandir meu olhar acerca do significado de pesquisar e,
sobretudo, buscar o conhecimento, através da mediacdo de textos, imagens e
dos professores que compuseram as disciplinas cursadas durante o momento
da pos-graduacéo.

Na esteira do desenvolvimento do estudo aqui apresentado, a ampliacao
para um percurso transdisciplinar [para a reflexdo primeiramente pensada] foi

necessaria e naturalmente construida, no encaminhar e amadurecimento de
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minhas leituras. No posterior desenvolvimento pretendido a partir do intuito
inicial, tal movimento se mostrou essencial na ampliagédo das perspectivas de
pensamento em relagéo aos mais diversos temas, — considerados e estudados
no ambito das humanidades — e das questdes insinuadas como um horizonte
de pesquisa possivel.

Primeiramente, no caminhar das questdes que se colocaram em curso,
Nno meu percurso enquanto pesquisadora localizada dentre os saberes
ambientais — mais propriamente vinculada a um programa de Pos-graduacéo
em geografia —, um apontamento foi colocado como fundamental: quais
movimentos seriam responsaveis pela ambigua relacdo entre os conceitos
estudados amplamente no campo da geografia — principalmente a paisagem, o
territorio e o lugar — e sua institucionalizacdo enquanto uma ciéncia moderna. E
ainda, ou, talvez, sobretudo, como outros olhares, abertos na
contemporaneamente, poderiam ser horizontes de conhecimento e
possibilidades, de alguma forma, de uma abrangéncia e didlogos entre saberes,
ainda mais.

Sempre me pulsaram as perguntas sobre como seriam as descri¢des, as
leituras e as traducdes do espago — levando em conta suas relagcbes com a
modernidade, a partir do qual a ciéncia é eleita como forma legitima de producédo
de conhecimento e como orientadora de algumas acbes — nas disciplinas
vizinhas a geografia e como elas construiriam formas de pensar e leituras sobre
0S meios que vivemos e que, por nos, sao pesquisados e transformados.

A partir dessa premissa, me vieram, entdo, algumas questdes,
relacionadas as expressfes do espaco e outros conceitos a ele relacionados,
como a hatureza e a arte [e suas intercessdes entre paisagem, territorio e
imagem]. Como eles seriam elaborados por diferentes formas de producédo de
conhecimento e de préaticas do espaco, levadas a cabo por outras linguagens?
Para além e ademais, que expressdes teriam tais conceitos quando elaborados
através de imagens visuais e, principalmente, de cinema, que tangenciam 0s
conhecimentos de campos de estudos das humanidades?

Uma outra questdo que me instigaria, adjacente as primeiras, seria
relacionada a instituicAo de um regime de verdade que tornaria a ciéncia
moderna como a interlocutora de privilégio dos assuntos do mundo, em sua

pretensdo de universalidade. No caminhar reflexivo alimentado por tais
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questdes, perspectivas diversas, que veem flexionar a monocultura do saber e
0s saberes ambientais — esses, essencialmente fronteiricos —, me fizeram
questionar o monopolio de conceitos ou temas, defendidos por algumas
disciplinas.

Ha estudos, sabemos muito, que se direcionam para processos
socioecondmicos, feitos a partir de suas reverberac¢des na reprodugéo do espago
e sua integracao incompleta; tantos outros pensam o espaco a partir de recortes
de mundos vividos na escala cotidiana, a partir dos lugares, principalmente.

No movimento de se pensar o homem e sua rela¢cdo ao meio em que vive,
muitas sdo as possiveis leituras. Sob diversas o6ticas, 0s espa¢os do mundo sao
percebidos e representados, de diferentes formas, a partir de olhares diversos.

Como penso, a paisagem e o territério serdo, sempre, constructos e, mais,
essencialmente transdisciplinares. E me pergunto: como as imagens, tedricas e
visuais, exteriores a geografia, abalam e tencionam as constru¢des tidas como
objetos préprios da geografia? Do mesmo modo, me pergunto sobre como o
pensamento dos povos nao ocidentais formula ideias de mundos, e como
expressam 0 espaco. Suas elaboracdes podem trazer leituras abrangentes a
serem intercambiadas pelos estudiosos dos espacos do mundo e suas
dindmicas.

A constituicdo do olhar moderno [pensamento moderno], parte da
construcdo do que somos nos. Ela se organiza em torno de nosso entendimento
enquanto uma humanidade que quer compreender sua relacdo com o mundo
[com os meios pelos quais ele se manifesta] e com uma natureza cindida.

Se a natureza é concebida, para nds ocidentais, a partir de um recuo
essencial da humanidade em relacdo ao meio para sua constru¢do — movimento
que sera estudado ao longo dos textos subsequentes — como seria ela
concebida para além dessa dindmica, mediante perspectivas alheias a
modernidade ocidental?

Abrir as perspectivas para a compreensao de outras sociedades e como
elaboram seus espacos € essencial para a manutencdo de nossos mundos. As
ideias e as interacdes com os meios do mundo, desdobradas a partir da nocao
de espaco, —trabalhado de forma vasta e multifacetada pela disciplina geografia
—, alcangam, também, amplitudes e sofistica¢des tedricas em outras légicas e

racionalidades. E preciso entdo, como aconselha Viveiros de Castro,
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“‘embaralhar as cartas conceituais”, quando se propde a pensar junto as
perspectivas ndo modernas.

H&, nesse movimento, a reconstituicdo, necesséria, da formacgéo de nosso
olhar, esse que nos forma e que também, hoje, nos faz questiona-lo. E esse,
também, um dos objetivos desta pesquisa, que apontam para a tentativa de
construcdo de uma ideia de outros espacos, praticados a partir de visdes que
concebem o espaco, a paisagem, o territério, de formas alheias as perspectivas
tradicionais. As imagens sempre atravessaram o campo da geografia. Aqui, elas
sao lidas em sua poténcia criadora e formadora de conhecimentos, ndo somente
como mera ilustracdo ou suporte ao texto escrito.

Abrir espaco para praticas deslocalizadas do saber acerca do espaco
pode significar abrir o referido campo para olhares abrangentes, que se fazem
diversos em suas leituras e modos de viver os espa¢os do mundo.

Sao diversos os tdpicos de pesquisa nesse momento apresentados. Por
conseguinte, os pensamentos advindos das perguntas motoras, ndo colocados
como respostas finalizadoras, sdo desdobrados ao longo dos textos aqui

reunidos, que compdem uma tese que, através dos quais, se construiu.
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INTRODUCAO

ENTRE O OLHAR, O ESPACO E A IMAGEM

Espaco é relacdo. E também, palavra-conceito. Pode ser ele uma
inteireza que se apresenta por um meio, com propriedades fisicas, concretas,
mensuradas por técnicas gedbmetras. Também, pode ser ele considerado a partir
de suas qualidades morfolégicas. Em outros enquadramentos, tais
caracteristicas sao relevadas e sua interpretacdo se volta para as construcdes
subjetivas a partir de quem o vive.

Os arranjos espaciais, tomados a partir de medidas, analises métricas
possiveis, sdo, também, ambientes de vida; contiguidades feitas por relacdes.
Tais arranjos, experimentados em uma cotidianidade compartilhada, se
constroem nas inscricbes, nos percursos e Vvisadas particulares, nossos
sensores diversos, nossos olhares coletivos. Feito de corpos, os olhares animam
o mundo. As percepcdes do espaco se constituem a partir de corporeidades, de
olhares feitos e fazedores de mundo.

O espaco, reproduzido por relacdes, mediante interacdes interpessoais
gue se dao em reparticbes dimensionais diversas, pode ser percebido e lido a
partir de recortes de mundo diversos, vividos e praticados, que se tornam
lugares, territérios e paisagens, a partir de determinadas praticas. Por qualquer
contorno dimensional que se tome, ele é, sempre, lugar de experimentacdes.
N&o é equivoco dizer que ele €, sempre, abrigo de coabita¢des. E de olhares.
Eis, ai, entdo, possiveis reuniées de alguns de seus aspectos, delineamentos e
perspectivas.

O olhar é uma construcédo individual. Também composto por perspectivas

coletivas, socialmente concebidas, o olhar perfaz as composicbes dos
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ambientes, as escrituras dos espacos. Construidos e vistos, sdo esses, produtos
culturais. Os olhares constroem o mundo.*

Mediado por nossa experiéncia, 0 mundo, — tantas vezes traduzido como
o real — é resultado do que produzimos. Desdobrado em linguagens diversas, o
mundo se refaz em leituras possiveis dele, imagens de mundo. Mundos refeitos
em mundos. Tais leituras me lembram: estamos a falar sobre instancias do
conhecimento distintas, que buscam entender o espaco e suas manifestacdes a
partir do dialogo entre os saberes que os expressam. Penso nos agentes da
modernidade.?

Ao longo da construcdo dos campos disciplinares modernos, varias
leituras de mundo desenvolveram-se. Em cada campo, objetos e metodologias
repercutiam a priorizacdo de enfoques, das especializacbes. Variadas
metodologias de estudo foram encaminhadas saberes ambientais.® No processo
de sistematizacdo dos conhecimentos acerca dos espacos do mundo, limites se
ergueram e fronteiras se espraiaram.* O campo disciplinar da geografia formava
seu nucleo e seus possiveis contatos. Se instituia.®

Um caminho inicial possivel para pensar as questfes postas seria
considerar o movimento basilar & modernidade, no bojo do qual a geografia se
institucionalizaria enquanto uma ciéncia. Tal movimento, conjugado ao que
chamamos de modernidade ocidental, marca algo essencial na vida e na

experiéncia humana a partir, principalmente, do século XVI, pela progressiva

1 Ainda que, muitas vezes, o olhar, seja, ainda, concebido a partir da prioridade da visédo para o
mundo, a perspectiva aqui tomado é da forma multipla dele, feita por sensores corporais diversos,
no contato com o mundo.

2 Com aprofundamentos levados a cabo de maneiras diferentes, o mundo e os saberes sobre
ele foram concebidos por modos particulares a cada disciplina, nos campos das humanidades e
de outras disciplinas cientificas.

8 Céassio Hissa (2008), apresenta uma importante concepgdo sobre a ideia dos saberes
ambientais: “Do dominio dos limites, incessantemente desenhados pela ciéncia moderna,
borrados pelas zonas de contato entre os campos do conhecimento, emergem, pulsantes,
saberes ambientais. Nos interiores das disciplinas, fragmentados, eles parecem sobreviver a
espera dos movimentos de fronteira e da prevaléncia dos espacos de abertura. Feitos de uma
complexa e movente matéria — saberes entrecortantes que se atravessam — 0s saberes
ambientais ja habitam as fronteiras. S&o signos de interrogacdes, de incertezas, contrarios a
monocultura do conhecimento que se tornou hegemoénica a partir das referéncias que
cristalizaram a ciéncia moderna. Antes de tudo, os saberes ambientais se rivalizam com as
dicotomias. ” (HISSA, 2008, p. 50-51).

4 Tais ideias transpassam e se aprofundam em todas as obras de Cassio Hissa.

5 Tal institucionalizacao legitima uma maneira de pensar e agir no mundo e €, simultaneamente,
um produto e um agente desse movimento.
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centralizacdo da ciéncia como uma referéncia para a ideia de humanidade e
estudo dos meios.

Nesse momento, as concepg¢des sobre o mundo e sobre o homem se
transformam. Novas terras “descobertas”, novas temporalidades concebidas, o
mundo europeu-ocidental se expande, e as nocbes de tempo e espaco se
transmutam. Tais movimentos inspiram a forma de experimentacdo de novas
ideias de mundo, e, portanto, de sua percepcao e representacdo. Esta em plena
modificacdo uma forma de pensar o espaco, em gque uma nova instancia passa
a ser catalisada no olhar moderno, marcado por uma nova relacdo homem-

mundo.

Como momento de separacdes e de rearranjos, a constituicdo moderna
delineou um conjunto de experiéncias que se contemporizaram. Pensar e agir
no mundo, a partir do olhar ocidental, que mira menos o céu e se volta aos
assuntos terrenos, para a humanidade, como ideia.®

A natureza da nossa ideia de natureza e a cisdo da qual parte, integra o
conjunto de rupturas que caracteriza a experiéncia da modernidade [do ser e
estar no mundo] e perfaz uma questdo fundamental: a ideia de que nds, seres
modernos e ocidentais, nos destacamos do ambiente e nos apartamos, como
uma humanidade estranhada a ele.

O espaco moderno seria 0 meio em sua legibilidade aparente. Parecia
certo: para entender, descrever; para ler, parcelar o mundo: a formagéao de uma
fragmentacao traduzida em formas de conhecer fragmentadas. Ler nossos
espacos e transforma-los em territorios, implicou, no processo moderno, na
construcdo de mundos descritos em inventarios de espacos. Instancias a serem

conquistadas e dominadas.

6 A passagem, ou mesmo, a diversificagdo de um paradigma de olhar baseado no homem como
criado a imagem de Deus, para um olhar sobre natureza a imagem de uma humanidade
acompanha a constituicdo moderna: “E, entdo, que cristaliza essa mistura de racionalismo com
voluntarismo que secularizou o olhar ocidental mais do que qualquer outro. Com efeito, ndo se
gosta do que se vé, olha-se para aquilo de que se gosta. E quando uma sociedade passa a
gostar um pouco menos de Deus, ela passa a olhar um pouco mais para as coisas e pessoas.

Distanciando-se do primeiro, aproxima-se das segundas” (DEBRAY, 1994, p. 197).
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No entanto, todo movimento hegemonico tem seus contrarios. Ainda que
através da luz de oscilante chama, outros espacos sempre existiram. Pela
diversidade das experiéncias, se presentificam espacos pensados, percebidos’
e praticados, para além da prevalente nocdo moderna. Cunhadas na
adversidade do modo hegemdnico de construir mundos, elas aparecem,
sobretudo hoje. Dentre suas formas, as elabora¢des visuais, sao, por
automaético, referéncias dos modos diversos, multiplos de se pensar o espaco,

sociedade, cultura e natureza.

E proprio da modernidade a autorreflexdo. Desdobrado entre as praticas
enredadas nas diversas esferas da vida social, politica e cientifica, o ideal de
saber progressivo vinculava ao conhecimento uma escala gradativa de saber, a
ser sempre revisado e superado.® Transformados, os modos de construcdo de
conhecimento seriam, no momento, orientados por uma ciéncia, modernamente
constituida por subsequentes fraturas.®

Seriam as respostas objetivas e esclarecidas as chaves para uma
clarividéncia buscada pela racionalidade moderna? O exercicio de tal
racionalidade presidiria um dos polos epistemoldgicos da modernidade, a que se
refere Paulo César da Costa Gomes. 1° Tais polos — expressos, por um lado
pela razéo e, por outro, outro a emocdo — vigoraram ao longo da instituicdo da
experiéncia moderna e se prolongam nos séculos seguintes.

De um lado, os sentimentos, as imaginacdes. No outro, 0s pensamentos
gue deles, supostamente, se isenta. Nao é equivoco dizer: nesse momento 0s
nés entre arte e ciéncia foram desatados. Ou melhor, afrouxados.

Na constituicdo bipolar, os dois partidarismos distintos criam uma rua de

duas vias. Por um lado, a instituicdo da ciéncia moderna, que no movimento de

A percepcdo um movimento continuo de passagem entre nossa consciéncia e interpretacéo e
nossas experiéncias empiricas, a partir de um mundo vivido e experimentado.

8 GOMES, 1996.

9[...] a ciéncia moderna provoca uma ruptura ontologica entre o homem e a natureza na base da
qual outras se constituem, tais como a ruptura entre o sujeito e o objeto, entre o singular e o
universal, entre o mental e o material, entre o valor e o fato, entre o privado e publico e, afinal, a
propria ruptura entre ciéncias sociais e ciéncias naturais. (SANTOS, 1989, p. 66).

10 GOMES, 1996.
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tornar-se hegemaonica, invizibiliza outras formas de conhecimento. Por outro
lado, conformado a partir da disputa entre o que seriam formas cientificas ou ndo
cientificas de construgdo de conhecimento, um distinto dominio constréi-se, faz
0 contrapeso da constituicdo bipartidaria. Vasto, esse campo abriga varias
formas de conhecimentos.

O espaco da constituicAo moderna é um territorio feito de tensdes.
Afrontando os limites entre a ciéncia e 0 senso comum, assim como entre ciéncia
e a arte, o outro polo, feito subordinado, se realizou a revelia da forma bipartite
do conhecimento moderno. Se construiu na proficua possibilidade fronteirica do

criar.

V.

Os conceitos nascem dentre circunstancias, sejam intelectuais, politicas
e sociais. Oriundas de algum grupo social especifico ou pensadas por
imaginarios diversos, suas elaboractes derivam de experimentacdes de mundo
diversas. Como parte de mundos em movimento, requerem, sempre, releituras.

Voltemos aos espacos e as imagens do mundos, feita a partir de
visualidades miltiplas e conceitos hibridos.!! As nocdes de espaco, de paisagem
e do territério se construiram pelas representacao e reflexdes da humanidade
com o seu meio e, igualmente, de si para si. No¢cdes como essas moto-continuos,
nunca cessam.

Chegamos a ideia de paisagem. Pensada aqui juntamente com o
guestionamento sobre o paradigma — tornado dominante na modernidade —,
de sua constituicdo, a paisagem parece ser a imagem propria da modernidade.

Embora vérios olhares heterodoxos tenham sido desenvolvidos ao longo

do tempo, em contraposicao a classica nocdo de paisagem — a partir do trabalho

11 Penso aqui em acordo com as essenciais consideracdes de Cassio Hissa (2009), quando
reflete sobre a nocdo de mundo como uma ideia abstrata e o que Ihe confere, de fato, existéncia,
a vida cotidiana, praticada, nos lugares de vida: “O mundo em si ndo passa de uma suspeita
abstracdo, quando se pensa que a vida e as existéncias se dao nos lugares, na escala dos
cotidianos. A existéncia do mundo se da a partir da concepc¢éo de conceitos hibridos: mundo-
lugar; mundo-territério; espago-mundo. Existiria, portanto, uma escala sociolégica de mundo que
se expressaria nos lugares da vida cotidiana, nos territorios que, utilizados, expressam-se de
diferentes modos. (HISSA, 2009, p. 50-51).
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de artistas visuais, arquitetos e filésofos —, sua associacdo a uma natureza
natural €, ainda, uma referéncia no pensamento contemporaneo. *?

Os parametros essenciais do modo, convencionalmente, associado a
ideia de paisagem sdo suas qualidades estéticas e sua construcdo enquanto
produto de um olhar situado a partir do que representamos visualmente, apenas.
No entanto, h4 de se pensar as ressonancias desse modo de ver. Se ele foi
enquadrado segundo as cisdes fundamentais da modernidade, que estabelecem
o conteudo cientifico como o dotado de maior legitimidade, e, de outro lado, o
artistico, o senso comum e os saberes tradicionais, busquemos as condi¢cfes
dessa nova relacéo, feita por sensibilidades, leituras e experiéncias diversas.

Ha, em contraposi¢cdo, o caminho de se pensar em como a paisagem é
concebida ou, simplesmente, relevada [ou impensada] por algumas sociedades.
Para além, h& as relacdes da paisagem com um importante conceito, tangivel a
ele. A ideia de territério [também possivelmente reconfiguravel], refere-se do qual
0 espaco vivido e representado, mediante praticas de vida, que por si, sdo
praticas territoriais.!3

Ao longo de um trajeto realizado nos limites de um campo disciplinar
moderno, os sujeitos do conhecimento identificados ao campo da geografia
pareceram pouco interessados em leituras feitas para além da disciplina —
sobretudo as leituras expressas em imagens —, no intuito de construir a
geografia como uma disciplina cientifica suficiente em si. No entanto, hoje, novas
perspectivas apontam para conexdes entre saberes que precisam ser feitas e
gue se embasam na forma multidisciplinar dos saberes sobre os espacos de
mundo e os seres que nele vivem.

Ha enorme relevancia na abordagem das imagens no ambito das

humanidades. Ainda que ja comuns ao campo da sociologia e, sobretudo da

12 Por exemplo, o olhar ubiquo, relacionado a paisagem e presente hegemonicamente no
pensamento moderno ocidental e incorporado pela geografia, encontra abalos ao entrar em
contato com formas de ver, pensar e viver o espaco que foram engendradas em olhares diversos,
conforme se propde a pensar nesta pesquisa.

13 O territorio é entendido, aqui, como uma pratica espacial, a partir de um mundo vivido. Tal
pratica, quando traduzida por meio de imagens, pode construir a ideia de que varios mundos
coexistem e se implicam dentro da ideia de mundo ocidentalmente elaborada. As questdes sobre
como pode ser um territério por povos que lutam contra os marcos de uma historia espacial
colonial, ou que reivindicam 0s espacos institucionais de arte e de conhecimento, podem se
entrepor.
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antropologia, as imagens cinematograficas, que aqui serdo estudadas, ainda
possuem timida participacao nos debates da disciplina da geografia.

As questdes, cultivadas nesta pesquisa e ja apresentadas, continuam a
ressoar. Como alguns modos de viver e pensar o espaco foram engendradas,
de forma adversa das maneiras convencionais? Como algumas leituras e
escrituras de mundos, a partir de construcdes e préticas do espago, nos

aparecem no momento contemporaneo?

V.

Algumas imagens emergem como expressdes, necessariamente, a partir
de algumas praticas espaciais, que, mediante elas, se tornam visualidades.'*
Expressam espacos novos, em cenas. Esses outros espacos,'® podem ser
interpretados a luz de ideias que, a partir de uma nocéo de espaco revisitada,
contemporaneamente engendrada — para além de uma visdo homogénea e
idealizada dele — atualizam o conceito, na conformidade dos novos movimentos
do mundo. Outras imagens, tedricas e visuais, Sao possiveis.

Eis, assim, uma proposta enderecada ndo sO a geografia, como
instituicdo, tampouco a ela, muitas vezes entendida, como um adjetivo,'® mas
aos sujeitos do campo disciplinar, os que a praticam, enfim. Construir percursos
para além das margens disciplinares, se envolver em imagens que expressam
0S espacos, buscando leituras, pontes e conexdes, para enriquecimento de
olhares, € como um cultivo de perspectivas possiveis, para novas abordagens.

Para além de certidbes imagéticas de natureza empirica, feita por
observacdo e registro, as imagens do cinema documentario podem ser
pensadas como leituras que subvertem a ordem metodologica de pesquisa

convencional, em que a imagem € complemento da palavra na construcdo de

4 A relagcdo entre visualidade e visibilidade sera trabalhada, em contato com as ideias de
Georges Didi-Huberman (2013), no eixo “Algumas imagens” desta tese.

15 E inevitavel a lembranca e, parcial, referéncia aos memoraveis escritos de Michel Foucault,
que pensa em alguns espagos como suspensodes e desvios dos espacos convencionais. Embora
a nomenclatura seja semelhante, ha, aqui, também, alguns desvios de suas ideias, a partir de
suas ideias.

16 Ressalto que, quando faco referéncia a palavra “geografia”, ao invés de “espago”, me refiro a
disciplina e ndo seu modo, muito usado em falas cotidianas, para designar alguma qualidade do
espago.



23

conhecimentos. Elas, no minimo, nos enderecam questdes sobre como
tentamos conhecer e entender o mundo. H4, em algumas cenas tomadas,
devires de contato, entre os sujeitos de alguns filmes documentarios. Algo como
uma promessa se forma e conforma, por relacdes, espacos de relacdes, de
partilhas, entre quem filma, € filmado e quem assiste as cenas.

Em algumas imagens, vemos espagos e pessoas, e, sobretudo, a relagao
reciproca entre eles. Aqui ndo se trata de buscas por tragos identitarios, o que
muitas vezes pode descambar numa submissdo do outro, e de sua imagem, a
um aprendizado e olhar prévios. A singularidade dos sujeitos filmados néo se
resume ou se subsome a uma unidade.

Um espaco dado a ver pode significar algumas coisas. Sua possivel
traducdo!’ pode acontecer por construcdes imagéticas, que requerem
determinados olhares e acBes. Quem pensa a cena, de alguma maneira,
arquiteta questdes e, mesmo, interpretacdes. No entanto, a imagem, de fato,
acontece, quando € vista, pensada, percebida. Ha, claramente, campos de
conhecimento desenvolvidos em torno de questdes sobre recep¢ao de imagens,
do ponto de vista da indUstria de producao cultural e, também, das interpretacdes
semioticistas. Aqui, antes, sédo elas, as imagens, pensadas em suas maneiras
de manifestar paisagens e territorios, a partir da cena filmica.

Se quisermos saber como a imagem do documentario pode enriquecer
nossas leituras de mundo €, necessario, primeiramente, proporcionar aberturas
a ela, reconhecendo o seu lugar como forma de leitura de mundo. Deste modo,
as imagens aqui tomadas nao foram mobilizadas por mostrarem lugares
especificos, tampouco serdo lidas, simplesmente, a partir de qualidades
estéticas ou de parddias espaciais.

S&o imagens de filmes que partem de determinadas relacbes —
histéricas, socioespaciais — para acontecer e que instauram cenas
potencialmente abertas e, desse modo, constroem novos espacos possiveis.

Para compor o conjunto da tese estao reunidos ensaios reflexivos sobre
algumas elaborages visuais que apresentam a diversidade da experiéncia de

espaco. As imagens artisticas e filmicas tomadas, em suas tessituras formais e

170 sentido de “tradugdo” aqui tomado se relaciona a um possivel modo de leitura e intercambios
entre linguagens e saberes. Tal leitura € uma maneira de colocar partes distintas em contato e
ndo se resume a mera reproducao.
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discursivas, enderecam questdes aos conceitos modernamente praticados sobre
0 viver e o representar o mundo. Tais imagens constituem experiéncias
espaciais, politicas e historicas, por quem as realiza [e, possivelmente, para
guem as pode ver], a partir de 6ticas ndo enquadradas, completamente, por um
olhar resignado.

As reflexdes colocadas em curso aqui, se direcionam para o0 modo como
tais visbes constroem certas paisagens e territorios em cenas diversas, abalando
0 sentido de um recuo essencial, estabelecido na cisdo entre humanidade e o
meio circundante a ela. E, principalmente, partindo da ideia essencial de que o
espaco do filme pode ser dinamico, aberto, uma composicdo feita de
materialidades e acdes.!® Eis, pois, sua correspondéncia irrefutavel como uma
expressao implicada e produtora de mundo.

Os olhares para o espaco, elaborados, muitas vezes, a partir de sujeitos
pertencentes a sociedade que possuem cosmologias ndo ocidentais, nos
apresentam, mais do que a uma diversidade epistemologica — ja assumida pelo
pensamento contemporaneo — mas a uma possibilidade de pensar em
diferentes mundos, que se implicam em seus contatos. Tais olhares, novos para
nds, nos apresentam, em suma, a ideia de que mundos diferentes coexistem na
experiéncia do viver e pensar os espac¢os do mundo.

Estruturando o corpo do texto da tese, trés eixos sédo apresentados: O
Olhar; Sobre a Paisagem; e Algumas imagens. Cada eixo reline, em seu espaco
interno, alguns ensaios, com desenvolvimentos tedricos sobre o tema central de
cada eixo. Ha ainda, alguns textos, chamados aqui de interludios, que
entrecortam o0s eixos centrais e fazem as correspondéncias entre eles.

O terceiro eixo, designado de Algumas imagens, reune textos proximos
do que se designa de “revisdo de tema”, ao lado de textos mais fluidos, sobre
imagens e filmes especificos, que vao além de “estudos de caso” de obras. Séao
leituras possiveis e abertas. Tais textos se estruturam a partir da escritura de
cada filme em especifico, por suas singularidades e expressdes proprias do
espaco.

Sobre o terceiro eixo ha uma observacgéo: A pesquisa a partir de imagens

poderia se correlacionar ao impeto de um colecionador, aquele que quer “retirar’

18 Pensando aqui como Milton Santos (1997), que concebe o espago, como uma dimensao
irredutivel da reproducao da vida humana e formado por fixos e fluxos, que o constroem.
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do mundo fragmentos, deslocando-os do seu continuo fluxo e, realocando-os em
inventarios rigidos. No entanto, a pesquisa por meio de imagens foi intuida e
estabelecida para além desse termo. Ela se realizou sob o signo das pretensdes
a aberturas conceituais e metodolégicas, de modo a identificar semelhancas e
destacar singularidades sobre a diversidades de olhares sobre paisagens e
territorios.

O referido eixo é composto por ensaios que versam sobre dois filmes
documentarios contemporaneos. As imagens de tais filmes, por diversas
circunstancias, apareceram a minha cena e que me pungiram, de alguma forma.

O primeiro ensaio € um estudo sobre a obra “Urihi Haromatipé —
Curadores Da Terra-Floresta”, de Morzaniel Iramari. O filme, realizado entre os
Yanomami, por indigenas e colaboradores externos, se construiu a partir de
encontros entre xamas na aldeia Watoriki, no estado brasileiro de Roraima, e
teve suas imagens captadas entre os anos de 2011 e 2012.

O segundo ensaio que compde o0 eixo Imagens se volta para a
interpretacdo e estudo dos dispositivos narrativos, das figuras de mediacéo, de
memoéria e do espaco da cena do documentario O botdo de pérola, do chileno
Patricio Guzman, lancado no ano de 2015. A forma ensaistica, propria do olhar
de Guzméan, constroi-se por uma narrativa serpenteada, que, pelos eventos
maiores da historia se vé flexionada. Provocada a se desdobrar sobre si mesma,

a historia olha, de volta, os eventos que incidem sobre ela.
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INTERLUDIO |: POSSIVEIS DESLOCALIZACOES

Localizar significa determinar a posicao de algo ou alguém, em relacéo a
outro algo ou alguém. Para grande parte dos estudiosos de geografia — e aqui,
mais uma vez, € importante ressaltar que me refiro ao campo disciplinar —
muitas vezes, localizar um fendmeno significa limita-lo, circunscrevé-lo a uma
unidade de espaco especifica. Descrever um local ou mapear uma localizacéo é
algo fortemente prescrito na disciplina.

Podemos tentar construir algumas reconsideracfes. No entanto, nao
poderiamos partir dos contrarios Obvios. Possiveis deslocalizacbes [em
contraposicao as localizac6es convencionais] ndo se fariam a partir de perdas,
falta de sentido, vazio espacial. Também nao se restringiriam a ideia de espacos
ndo-lugarizados.'® A ideia de deslocalizagdo assumiria, pela perspectiva aqui
considerada, um aspecto ndo muito peculiar. Ela surge como uma possibilidade
para deslocamentos.

Mas, deslocamento de qué? Ou de quem? Seria, antes de tudo, uma
deslocalizacédo de um espaco de estudo da disciplina, ou melhor, dos sujeitos de
uma disciplina em relagdo ao seu quadrado disciplinar rigido. Significaria,
mesmo, deslocalizacdo de um ponto para se chegar em outro. E, sobretudo, pelo
cultivo do espaco percorrido, feito pelo contato, pelo entre.

As deslocaliza¢des seriam, entdo, movimentos. Construcao de aberturas,

horizontes possiveis, outras leituras de espacos.?® Construi-las, assim,

19 Esse termo, que nos parece um neologismo, aparece em alguns poucos textos no Brasil. Ele
se refere as ideias de Edward Relph desenvolvidas em sua obra “Place and placelessness”. O
autor pensa o conceito de lugar em sua singularidade, assim com sua diferenca em relacédo a
“regiao” e “localidade”. Lugar, para ele, seria feito de rela¢gBes, que, quanto mais aproximadas e
significativas, mais lhe agregam a qualidade de lugaridade: “[...] em sentido trivial, como
localizacéo, toda parte € um lugar, mas, em um nivel mais complexo, lugar se refere as
configuracdes diferenciadas do seu entorno, pois séo focos que reinem coisas, atividades e
significados. Sempre que a capacidade do lugar de promover a reunido é fraca ou inexistente
temos néo-lugares ou lugares-sem-lugaridade. Essas ideias sdo importantes porque permitem
entender lugar pela auséncia tanto quanto pela presenca. ” (RELPH, 2012, p. 25). A referéncia
que faco as ideias de Relph sédo no sentido de reforcar a diferenciacdo conceitual entre lugar e
local.

20 Tal ideia pressupde um movimento, considerar as leituras de nédo gedgrafos, que tomam o
espaco como seu objeto e a partir dele, constroem mudiltiplas leituras.
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pressupde o0 pensamento sobre o espaco desvinculando-a do modo descritivo,
tradicional ao campo, e incorporando a ela outros olhares, multiplos e abertos.

Deslocalizar, se assumiria, assim, como um movimento de repensar 0s
conceitos espaciais, considerando sua matriz axial e reelaborando-a, a partir de
outras praticas. Praticas que subvertem os limites disciplinares, na perspectiva
de construcao de fronteiras proficuas. Eis a possibilidade de se considerar novas
ideias, sobre novas cartografias, para novos territdérios e paisagens, novas
abordagens conceituais sobre eles, aberturas para outros espacos.

A imagem, em sua interface com o0s processos espaciais, pode se colocar
em curso nessas interposi¢coes de pensamentos. Na multiplicidade do mundo,
h& varios regimes de espacialidades e de praticas imagéticas, proficuas, que
cultivam territorialidades deslocalizadas do campo da geografia.

Algumas imagens se constroem espacos deslocalizados, inscrevem
paisagens territorios e lugares em elaboracdes visuais e, acabam por enderecar
questdes a geografia, na direcdo de uma nova construcdo de trajetorias e
dindmicas espaciais, que ndo cessam de acompanhar o mundo e seus

movimentos.



O OLHAR
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O OLHAR: CULTURAL, INDIVIDUAL

Nos horizontes da modernidade ocidental, certo olhar surgiu. Pela
tradicdo moderna-ocidental nascente, esse olhar se desdobraria pelo mirar das
coisas e dos seres, conformando um olhar cultural. Foi, também, ele, o olhar,
conformado, “naturalmente”, se transformando numa construgao social. Fruto de
uma indistingdo entre instancias supostamente diferentes — a natureza e a
sociedade —, tal modo, ndo se resumindo a um modo de fitar as coisas do
mundo, seria tornado um olhar, mediante os modos de sentir e viver dos sujeitos
do mundo.

Perspectivado, o olhar moderno conformou construcdes de sujeitos que
olham, o sujeito social e 0 sujeito da ciéncia. Tal processo estruturou a forma
como o conhecimento seria construido e alcancaria, em tempos diferentes, o
tecido social e as manifestacdes culturais delineadoras dos espacos construidos,
vividos e percebidos, a partir dai.

Ademais, todos podemos ser sujeitos do mirar. Todos, como seres
viventes, olhamos. Nado vemos todos as mesmas coisas, ainda que muitos
elementos visuais sejam, em comum, compartilhados. Nossa experiéncia tatil,
construida a partir do que vivemos, é, sempre, socialmente feita. Ela constroi,
pois, maneiras de ver. O olhar € produto e produtor, ao mesmo tempo, coletivo
e diferenciado, pelas perspectivas coletivas e individuais. A experiéncia, como
parte dele, é integrada a memoéria e constitui o olhar compartilhado.

A experiéncia, é, outrossim, uma forma criada. Se parte da tradicdo
ocidental priorizou a experiéncia dos seres a partir de uma ideia de olhar e, essa,
a partir do visivel imediato, hd pensamentos que tencionam a ideia de olhar como
uma visada puramente empirica, fruto e agente das reparticbes da experiéncia

reforcadas no desenvolvimento do pensamento moderno:

[...] a separacao sujeito e objeto, corpo e alma, interior e exterior, ideia
e coisa e a consequente reducdo do real, ora as operacdes do
intelecto, como € o caso do intelectualismo, ora a imediatez dos dados
sensiveis, como é o caso do empirismo. Se a visdo intelectualista é
um olhar a distancia, que ndo sente o rugoso, o polido, o nu, o pelo, o
cortante, o molhado, o seco — o olhar, portanto, de sobrevoo -, olhar
empirico imediato ndo passa de uma coOpia degradada do dado
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sensivel que, tomado isoladamente, trai a realidade espiritual.
(NOVAES, 2000, p. 26).

Concebida como um dos grandes olhares que construimos na vida em
sociedade, a memoria faz parte das praticas de vida e se atualiza no tempo e no
espaco, pelos movimentos do presente. Pensando bem, se cultivamos um meio,
o produzimos e o damos a ver. O aparecer, em seu contendo material e
simbdlico, € feito, também, de uma memoria espacial. Ele é carregado por
experiéncias pessoais e coletivas, na construcdo de olhares e pela pratica da
vida em comum. O espaco social pode ser, em parte, entendido a partir de
histérias de vida, reproduzidas através dele, pela constru¢do de mundos vividos,
vistos e olhados.

Percebido?!, o espaco é elaborado: os sensores que carregamos, longe
apenas de receber os estimulos do meio, retrabalham e organizam os dados que
chegam, outrossim, formam pensamentos. Produzem um espac¢o mental, n&o
descolado do espaco fisico exterior a ele; ou melhor, produzem um espaco na
vizinhanca entre meio vivido, corpo e, uma de suas partes fundamentais, a
mente.??

Assim, logo se entrevé um lugar, um territorio, uma paisagem, a depender
das relacdes tomadas. A nocéo individual € também elaborada por uma nocgéo
coletiva, pela vivéncia em sociedade. A construcdo do individuo que olha e
percebe é, também, socialmente feita. No entanto, de pessoa a pessoa, a
vivéncia de um ser se faz, também, individualmente. Sua formacdo e
transformacao pelo meio possibilitam a forma de seu aparecer, que sera
atravessado por diferentes processos ao longo de sua existéncia.

Os seres se produzem no espaco, e produzem espaco. Como resultado
sensivel, aparéncias surgem. A esséncia do que se entrevé no espacgo aparente
conjuga os processos que dao uma vida visivel aos mundos internos dos seres
sociais. Mediante novas interacdes entre eles, novas instancias sao construidas.
Espaco e ser, em sua relagdo, constroem mundos. Apreendemos 0 mundo a
partir de nosso olhar. Olhar para ele, também, pode ser uma maneira de estar

junto. No entanto, o olhar pode ser, também, o que pode nos diferenciar.

21 Pensando aqui a percepcdo como uma maneira de interpretar, de forma ampla, os dados
sensoriais, ndo se circunscrevendo a recepg¢do 6tica dos elementos do mundo.
22 DAMASIO, 1996.
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Os espacos do mundo nos aparecem por suas visualidades, formadas por
diversos processos. As camadas dos ambientes, vislumbradas no imediato de
sua aparéncia, carregam, além de seu visivel, algo de seu original, que, traduzido
em seus aparentes, podem revelar 0s processos intrinsecos de sua
transformacéo.?® Em seu processo de metamorfose, elas ainda carregam formas
anteriores [subterraneas] que podem emergir e se atualizar em nossa mirada
presente. Os espacos que se nos apresentam sempre estdo em transformacéao,
a partir dos varios processos anteriores essenciais a eles. %

Construido a partir de esséncias e aparéncias, o olhar sé ndo desvela
mundos, €, antes, um participante deles. Eis, assim o olhar investido. Sua
participacdo se faz pela possibilidade do sentir.?> O sentir ndo se finaliza numa
certa visdo sobre as coisas. Ele, antes, se constroi pela multisensorialidade de
um certo ser, aquele que olha.

As aparéncias das coisas integram experiéncias maiores, que abrangem
sensagfes corporais, que também envolvem sentidos outros, formando a
experiéncia de quem olha. Esse alguém, também, olha, ao mesmo tempo, a
partir de uma instancia em comum. Ele olha, também, em conjunto.

Mirar as fisicalidades do mundo, tendo em mente a formacdo dos
ambientes, territérios e lugares do mundo, hoje, nos leva a refletir sobre os
recortes de mundos em que somos inscritos e a partir dos quais pensamos.

O sujeito que olha [também olhado] participa da dinamica do olhar, que
constréi a experiéncia de mundo vivido. Por consequente, a ideia de que sao

multiplas as maneiras de olhar, encontra, assim uma possibilidade de vigorar.

23 podemos aludir aos palimpsestos, aqui. Convencionalmente relacionados a textos antigos que
podem emergir, eles nos elucidam a pensar os espagos do mundo. Eles nos trazem os vestigios
de movimentos anteriores.

24 Tal concepcao, apesar de parecer 6bvia, precisa ser relembrada, dada as conceituagdes
simplificadoras presentes em parte do pensamento cientifico moderno, por exemplo, dentre
alguns pensadores que o trabalham a partir de um conhecimento socioespacial limitado as
fisicalidades dos ambientes e a dimensao visivel, aparente, dos fendmenos. Sigo, no entanto, o
pensamento de Milton Santos (1997), que concebe o espaco social como formado por fixos e
fluxos, que o atravessam e o modificam ao longo do tempo.

25 Para além das convencgdes herdadas de perspectivas passas, as ideias sobre sentimento,
assim como a de emogdo, comecaram a ser trabalhadas pela neurobiologia na
contemporaneidade. Em uma tentativa de atualizagao dos estudos sobre cérebro, corpo e mente,
apresentando novas visdes interessantes sobre sua relagdo com a cognigdo humana e, também,
as relacOes feitas socialmente, Antonio Damasio (1996) nos diz sobre a fundamentabilidade da
emocao e do sentimento nos processos neuroldgicos ligados a racionalidade e as tomadas de
deciséo.



32

O APARECER NO/DO MUNDO

FORMAS DO APARECER

O ato de se pensar os modos de aparecimento do mundo, assim como o
de seus ambientes e dos diversos seres que 0 integram, se conjuga a uma
reflexdo sobre o olhar. O que se concebe e se sente sobre os meios do mundo
se atualiza a partir dele.

O olhar é um compaosito. Assim como o mundo que vivemos, que s6 pode
ser concebido em sua multiplicidade. Como entendé-lo, senédo, por uma forma
ampla, como mundos, enfim?

A partir de ideias de mundos, feitos de perspectivas e leituras multiplas,
sempre podemos recorrer aos entendimentos que deles derivaram, pelos varios
elementos bidticos, abidticos, e processos, se julgamos necessaria a
consideracao de uma biologia ou geologia constituintes. Mas, esperamos. Ja ha,
agui, uma separacao. Sem perder essas consideracdes de vista, voltemos ao
olhar. Estamos pensando em forma de mediacéo e interacdo, e, por mais que as
ditas ciéncias bioldgicas também as tomem, priorizemos, por ora, o olhar que
integra, ainda que por uma perspectiva dita humana, com um italico justamente
colocado.

Mundos vividos e refletidos sdo, sempre, constru¢cdes feitas a partir de
sujeitos, que, em sua vivéncia, sdo atravessados e atravessam as escamas
espaciais pelos quais se reproduzem, corporal e socialmente.

O olhar integra a formacdo dos espacos do mundo, pelas varias
corporeidades dos seres viventes, a partir dos sujeitos que os produzem. De
diversas maneiras, 0s sentidos corporais perfazem os modos de viver dos seres
e, também, suas espacialidades. Muitas vezes concebido como contraposi¢ao
ao ver, ele é, ao contrario, um vetor multissensorial importante.

O ser que olha, o faz a partir de varios desses sentidos, em seu contato
com um mundo tatil. O fenbmeno fisico que possibilita a visdo encontra, na
experiéncia do cotidiano do ser social, seu contexto espacial e existencial, que,

por consequente, constroi a conjuntura do olhar.
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Os olhares lancados ao mundo sado feitos pelos seres que vivem e
reproduzem seus espacos. Nessa acgdo, um retorno acontece e se formaliza, o
olhar & uma prética espacial, feito de chdo de mundo, de sua vivéncia, de sua
producdo; as elaboracdes de mundos séo feitas, também, mediante os varios
sentidos corporais. Somados as sensacdes incorporadas pelos seres, 0S
diversos processos sociais e espaciais dos seres constituem a experiéncia social
dos sujeitos que olham e que, assim, constroem suas ambiéncias de vida, seus
mundos possiveis.

As diversidades dos olhares, pelo e para o mundo, se dao pelos sentidos
multiplos dos corpos, que sdo socialmente localizados, e, também,
individualmente performados. E justamente a possibilidade de olhares multiplos
gue possibilita com que ambientes, meios e paisagens possam ser pensados de
formas abertas. Os seres do mundo sdo muitos, dai as diversidades de meios
vividos, percebidos e representados. A reflexao entre o ser e o aparecer foi objeto
dos estudos, que perfizeram contornos especificos sobre o que se entende sobre
0 “aparente” e o processo que, nao visivelmente, o daria a ver.

Ser e aparecer coincidem, como pensou Hannah Arendt.?® Todos nés nos
apresentamos uns aos outros, e “somos” na medida em que aparecemos. No
entanto, os modos de apari¢cdo, obviamente — em sua diversidade —, podem
se tornar presentes a qualquer um, de diferentes maneiras, a partir das
multiplicidades das formas de suas apari¢cdes. As diferenciacdes entre os seres
e 0S meios, que desse processo advém, sdo uma condi¢do de sua existéncia.

As aparéncias dos seres se perfazem na perspectiva do outro. A
diferenca, criada pela interacdo coletiva, constroi as relacdes interpessoais.
Aparecemos e somos. De alguma maneira, assim, podemos ser reconhecidos.?’
Dessa maneira, se nos presentificamos como objetos, somos, entdo e também,
igualmente sujeitos do mundo, feitos a partir de certos outros olhares.

Da mesma maneira, sdo conformados o0s espacos do mundo,

materialidades feitas e concebidas de acordo com os multiplos processos sociais

26 ARENDT, 1995.

27 Pensando no impulso de auto-exposi¢cdo dos seres vivos, Arendt relaciona as formas de
aparecer, mesmo que diversas entre seres, espécies e individuos, as apari¢cbes formadas em
cenas, como uma metafora teatral: “Parecer — o parece-me, dokei moi — € o modo — talvez o
Unico possivel — pelo qual um mundo que aparece é reconhecido e percebido. Aparecer significa
sempre parecer para outros, e esse parecer varia de acordo com o ponto de vista e com a
perspectiva dos espectadores. ” (ARENDT, 1995, p. 18-19).
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e culturais que a eles dao origem. Os espacos se presentificam a partir de
conjuntos de seres diversos, de seus olhares e de suas préticas, produzidos em
seus cotidianos, no fazer de seu mundo. A sua reproducéo, performada de varias
maneiras, apresenta, assim, de alguma maneira, algo de sua génese e, também,
de sua aparéncia, ambas conjugadas mediante processos transformadores.

Quando vislumbramos os meios do mundo, eles nos aparecem.
Acompanhando o processo de seu aparecer, podem surgir reflexdes sobre a
natureza do olhar sobre eles, acerca da maneira como eles se constroem, sobre
seus devires, enfim. Se constituindo a partir desse duplo, fenoménico e
essencial, as aparicdbes dos meios acabam por nos levar aos processos que a
elas deram origem, as suas possiveis instancias fundamentais, a partir dais quais
0s objetos vistos se originam.

Os sentidos dos espacos do mundo sdo construidos a partir da
experimentacdo dos meios, pelo contato dos mdultiplos sentidos corporais, na
presentificacdes de suas vidas e na transformagédo de seus apareces. As
aparéncias do mundo séo espacos formados, dados a ver, e que a cada um pode
se constituir, de algum modo. A cada olhar, eles podem ser vistos de formas
diferenciadas.

A construcéo da ideia de mundos, pensados e representados, estiveram
a baila do pensamento filosoéfico e de esteiras cientificas multiplas. Através de
articulacbes diversas, no desenvolvimento dos inUmeros campos de
pensamento, ela incorporou certas formas. A tarefa de pensar tais sentidos
esteve presente nos estudos sobre o humano e o mundo, sendo empreitada por
diversas formas de conhecimento, como a filosofia, a estética e, também, a
geografia.

Algumas leituras feitas sobre o tema se desenvolveram no intuito de se
flexionar a ideia de dois mundos, separados e irrefletidos.?® Nesta esteira, a ideia

sobre o encontro do invisivel no visivel como forma de ser no mundo, ou do fazer

28 Dai as consideracGes de Hannah Arendt sobre a relacdo entre esséncias e aparéncias do
mundo: “[...] somos do mundo, e ndo apenas estamos nele; também somos aparéncias, pela
circunstancia de que chegamos e partimos, aparecemos e desaparecemos; e embora vindos de
lugar nenhum, chegamos bem equipados para lidar com o que nos apareca e para tomar parte
no jogo do mundo. Tais caracteristicas ndo se desvanecem quando nos engajamos em
atividades espirituais, quando fechamos os olhos do corpo, usando a metéafora platdnica, para
poder abrir os olhos do espirito. ” (ARENDT, 1995, p. 19).
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no mundo, péde ser concebida segundo mundos [experiéncias de mundo] ndo
separados.

Ademais, alguns pensamentos contemporaneos concebem as instancias
sensiveis e inteligiveis como processos ndo apartados, dai as consideracdes de
Cassio Hissa sobre a relacdo entre o aparente e sua esséncia. Se estabelecendo

como uma critica a determinada dicotomia, ele assevera:

A realidade das formas, em sua visibilidade confortavel e
cativante, nem sempre mostra aquilo que contém ou explicita
sua origem. Em outros termos, a ‘realidade’ aparente € apenas
uma das dimensdes da espacialidade assumida por coisas e
seres. (HISSA, 2002, 183).2°

O espaco estd aqui, formando nosso chdo de mundo, ou l4, onde
apontamos. Perto ou distante, ele € sempre mediado. As interpretacdes que
deles fazemos dependem de um olhar e de suas possibilidades. Alguns
espacamentos ou distancias nos abrem novos horizontes de leituras e
possibilidades de olhar. As sensacdes sobre o0 espaco, que partem dos interiores
em direcdo ao mundo, no movimento de retroalimentacdo que os movimentos
exteriores nos trazem, perfazem as percepcdes que nos localizam, corporal e
espacialmente.

Na contemporaneidade, algumas convergéncias de ideias séao
trabalhadas, e nos trazem pensamentos que conjugam espirito e ser em um uno.
O entendimento do ser e sua agdo no mundo pode ser, assim, “vislumbrada”, de
renovadas maneiras. Se refletimos, de alguma forma, atuamos no mundo. O

pensamento tedrico é, claramente, uma acgéo.3°

29 O autor estende suas consideracdes a geografia, que, instituindo-se a partir da ideia que entre
contemplar formas visiveis e a descri¢do, construiu sua conhecida “tradigao do olhar”.

80 Cassio Hissa (2009) reflete sobre o pensamento tedrico, aquele construtor de conceitos sobre
os elementos e os fendmenos do mundo, sempre a partir de seu contato com ele: “Conceitos e
categorias podem constituir uma tessitura teérica que se desenvolve com varios propoésitos. O
primeiro propdsito € o de construir redes de conhecimento referencial a partir do que se procura
estudar, interpretar, analisar. Assim, a reflexdo conceitual que conduz a uma teoria do lugar sera
importante para uma leitura dos lugares. E ainda interessante que se perceba que uma teoria do
lugar conduz, inevitavelmente, a uma teoria do territorio, assim como as teorias da regido e da
paisagem. ” (HISSA, 2009, p. 59).
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ALGUMAS NATUREZAS

A NATUREZA DA NATUREZA MODERNA: A

INSTRUMENTALIZACAO DO OLHAR MODERNO

A ciéncia moderna inaugurou um modo especifico de se pensar a relacao
entre homem [humanidade] e natureza. Tal relacdo se tornou essencial na
constituicdo da modernidade ocidental. A ideia de humanidade e de sua
presenca no mundo, se construiu pela compreensao de sua existéncia enquanto
um ente singular, e acompanhou e integrou os plurais movimentos que
compuseram a experiéncia moderna, em suas multiplas expressoes, até nossa
contemporaneidade.

Mediante a negacdo das antigas cosmovisfes e das diversas formas e
guestdes existentes entre 0 homem e sua relagdo com o seu meio, se iniciaria o
apagamento fundamental que permitiria a elevagcdo da ciéncia como fonte
legitima de forma de ler e entender o mundo, construindo, junto a outros
movimentos, o conjunto de experiéncias e transformacfes da humanidade na
modernidade ocidental, predominantemente. No ambito do desenvolvimento
cientifico moderno, llyia Prigogine e Isabelle Stengers® apontam, como
integrante desse processo, a forma experimental com que a linguagem da
ciéncia imprimia as leituras de mundo propostas no ambito da nova forma de
construgcdo de conhecimento. Tal forma, ndo participada por outros universos
culturais, inviabilizaria o processo de compreensdao e assimilacdo dos

pressupostos construidos:

A ciéncia moderna constituiu-se como produto de uma cultura,
contra certas concepcbes dominantes desta cultura (o
aristotelismo em particular, mas também a magia e a alquimia).
Poder-se-ia mesmo dizer que ela se constituiu contra a natureza,
pois que lhe negava a complexidade e o devir em nome dum
mundo eterno e cognoscivel regido por um pequeno ndimero de
leis simples e imutaveis. (PRIGOGINE e STENGERS, 1984, p.
4).

31 PRIGOGINE e STENGERS, 1984.
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Na intrinseca relacdo entre teoria e a manipulacdo pratica, o dialogo
experimental, tal como os autores explicam a partir de Alexander Koyré,
remeteria, na relacdo homem-natureza, aos processos de compreensao e
modificacdo de uma natureza a ser organizada. Lida a partir de alguns
fendbmenos, a natureza poderia ser reduzida a tais processos, que, em seu
isolamento, poderiam corresponder as premissas desses estudos.

Por essa articulacao, levada a cabo por empreendimentos sisteméaticos, a
natureza, segundo tal concepcéo, seria sempre provocada, por experimentos, a
dizer se obedeceria ou ndo a uma hipotese. Entretanto, ainda que a resposta
dessa “natureza controlada” fosse registrada de forma a refutar o postulado a ela
designado, ainda o parametro inicial seria, sempre, considerado

privilegiadamente para o sentido da resposta:

Trata-se de preparar o fendmeno estudado, de o purificar, de o
isolar até parecer uma situacao ideal, fisicamente irrealizavel,
mas inteligivel por exceléncia, pois encarna a hipétese tedrica
gue guia a manipulacdo. (PRIGOGINE e STENGERS, 1984, p.
29).

A nova pratica cientifica se consolidaria, consequentemente, como uma
forma espraiada entre os modos sociais e culturais do viver. O olhar
instrumentalizado da ciéncia — construido como dispositivo de manipulagéo e
propésito de dominag¢do — conformou parte do empreendimento moderno, numa
tentativa de revelar a natureza como um “autémato submisso”. Como forma
subjugada, a natureza seria lida, assim, como ente a ser capturado, dominado;
e nessa continuidade, a forma cartesiana do olhar sobre o0 mundo, o homem
seria como um possuidor dela.

No entanto, as naturezas, suas formas e todos os seus ademais, assim
como os olhares que a elas direcionamos, sdo muitas e multiplas. Muitos sdo os

espacos do mundo e muitas sao as leituras que deles advém.

O ESPACO DO AMBIENTE

Os ambientes do mundo s&o, como hoje 0s vivemos e pensamos, meios

concebidos na conformidade de uma longa tradicdo, delineada a partir do
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desenvolvimento de uma maneira de olhar, modernamente engendrada. A
constituicdo da humanidade®?> e de um certo espaco, distanciado dela,
estabeleceu, ao longo da modernidade ocidental, uma dicotomia entre o ser e o
meio.

Acompanhando o desenvolvimento do paradigma moderno, a nocao de
ambiente foi incorporada pelos campos do saber que estavam, entdo, se
formando. Constituido no desenvolvimento das modernas disciplinas, ele se
desdobraria, na modernidade ocidental, segundo uma disjuncéo: “Preenchido
pela légica cultural que lhe concede existéncia, esse conceito de ambiente &
trabalhado de acordo com as tradigdes da ciéncia e explicita as dicotomias que
fazem a sua imagem tedrica. ” (HISSA, 2008, p. 259-260).

A imagem tedrica a qual Céssio Hissa faz mencéo, se refere a uma
delineacdo do ambiente como um meio alheio, uma superficie de interacdo. As
mediacdes dai possiveis, envolveriam todos 0s seres e suas relacdes. Essa ideia
€ presidida por uma relacdo especifica, marcada pela exteriorizacdo dos
processos. Gestada lenta e continuamente pelas praticas e elaboracdes tedricas
de alguns campos do conhecimento, a no¢do da forma cindida entre
humanidade, seu olhar e o ambiente circundante, circunscreveria, também, suas
Imagens conceituais.

Haveria assim, uma desimplicacdo do sujeito em relacdo ao seu redor.
Ele, o sujeito, miraria um “I&”, onde pousaria seu olhar: o ambiente concebido
como exterior a ele, um fora do eu, como pensa Cassio Hissa.®.

Os saberes parcelados, herdeiros do paradigma moderno, norteador dos
multiplos campos de conhecimento que dele se originaram, propagariam tal
nocdo de ambiente. Levariam, em seu desenvolvimento, em sua difusdo por
disciplinas cientificas diversas, algumas dicotomias que estdo no cerne do

pensamento moderno ocidental. Desdobradas em outra nogéo, essencial ao

82 Como nos lembra Michel Foucault (1999) a ideia de “homem” e “humanidade” é mais recente
do que intuimos: “Estranhamente, 0 homem — cujo conhecimento passa, a olhos ingénuos,
como a mais velha busca desde Sécrates — ndo €, sem divida, nada mais que uma certa brecha
na ordem das coisas, uma configuracéo, em todo o caso, desenhada pela disposi¢cdo nova que
ele assumiu recentemente no saber. Dai nasceram todas as quimeras dos novos humanismos,
todas as facilidades de uma “antropologia”, entendida como reflexdo geral, meio positiva, meio
filosofica, sobre o homem. Contudo, € um reconforto e um profundo apaziguamento pensar que
0 homem néo passa de uma invencgéo recente uma figura que ndo tem dois séculos, uma simples
dobra de nosso saber, e que desaparecera desde que este houver encontrado uma forma nova.
” (FOCAULT, 1999, p. 20).

33 HISSA, 2002; 2008.
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pensamento socioespacial moderno, tais dicotomias impregnariam, também, a
no¢céo moderna de natureza.

No entanto, outras abordagens nos pungem. No campo da neurobiologia,
em um movimento contra intuitivo, esse pensamento seria revisto. Entendendo
a mente e os desdobramentos de seu desenvolvimento pelos seres que agem
no mundo, como a possibilidade de formacdo de imagens internas e a suas
implicagbes para agdes, o ambiente seria entendido como participante das
incorporacdes internas dos seres, na direcdo de suas interacfes externas,

mediadas por seus sensores corporais:

Se 0 corpo e 0 cérebro interagem intensamente entre si, 0
organismo que eles formam interage de forma ndo menos
intensa com 0 ambiente que o rodeia. Suas relagcbes séo
mediadas pelo movimento do organismo e pelos aparelhos
sensoriais. (DAMASIO, 1996, p.117).%*

Haveria nessas perspectivas, aberturas para um pensamento nédo dual
sobre os espacos, entendendo o ambiente fisico, sociocultural e mental como
instancias multiplas, feitas de sinapses, experiéncias e mediacdes diversas?
Poderiamos pensar o ambiente como um tecido espacial, feito de redes de

interacdes de um mundo constituido fisica, quimica e socialmente. 3°

AMBIENTE E NATUREZA

Onde esté a natureza? Frequentemente nos referenciamos a ela. Muitas
vezes para explicar, exemplificar ou demonstrar fendémenos que a infligem, ela

aparece nos féruns de debate contemporaneo, ostentando certa centralidade.

34 O autor prossegue expondo das interagdes entre corpo, mente e ambiente: “O ambiente deixa
sua marca no organismo de diversas maneiras. Uma delas é por meio da estimulacao da
atividade neural dos olhos (dentro dos quais esta a retina), dos ouvidos (dentro dos quais esta a
céclea, um 6rgédo sensivel ao som, e o vestibulo, um 6rgéo sensivel ao equilibrio) e das miriades
de terminacdes nervosas localizadas na pele, nas papilas gustativas e na mucosa nasal. As
terminacfes nervosas enviam sinais para pontos de entrada circunscritos no cérebro, os
e do olfato. ” (DAMASIO, 1996, p. 117).

35 “Conforme as interpretagdes classicas, originarias do esforgo da ciéncia moderna, o ambiente
é definido como aquilo que a todos circunda, rodeia, envolve: seres vivos, objetos e suas
relagbes. Contudo, enquanto involucro que circunda o homem e suas relacdes, o ambiente é
feito do mundo vivo, de toda a estrutura bioguimica e todo o corpo fisico que, aos olhos do
homem, da existéncia as aguas, as terras e aos ares do mundo. ” (HISSA, 2008, p. 260).
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No entanto, tais falas partem de um ponto, de um referencial que €, comumente,
um sujeito ou sociedade exteriores/afastados dela.

Ademais, se ela surge no pensamento e, ndo sO a partir de uma
visualidade, mas por um conjunto de percepc¢des que se cristalizam em uma
ideia, ndo seria natural pensar a natureza como fruto de nossa consciéncia?

Se estivesse somente “13”, se fosse uma natureza que posso apontar e
definir, fora dos meus olhos,¢ sua significacdo — fundamental para a formacéo
também com um conceito — seria construida por si s6? Por certo que nao,
qualquer natureza existe porque a ela conferimos sentido, existéncia,
coexistente a nossa prépria. No entanto, o olhar sobre ela ainda herda algo da
dicotomia moderna definidora de tantas das nossas relagdes, mesmo na
contemporaneidade.

Uma certa ideia sobre espaco foi concretizada, no engendrar da
modernidade ocidental. Tal ideia se desenvolveu, principalmente, pela dicotomia
entre ele e o homem, também em formacdo, como uma ideia, como uma
humanidade. No movimento que daria origem ao que, convencionalmente,
chamamos de modernidade, o olhar cientifico ali desenvolvido, gestado,
igualmente, ao desse longo processo, concebeu a natureza, dentre algumas
perspectivas, como um meio inécuo.

Algumas das concepc¢des de natureza seriam, no pensamento moderno,
associadas ao que criamos, material e imaginariamente. Seria ela pensada,
também, como ambientes entendidos como “naturais” ou levemente
modificados, a serem, ora contemplados, ora explorados. Tais ideias estiveram
no bojo do imaginario e do projeto colonizador dos chamados espagos do “novo
mundo”.

Sobre a diversidade de perspectivas colonizadoras [estrangeiras],
dirigidas ao espaco feito colébnia — a ser dominada e espoliada —, Nicolau
Sevcenko®’ observa os olhares europeus em contato com as terra brasilis e
anuncia duas formas de percepcao da natureza, no processo de colonizagéo

brasileira. Uma delas € a de um impulso desejante, que funda um ato sensorial

36 Essencial reflexdo de Céassio Hissa, que, desse modo se posiciona: “E dado como certo: a
natureza existe antes de mim; o humano € posterior a natureza. Contudo, somente se atribui
significado as afirmativas em fungéo da propria consciéncia da existéncia humana: ela carrega o
conhecimento e a consciéncia da existéncia anterior da natureza. (HISSA, 2008, p. 260-261).

87 SEVCENKO, 1998.
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[algo que inaugura a possibilidade da paisagem no sentido contemplativol].
Construida por um ato de adoracdo, a natureza, nessa perspectiva, seria a
projecdo ou extensdo de um ato de desejo [como aparece em parte da
iconografia do periodo colonial e imperial]. Esse olhar reforcou uma natureza
tropical idilica, inocente — desenvolvida pelas linguagens da pintura e literatura
romantica. A outra percepcao seria a de uma pratica agressiva, a partir dos que
afrontam as franjas colonizadoras, expandindo limites e povoando sertdes. A
natureza, aqui, ndo seria mais do que ambiente selvatico, a ser desbravado e
dominado. Esses dois polos, que orientaram a visdo sobre o Brasil, se
desdobrariam na, essencialmente, predatéria maneira de ocupacéo, a partir da
qual o territério brasileiro foi forjado.

Algumas das ideias sobre a natureza do mundo, forjando-se junto ao
modo de olhar moderno-ocidental,®® foram perpetuadas a partir de uma conexao
metonimica estabelecida entre ela e um ambiente natural dado a ver e a
prescrever. As naturezas,?® seriam entendidas como espacos intocados e/ou
inabitados, prontos a serem prescritos, estudados e transformadas em recurso.
Naturezas fora de nés, enfim.

A ideia de natureza, quando relacionada a um organismo natural fixo, se
reproduziria, ainda, a partir de sua reificacdo, que, por sua vez, ancoraria suposta
ideia de sua existéncia primordial e infinita. No entanto, encarar a natureza a
partir de qualidades de seus elementos constituintes, apenas, significaria
garantir sua permanéncia enquanto meio a ser dominado, tornado recurso, ndo
s6 pronto, mas destinado a ser modificado pelo homem.

No entanto, as naturezas sao multiplas e diversas, quando néao
enquadradas por olhares redutores. Nas concepcdes contemporaneas, as
naturezas seriam reinterpretadas e presentificadas a partir de olhares
atualizados e abrangentes, a partir dos quais se pode pensa-las a partir das

38 Parte dessa tradicdo moderna constréi um olhar instrumentalizado, muito ligado a maneira
cientifica de ler o mundo, que se desenvolve a partir da modernidade. Esse olhar seria,
supostamente, isento do corpo do sujeito que olha. Esse sonho da ciéncia, no entanto, nao péde
se provar ser possivel.

39 “A Natureza, objetivada nas representagdes da geometria, da algebra e da mecanica, é forma,
figura, massa, volume e movimento, propriedades reguladas pelo principio da causalidade.
Porém, sobre a superficie das coisas em si comecam a depositar-se fantasmas e simulacros —
cores, odores, sabores, texturas — e sdo justamente estes que nosso corpo percebe, tomando-
os pela realidade. (CHAUI, 1988, p. 56).
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formas plurais em que podem ser traduzidas.*®° Em tais concepc¢ées, 0s espacos
do mundo aparecem como instancias ambientais produzidas a partir de
sensacfes que temos em relagdo ao meio em que vivemos, COmO uma
composicao material e subjetiva e imaginaria, mediante a conjuncao entre tempo
e espaco, uma entidade conformada fisicamente e, também, pelos sentidos de
guem as vive. Através de tais ideias, esses “seres espaciais”, vividos a partir de
subjetividades diversas, emergem a partir de multiplos olhares e modos de vida.
As naturezas sao, também, em ultima instancia, conformadas e atualizadas
social e historicamente.*!

Assim, sendo reinventada a partir de concepcdes diversas, a natureza
aparece, hoje, como entidade multipla fundamental quando se pensa em lugares
e territorios, considerando as multiplas formas de ser e ocupar no mundo.

Muitas e multiplas sédo as naturezas. Muitas sdo as concepc¢des sobre 0
espaco, territdério e paisagem. Os conceitos acompanham os movimentos do
mundo, das sociedades. Se renovam, enfim. Assim, também, a natureza se

atualiza.

40 Em uma critica, incluida ao mundo do trabalho das décadas iniciais do século XX, Henri
Lefebvre pensa a revalorizagao simbdlica da natureza e sua busca pelas “massas citadinas” por
parte dos trabalhadores que procuravam uma “vida renovada”, relacionando mar e montanha
aos lugares de prazer, apartados do cotidiano do trabalho: N&o era mais somente a natureza —
simplicidade, a natureza-salde, a natureza-beleza, a de Rousseau, [...] era alguma coisa a mais:
a natureza fora da cidade, fora do trabalho e da divisdo do trabalho, a natureza n&o-transformada
pelo homem, em suma, a natureza-evasao (em linguagem hegeliana-engeliana: a natureza ‘em
si’)” (LEFEBVRE, 1969, p. 88).

41 Parte das questdes que alimentam o debate atual acerca da natureza, é apontada por Adriana
Verissimo Serrdo (2013), como tributarias as no¢cfes de uma naturalidade da paisagem ja
perdida. Assim, diferente das questdes colocadas por Georg Simmel e Joachim Ritter, duas
referéncias fundamentais na teoria da paisagem, e que buscavam distinguir natureza e
sociedade, hoje, a discusséo se deslocaria, em parte, para a ideia de naturalidade do natural: “A
certeza — cada vez mais enraizada e ndo contestada — quanto ao declinio do mundo natural,
levando dia ap6s dia ao desaparecimento de espécies vivas, a diminuicdo dos recursos primarios
e ao aquecimento global da Terra, em suma, a um empobrecimento da natureza, devido
principalmente a accdo humana. Por outro lado, devido as consequéncias imprevisiveis
desencadeadas pela poluicdo quimica e a manipulacdo genética, instalou-se de uma vez por
todas a duvida acerca da naturalidade da natureza” (SERRAO, 2013, p.16-17).
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INTERLUDIO Il: HORIZONTES

Frequentemente, a lembranca de uma subida a um monte, ou uma visada
sobre um espaco vasto, amplo, nos interpde como abertura a percepcoes
distintas das comuns, como uma contemplagao, enfim. O panorama espacial,
possivelmente, € o recorte visual mais associado as paisagens. Eles apresentam
horizontes que, ndo surpreendentemente, sdo associados as possibilidades de
aberturas para além de suas linhas definidoras.

Parece natural a associagcdo de paisagens por uma perspectiva de
observacéo, a partir de um prisma elevado. Eis um tipo de olhar, um ponto de
vista. O horizonte “visto” estritamente com uma amplitude, direciona uma
guestdo fundamental ao enquadramento moderno do olhar. No entanto, se
expandirmos o olhar que a ele direcionamos, ndo seria equivoco relaciona-lo a
uma perspectiva abrangente. O mundo feito horizonte ndo seria 0 mundo feito
de olhares abertos, heterogéneos, que perscrutam mundos dentro do mundo?

O horizonte, como um enquadramento possivel do olhar, aparece em
pinturas, nas expressfes literarias e nos relatos cientificos, produtos e
produtores dele. As ideias de horizontes de olhar apontam para as
multiplicidades de um olhar construido ndo so pelo dado imediato da visdo, mas
de todo o conjunto corporal em contato com os lugares do mundo.*?

A paisagem: uma forma espacial delineada e pensada, especialmente,
por sua visualidade. Ela foi, muitas vezes, entendida a partir de sua vocacao
cénica. No entanto, para além de sua concepcdo como uma forma conformada
por seres e ambientes diversos, emergem algumas aberturas, novas e
atualizadas leituras.

Em parte delineado pelos processos de vida compartilhados, coletivos, 0
olhar, também, se faz numa perspectiva subjetiva, pessoal. Alguns horizontes

gue deles derivam nos levam aos fundamentos de alguns modos de viver e

42 Com a ja referida priorizagao de um sentido corporal, o da visdo, em relagdo aos outros, a
paisagem seria associada ao exterior, ao fora do eu (embora, mesmo a visdo seja hoje, ampla e
consensualmente um sentido entendido como interacdes de interiores e exteriores aos seres).
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sentir, delineados na modernidade — assim como representacées mediadoras
da experiéncia, como a paisagem e o territorio.

Alguns outros espacos podem ser concebidos, por pensamentos alheios
ao da modernidade ocidental, assim como as ideias de paisagem, mesmo que
0s conceitos tradicionais ndo sejam referidos. Em realidade, os conceitos, aqui,
séo vistos em suas possiveis reelaboragdes.

O sentido classico — pela concepcdo euro-ocidental — associou a
paisagem a um territorio descortinado pela visdo, a partir de um ponto de vista
elevado. Majoritariamente relacionada ao horizonte, a paisagem €, desde entéo,
muitas vezes lida apenas através desse prisma. Também, a ideia de horizonte
seria relacionada, quase exclusivamente, ao raio da visao.

Ainda assim, ha um horizonte, um horizonte possivel. Sua imagem
metaforica € relutante, facilmente aludida e frequentemente lembrada. Mas a
forca de uma metéfora ndo descerra uma possivel sofisticacdo de sua nocao.
Longe de se encerrar em quadro imével, o horizonte é como uma possibilidade
de abertura. Lembranca do que se alcanca e a, outrossim, uma instigacao sobre
para além da linha visivel. Importante foi a tradicao dos fildsofos que subiam aos
cumes e miravam o horizonte em busca de inspiragdo.*3

Revistas e deslocalizadas de suas referéncias tradicionais, as paisagens,
muitas vezes ainda lidas a partir de suas qualidades fisicas, * e,
frequentemente, entendidas como coincidentes com o conceito de uma natureza
organica, se apresentam e se atualizam nos estudos ambientais, na
contemporaneidade.

As paisagens se delineiam espacialmente, conformam e sdo conformadas
por seres, processos e ambientes diversos. Para elas, algumas sdo as
possibilidades de arquiteturas de olhares. Muitas vezes, as elaboracfes que as

pensam, mesmo acompanhando a linha histérica ou uma expansédo espacial a

43 A subida do poeta humanista Francesco Petrarca ao Monte Ventoux, na Franga, € associada
a inauguracao de um olhar moderno sobre o0 espaco e se relaciona com a concepcao moderna
de paisagem. A empreitada, ocorrida em 1336, foi motivada pela simples contemplagéo, algo
inédito nos registros literarios de até entéo.

44 Tomemos como exemplo, umas das expressdes da geografia contemporanea, que perpetua
parte do pensamento limitado em relacéo aos conceitos socioambientais. Edward Relph (2008),
ao pensar os lugares e os “nao-lugares” se refere a “paisagens sem lugar”, pensando em nova
dimenséao para o conceito de lugar, mas, ao mesmo tempo, circunscrevendo a paisagem a sua
dimensao fisica, aparentemente.
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partir da centralidade ocidental, produzem interposi¢des. E o caso de algumas

criagdes visuais contemporaneas.



SOBRE PAISAGEM
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PASSEANDO A PAISAGEM

Pensemos a paisagem. Ao se refletir sobre ela, podemos ser enderecados
aos nossos olhares, assim como as possiveis elabora¢cdes modernamente
moldadas sobre eles. Nossos aprendizados sobre os conceitos de olhar e de
visdo, formados a partir de perspectivas ocidentais — e, por conseguinte —
modernas, se traduziriam mediante as diversas elaboracdes visuais e
conceituais que perfizeram as nossas no¢des sobre os espacos, 0s meios e as
paisagens do mundo.

Poderiamos, por esse mesmo caminho, ser levados a lembrar de
horizontes avistados no campo da visdo. Eles, de alguns modos,
corresponderiam a algumas de nossas memdrias, espaciais e histéricas, que
sdo, inequivocamente afetivas. Tais memaorias nos implicariam a voltar aos
momentos de fruicdo, e nos carregariam aos lugares de acolhimento que,
durante vérias etapas de nossas vidas, conformaram os momentos em que 0
simples exercicio do olhar nos envolvia em uma certa calma, uma desaceleracéo
no pensamento. Estdvamos, entdo, a contemplar?

Pode haver algo de inefavel na memoéria, mas ha, também, a
materialidade que compde parte de sua dimensdo. Olhamos algo que podemos,
de alguma forma, tatear. Assim, olhamos e nos quedamos; ha uma certa pausa
no momento. Ha, no entanto e igualmente, o ato de se perscrutar. Olhamos com
olhos de observadores de nosso proprio olhar. A construcao histérica do nosso
modo de ver parece se tornar evidente para nés. Ha, nesses momentos, sempre,
pontos de vista.

Ao continuarmos com o exercicio reflexivo sobre a constru¢cdo de nosso
olhar, podemos pensar na disposicdo dos elementos que fazem parte dos
ambientes que nos anunciam a visado e a memaria. Olhamos, ainda em um nivel
mental: imaginamos.

Ha uma composicao diante de nos, as imagens gue nos ensinaram, desde
sempre, como propriamente paisagisticas. InUmeros elementos perfazem as
sensacOes tateis trazidas e integram o exercicio desse olhar, ainda que no
campo imaginario. O vento bate, lento ou voraz; o solo pode ser forrado,

confortavel, ou apresentar um desgaste duro. Uma sombra de arvore, as vezes,
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se faz amiga, como um abrigo para o repouso do corpo. Vislumbramos, sentimos
e pensamos. O que se nos anuncia nessa imagem, que compde nossa memodria,
pode ser um ambiente em sua exuberancia ou em decadente ruina. De todo
modo, vemos um meio naturalmente modificado por nossas intervencdes e
olhares.

Quedada em nosso modo de ver, a visdo moderna nos ampliou o olhar e,
— paradoxalmente — o fez por meio de um limite: o enquadramento. Na
exploracdo de nossos sentidos, 0 que vemos parece ser produto de elementos
e sensac0des construidos subjetivamente, sob a influéncia de nosso contato com
mundo. O tatear dos meios, feito a partir de alguns de nossos sentidos, nos leva
ao exercicio de um recuo e, igualmente, de uma aproximagcdo em relacdo ao
ambiente: que escala é essa, que marca uma passagem entre o pessoal e o
impessoal na producdo de nossos espacos?

O ser moderno, com o qual nos identificamos como ocidentais, aprendeu
a olhar segundo suas proprias acfes sobre o ambiente. Olhando para o mundo,
gue também constroi, ele continua a imaginar. Olhares e imagens sao feitos de
pensamento e acdo sobre o0 espaco. O espaco percebido e representado, a partir
do que é, do que foi, e do se projeta para ele.*®

A natureza composicional da paisagem, por vezes, parece-nos natural ao
olhar. Muitas imagens que acessamos em memodria — e que colocamos em
ordem em nosso repertério, memorial e visual — séo elaboradas em pinturas,
em imagens televisivas, ou em frames de filmes e das propagandas que fluem
no dia a dia e que compdem nosso cotidiano.

O olhar se direciona: la daquele lado, um mar aberto, nossas
possibilidades e expectativas diante da vida. Arranjos espaciais e sensacfes
sobre os ambientes que nos sé&os apresentados e que, no entanto, parecem nos

preceder. Imagens de mundos se presentificando em uma memdéria recolhida

45 O conceito de espaco, largamente trabalhado em diferentes areas do conhecimento, assume
algumas caracteristicas especificas de acordo as abordagens desenvolvidas nos interiores das
disciplinas. Aqui, ele é concebido na esteira do pensamento de Dorren Massey, que apresenta a
ideia do espaco da diferenca a partir de sua positividade, ou seja, dos possiveis encontros de
heterogeneidades que nele acontecem: “O espago jamais poderd ser essa simultaneidade
completa, na qual todos as interconexfes ja tenham sido estabelecidas e no qual todos os
lugares ja estdo ligados a todos os outros. Um espago, entdo, que ndo é nem um recipiente para
identidades sempre-ja constituidas nem um holismo completamente fechado. E um espaco de
resultados imprevisiveis e de ligagGes ausentes. Para que o futuro seja aberto, o espaco também
deve sé-lo. ” (MASSEY, 2008, p. 32).
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coletivamente e tornada presente em cada um. Por que incorporamos tao
naturalmente tais composi¢cées ao nosso imaginario? No tatear dessa questéo,
emerge aideia do aparelho do olhar, assim como da composi¢ao do nosso modo
de ver.

Olhamos e pensamos, ainda. Tais visdes que perfazem nosso olhar
seriam somente feitas de uma dimensao visivel imediata? Olhamos para os
espacgos e seus compostos: pessoas, arvores, montanhas, fabricas, estradas e
edificacdes. Conhecemos somente a partir dos dados de um dos nossos
sentidos? O que vemos e pensamos a partir do sentido da visdo néo seria fruto
de construgdes que, por todos 0sS outros sensores, se associam mutuamente e
acabam por compor nosso corpo, que sente e vive o0 mundo?

A maneira de olhar moderna possibilita o surgimento da categoria
paisagem. A nova relacdo com o ambiente incorpora, por conseguinte, as
desconexdes da constituicdo da modernidade. Tal relacdo traz a baila, em ultima
instancia, o modo como algumas experiéncias de mundo passam a ser cindidas
e rearranjadas, por meio, também, de categorias: “[...] paisagem s6 aparece
‘natural’ ao prego de um artificio permanente [..]"#°.

Nossas leituras de mundo, assim como das imagens e dos ambientes que
dele emergem, sdo enquadradas pelo o que sentimos e vivenciamos, a partir de
todos 0s nossos sentidos corporais. Em consequéncia, nossas leituras dos
espacos do mundo — feitas a partir de nossos olhares —, pensam, sentem e
analisam e descrevem as cascas do mundo, e se expressam, também, pelas

camadas subterraneas que as integram.

PAISAGEM E OLHAR

Expressdo modernidade [do olhar moderno], a paisagem se forma
engquanto um conceito levado ao mundo a partir de divisées. Ela, destacada,
evidencia as cis0es e as decorrentes limitagdes que tal destacamento implicou.

Eis alguns horizontes possiveis. Conceber a paisagem é meditar nela,

contempla-la, e, também, de alguma maneira, teoriza-la. Ademais, refletir sobre

46 CAUQUELIN, 2007, p. 7-8.
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0 espago da paisagem, sobre a “natureza” dessa nog¢ao, € um exercicio ao

mesmo tempo pratico e contemplativo. Assim, ativo:

A paisagem pode ser considerada uma construcédo teérica para o olhar
gue se lanca de encontro ao mundo para contempla-lo. Aqui, podemos
fazer uma indicacdo de que a palavra teoria, em um dos seus usos
mais antigos, significava também contemplagdo. Assim a paisagem
gue surge para nos, homens modernos, equivale também a separacao
entre contemplacéo e teoria. Quando a paisagem torna-se um objeto
a ser contemplado, sua relagdo com o0 pensamento ja esta cindida e
deve ser apreendida apenas por uma parcialidade. (LOURENCO,
2002, p. 17).

Porcdes de mundo sao, por muitos, avistadas. Algumas visualidades dos
meios podem ser, de fato, vistas, mas nem sempre olhadas. As arvores, montes,
rios, casas, prédios e pontes compdem campos visuais a partir de elementos,
que, reunidos pelo olhar, estabelecem uma unidade visual singular.

Tal reunido, feita por sensacdes corporais e, também, pela perspectiva de
um horizonte, vislumbrado mediante um recorte estabelecido entre a linha do
céu e 0 campo terrestre, pode apresentar uma possibilidade de abertura a um

certo invisivel, constituinte do visivel:

A paisagem é o evento do horizonte. Mas o horizonte exprime aqui
muito além da existéncia de mundos longinquos. Esse termo tem um
alcance ontolégico tanto quanto epistemol6gico. Remete a parte de
invisivel que reside em qualquer visivel, a essa dobra incessante do
mundo que faz do real, definitivamente, um espaco inacabavel, um
meio aberto e que ndo pode ser totalmente tematizado. O horizonte é
0 nome dado a essa poténcia de transbordamento do ser que se
apresenta na paisagem. (BESSE, 2014, p. 50).

A paisagem, no aspecto aqui tomado, pode se fazer a partir do animo do
ser que olha e, igualmente, a partir de alguns elementos fundamentais a uma

certa cena. O encontro do ser que olha e o meio, que forma uma “totalidade

nova”, um “uno”, como Georg Simmel pensou a paisagem, na

contemporaneidade.

Antes de mais, que os elementos visiveis num local da terra
sejam natureza — porventura com obras humanas que nele se
enquadram — e ndo arruamentos com armazéns e automoveis
- tudo isso ainda ndo faz desse lugar uma paisagem. Por
natureza entendemos o nexo infindo das coisas, a ininterrupta
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parturicdo e aniquilacdo das formas, a unidade ondeante do
acontecer, que se expressa nha continuidade da existéncia
espacial e temporal (SIMMEL, 2009 [1913], p. 5).

A qualidade animica da paisagem, qual seja, sua natural vocacdo de
abertura para o encontro visivel com os movimentos transformadores néo vistos,
incutiu no espirito moderno questbes sobre sua dupla formacéo, e, ademais,
sobre sua multissensoralidade. Em Simmel, a natureza se perfaz como unidade
sem fronteiras, e a paisagem, entdo, pode ser tomada justamente como uma
conformacao, a partir de uma unidade recortada, olhada em um dado momento
e de um horizonte. Formada como uma parte destacada da totalidade indivisivel
e em permanente fluxo da natureza, a paisagem se apresenta pelas
singularidades de suas aparéncias.

Embora fosse, quase sempre, associada as expressfes das acdes de
movimentos mecanicos que produzem as aparéncias do mundo, a paisagem néo
se resume a fisicalidade resultante desse processo. Ela se torna presente
através das multiplas transformacdes performadas pelos sujeitos do olhar e se
faz a partir da multiplicidade dos seus sentidos. Os “olhos feitos de corpos”, como
sugere Cassio Hissa,*’ produzem corporeidades que, pelo contato com o mundo,
se formam duplamente, mediante a experiéncia coletiva e a individual. Pensando

assim, o corpo seria o estruturador dos lugares produzidos e ocupados por ele:

Desde o primeiro movimento de sua existéncia, o corpo — olhos
de corpo, corpo que sente e pensa — € a consciéncia da
existéncia imagética e cultural da paisagem. Talvez, ainda mais,
a paisagem € 0 cOrpo a experimentar e a pensar a paisagem.
(HISSA, 2009, p. 53-54).

Uma paisagem € um individuo ou um coletivo pensando a paisagem. A
interpretacdo e a leitura da paisagem séao influenciadas pela histéria de vida dos
corpos, da sociedade e do momento em que estdo. O olhar dai desdobrado é,
também, um olhar social e localizado.

Parte da dimensdo do pensamento paisagistico construido ao longo do

tempo € ligada as representacdes dos lugares da vida. Poderiamos pensar,

47T HISSA, 2009.
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assim, a paisagem como uma forma de construcédo de certa comunidade do

olhar. O horizonte, muitas vezes associado a um certo olhar langado ao mundo,

€ como uma possibilidade: onde a experiéncia se abre para o mundo. O olhar é

como um modo de ser e estar no mundo, que se traduzem em maneiras de ver.

Os modos de olhar se fazem como uma forma de existéncia, que ndo se reduzem

a apenas a dimensao visivel, embora essa seja constituidora fundamental dele.

Na esteira do pensamento que se quer aberto, podemos trazer a baila a

diferenca conceitual, bastante relevante, entre o olhar e o ver. Sérgio Cardoso,*®

diz que nossa certeza mais essencial € a de que vemos o mundo. O atributo

primordial para com nossa Vvisdo se assentaria na ideia de “fé perceptiva’,

expressa por Maurice Merleau-Ponty, que a relaciona a nossa crenca na

existéncia do mundo que, supostamente exterior a nds e que estaria pronto a ser

apreendido por nossos sentidos. Cardoso segue dizendo sobre tal conviccéo,

aparentemente natural, e que traz em si uma ambivaléncia, dizer que vemos algo
ou alguém nao implica, diretamente, que os olhamos:

O ver, em geral, conota no vidente uma certa discricdo e

passividade ou, ao menos, alguma reserva. Nele um olho décil,

guase desatento, parece deslizar sobre as coisas; e as espelha

e registra, reflete e grava. Diriamos mesmo que ai o olho se turva

e se embaca, concentrando sua vida na pelicula lustrosa da

superficie, para fazer-se espelho... Como se renunciasse a sua

propria espessura e profundidade para reduzir-se a esta

membrana sensivel em que o mundo imprime seus relevos. Com

o olhar é diferente. Ele remete, de imediato, a atividade e as

virtudes do sujeito, e atesta a cada passo nesta acdo a
espessura da sua interioridade. (CARDOSO, 1988, p. 348).

A premissa de uma visualidade, assumida apenas como produto de
processos exteriores, que passivamente poderia ser incorporada através a
materialidade de um local, limita a ideia sobre o olhar e, por conseguinte, da
paisagem. No entanto, se considerarmos outras visdes sobre essa possivel
construcéo, podemos pensar no olhar aberto, que nos levam a associar imagem
e paisagem ao jogo relacional entre aparéncia e esséncia. Esta se esconde e
expde através da primeira, conforme Henri Lefebvre assevera: “A ‘expressao’,
nao devemos esquecé-lo, ao mesmo tempo implica e dissimula, oculta e revela,

traduz e trai o que ela expressa.”*® Pensando em contiguidade com o filésofo, a

48 CARDOSO, 1988.
49 LEFEBVRE, 1975, p. 217.
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expressividade do que se apresenta e aparenta se associa aos meios essenciais
de sua origem.

Empreendendo uma critica a hegemonia do paradigma visual na
arquitetura, focada em uma ideia tornada, ao longo do tempo, restrita sobre a
visdo e sua predilecdo em relacdo aos outros sentidos do corpo, Juhani
Pallasmaa® resgata a dimenséao tatil do olhar. Para ele, o tato, presente nos
demais sentidos e, de alguma maneira, subjugada enquanto forma secundaria

de percepcao de mundo, é essencial em sua experimentacao:

Todos os sentidos, incluindo a visdo, sao extensdes do tato; os
sentidos sé@o especializacbes do tecido cutaneo, e todas as
experiéncias sensoriais sdo variantes do tato e, portanto,
relacionadas a tatilidade. Nosso contato com o mundo se da na
linha diviséria de nossas identidades pessoais, pelas partes
especializadas de nossa membrana de revestimento.
(PALLASMAA, 2011, p. 10).

O olhar é, nessa interpretacdo, uma visao corporificada, construida a
partir de sentidos do corpo, ndo restritos ao visual. Os diversos sentidos,
atravessados por processos histéricos, econémicos e culturais, aparecem na
superficie expondo a relacdo dialética entre 0 mundo e 0s varios movimentos —
invisiveis — que o conformam.

Tornados visiveis, 0s aspectos ou resultados imagéticos dos processos
séo logo captados por olhares diversos, que devolvem ao mundo novos olhares,

novas leituras, novos sentidos.

VISOES DE PAISAGEM

UMA FORMA DE OLHAR COMO MEDIACAO ENTRE NATUREZA E

CULTURA

Alguns dos fundamentos da modernidade ocidental se embasam na ideia

de humanidade e homem. A construgéo teérica do homem moderno e as cisbes

50 PALLASMAA, 2011.
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desta nova concepcao aprofundaram sua distancia em relacdo a uma natureza,
concebida como entidade apartada do ser. Ao criar um lugar destacado para si,
através de seu proprio entendimento como ser diverso do natural, o homem fez
um recuo, estabelecendo referéncias para si a partir de limites em relacéo aos
meios circundantes. Em seu processo de emancipacdo do ambiente, estava ele
a gestar uma nova ideia sobre si, assim como uma nova concepgao sobre os
meios e a natureza.

O novo movimento, feito de olhares mais abertos, se tornava hegemaonico
entao, e trazia, em seu bojo, hovas concepc¢des espaciais que estavam, também,
a ser inauguradas. Novas sensibilidades, outrossim, apareceram, pelo
aprimoramento das linguagens matematicas, no &mbito da ciéncia e das técnicas
da perspectiva, desenvolvida por cientistas-artistas da Renascenca, dando
novos contornos ao novo mundo moderno ocidental.

O espaco, percebido e conformado por diversos olhares, se presentificou
em emergentes ambientes, representados nas artes cartogréficas, plasticas e na
literatura moderna-ocidental. Nessa esteira, a reflexdo sobre as maneiras a partir
das quais os espacos se delineariam, levariam as condi¢des especificas em que
eles poderiam aparecer e serem concebidos, pelos seres. O movimento multiplo
levaria, em ultima instancia, a formacéo da paisagem como u modo de olhar e
de viver o espaco.

O emolduramento da paisagem ndo ocorreu somente pelos limites do
qguadro. Seu surgimento coincide com o desenvolvimento de um sujeito do olhar,
desdobrando-se, também, como forma de pensar o meio e a humanidade em
relacdo a ele, como uma nova maneira de estar no mundo, que levou tempo para
ser gestada: “Subir o penhasco: a constituicdo da paisagem em natureza foi algo
que teve longos séculos de preparagdo”, nos lembra Anne Cauquelin.>!

A paisagem se consolidou como forma e processo no imaginario
moderno, principalmente, por sua esséncia composicional, feita em cenas que
se nos apresentam. Nas artes visuais, nos desenhos que acompanham trajetos
de campo e na cartografia, 0 espaco representado emergiu por um recorte
essencial, permitindo que um limite contornasse o mirar. O destacamento que

anunciou a distancia entre homem e meio trouxe, em seu bojo, toda uma forma

51 CAUQUELIN, 2007, p. 31.
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de ver o mundo, engendrada particularmente no movimento moderno: o
surgimento de um modo de lancar um olhar ao espaco a partir de um
afastamento, que possibilitaria a forma contemplativa:

Essa relacdo interna entre sociedade moderna e natureza
desenvolve-se aparentemente como  separacao e
distanciamento. A separacao implica a forma do dominio, seu
contrrio como maior dependéncia e, na forma da
contemplacdo, seu distanciamento e formalizacdo. Trata-se,
portanto, de forma contraditéria. (LOURENCO, 2002, p. 117).

Com a natureza abstraida, a paisagem surgiria a partir de um novo olhar.
Ademais, o enquadramento como um limite resultou no enfoque do sentido da
visdo, implicado pela projecdo de um olhar suposto como externo ao meio. A
formalizacdo do olhar que permitiia o surgimento da paisagem se deu
concomitantemente ao desenvolvimento de linguagens e técnicas que
aprimoraram o dominio do espaco na modernidade.

A paisagem como um género de pintura que surge no Renascimento, abre
o olhar para os pontos de fuga, as janelas, a perspectiva e o deslocamento da
figura do homem e da figura sacra para a natureza como cenario: “E o retangulo
da janela’[...] ‘que transforma o lado de fora em paisagem’, pois ativa uma
dialética do interior e do exterior, isto é, instaura uma condicao indispensavel da
paisagem na histéria da pintura: a distancia.”?

Participando desse movimento, uma certa modula¢do do olhar também
estava em seu pleno desenvolvimento: a perspectiva. A técnica de localizar o
ponto de vista e 0 olho do observador se construiu em aberturas para a formacao

de um sujeito que, a partir de entédo, passa a olhar:

Com ela [a perspectiva], o olho do observador se faz medida do
visivel e prepara, na filosofia, o advento de um sujeito do
conhecimento que se julga capaz de evidéncia e de intuicdo
porque, do lugar onde se encontra, tudo vé e vé completamente,
tornando-se, no dizer de Merleau-Ponty, késmotheéros, para
guem a theoria é o “ber¢o do mundo”, este comegando com ela.
(CHAUI, 1988, p. 37).

52 STOICHITA apud BESSE, 2014, p. 15.
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Para a autora, ndo € por acaso que a técnica da perspectiva abrigasse
duas direcdes: de ver em frente e, também, e ver em profundidade, efeito
alcancado pela aplicagcdo da geometria no quadro. Como ciéncia de
representacdo de objetos, a perspectiva se perfazia em Optica, culminando em
certa “educacgao do olhar’. Um olhar paisagistico se forma, como uma maneira
de ver e representar o mundo para o mundo, a partir de uma estrutura mental e
um cédigo cultural, que a histéria da pintura informa abrangentemente.>3

Frequentemente, influenciados por uma tradicdo de matriz artistica e
cientifica ocidental, somos levados a relacionar a paisagem as feicdes da Terra
gue os olhos alcangcam. No entanto, para Besse, a paisagem seria tomada,
primeiramente, em um sentido juridico-politico e topografico, como sinénimo de
provincia, patria e regido. O conceito de landschap possuiria, antes, acepc¢éo

geogréfica:

[...] “paisagem” ndo definida de inicio como a extensdo de um
territorio que se descortina num s6 olhar desde um ponto de vista
elevado, segundo a férmula tornada classica a partir do século
XVII na historia da pintura. Ela é entendida como espaco objetivo
da existéncia, mais do que como vista abarcada por um sujeito
(BESSE, 2006, p. 20-21).

Embora tais acepcdes sejam relacionadas a ideia de paisagem anterior a
sua incorporacao a um sentido estético e artistico, desenvolvido por um género
de pintura a partir dos séculos XVII e XVIIl, elas ainda ressoariam no quadro
semantico relacionado a paisagem, que se amplia na modernidade.

A formacéo de uma paisagem se faz pelo encontro do olhar individual com
o social, a partir da formacéo dos sujeitos que a olham. Conceber o espaco e a
paisagem é, de fato, um ato de percepcdo. Enquanto lugar de vida, a ideia sobre
paisagem se realiza, em alguma medida, pelos modos como 0s seres vivenciam
seus espacos cotidianos e pelas maneiras com que eles interagem com eles,
mediante o cultivo de seu chdo de mundo.

Quaisquer locais, de quaisquer dimensofes, sdo, também, atravessados

por processos proximos e longinquos [externos, de mudltiplas escalas] que

53 BESSE, 2014, p. 242.
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modificam seus habitantes e a forma como vivem, se expressam e compdem a

experiéncia do espaco® e a construcdo de paisagens.

ENTRE UMA CONSTRUCAO CULTURAL E FORMAS CULTURAIS

REPRESENTADAS

O conceito de cultura € uma elaboracdo moderna. Como a nocdo de
natureza, ela partilha os liames de nossa forma de pensar espagos e sociedades.
Quando refletimos sobre ela, logo o exercicio de se pensar a paisagem, muitas
vezes interpretada como sua extensao, se nos interpde. Foi no bojo de uma
cultura ocidental — que pensa a natureza de forma especifica — que a paisagem
pode surgir.

Por muito tempo, no desenvolvimento da sociedade ocidental, a paisagem
foi tateada: “Em inumeras culturas nao ha palavra para dizer ‘paisagem’, durante
muito tempo, nossos antepassados atravessaram ‘pays’ e ndo paisagens”.>®
Ademais, no vocabulario ocidental, h4, também, uma referéncia sobre o
aparecimento da paisagem. Relacionada a uma forma representacional na arte,
a palavra apareceria pela primeira vez no dicionario publicado por Robert
Estienne®®, concernindo a um género de pintura.

Quando se fala da paisagem nas artes visuais, o jovem Giorgione®’ é
lembrado como o possivel inaugurador da tradicdo que, por muito tempo,
vigoraria nas artes ocidentais. Sua tela “A tempestade”, de 1508, apresenta
inUmeros elementos e personagens, produzindo uma expressao espacial entdo

inédita.

54 Essa é a maneira como Milton Santos (2008) entende a formacéo de um lugar.

55 DEBRAY, 1994, p. 189.

56 Robert Estienne foi um tipdgrafo francés, nascido no inicio do século XVI, em Paris.
57 Pintor italiano do periodo do Renascimento.
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FIGURA 1: A Tempestade. Oleo sobre tela, 82 x 73 cm. Autor: Giorgione. Ano: 1503-15009.
Acervo: Galleria del’Accademia, Veneza, Italia. Fonte:
https://www.gallerieaccademia.it/en/tempest. Acesso: 15 de junho de 2023.

Na cena criada por Giorgione, ha certo desvio da centralidade dos
personagens para um céu que, atravessado um raio, evidencia uma tempestade
iminente. O sutil deslocamento — introduzido pela relacdo entre a figura humana
€ 0 espaco-paisagem constituido —, tornou-se emblematico na pintura
renascentista e, por conseguinte, no imaginario ocidental. Os elementos nao
humanos, o céu e o raio, elevados a signos participantes da narrativa do quadro,
engendraram novas espacialidades na pintura e nas perspectivas de olhar.%®

Tempos depois, na literatura, a famosa viagem registrada por Johann
Goethe pela Itélia, iniciada em 1786, € um dos registros mais expressivos de
relato sobre territérios, lugares e paisagens. Buscando renovar seu olhar a partir

58 “E a luz sobrenatural de uma tempestade e, pela primeira vez, a paisagem diante da qual os
personagens do quadro se movimentam n&o constitui apenas um fundo. Olhamos das figuras
para o cenario que preenche a maior parte do painel e depois do cenario para as figuras, e
sentimos de algum modo que, ao invés de seus predecessores e contemporaneos, Giorgione
ndo desenhou coisas e pessoas para disp6-las depois no espa¢o, mas pensou realmente na
natureza, a terra, as arvores, a luz, ar e nuvens, e os seres humanos com suas cidades e pontes,
como um todo indivisivel. De certo modo, isso foi um avanco quase tdo grande para um novo
dominio da pintura quanto a invencao da perspectiva o fora antes. ” (GOMBRICH, 1999, p. 329).
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de experiéncias de viagem, Goethe trazia, em seus testemunhos, certa atitude
contemplativa e reflexiva sobre os meios que visitava, comparando-os as obras
literarias e artisticas, que conhecera em sua terra natal. Em Trento, ele
registraria: “A lua surgiu, iluminando formas gigantescas. Alguns moinhos entre
pinheiros antiquissimos sobre a correnteza espumante do rio compunham um
verdadeiro Everdingen”.>® Ainda que a histéria natural fosse apenas uma das
vérias areas a que se dedicava estudar, seus textos, em formas de notas de
campo, nos enderecam, por automatico, a lembranca de Alexander Humboldt,
com quem dividiu tantos momentos de pesquisa e reflexao.

A representacdo da paisagem organiza a ideia de que toda paisagem é
cultural e também humana. Como reflexo de certa agdo no espaco, pode também

ser pensada, da metéfora do teatro introduzida por Eugenio Turri:

A paisagem pde-se agora como interface entre o fazer e o ver
aquilo que se faz, entre o observar-representar e o agir, entre o
agir e o re-observar. Segundo a metéfora da paisagem como
teatro, compreende-se agora como a relacdo do homem com o
territério ndo diz respeito apenas ou sobretudo a sua parte de
actor, isto é, ao seu agir, transformar a natureza ou o ambiente
herdado, mas também, e mesmo sobretudo, ao seu fazer-se
espectador. (TURRI, 2013, p. 174).

Um certo limite exterior constitui a paisagem enquanto existéncia material,
viva e enquanto, também, representacdo. Entre semelhancas partilhadas,
imagens e paisagens possuem essa constituicdo tripla — como construcdo
social, mediacfes, mas ainda assim, determinadas de juizo a juizo. Podemos
pensar metafora do teatro sugerida por Turri — entre a acdo e transformacédo
do homem como ator sobre o territério a sua dimensao de espectador — a

estendendo a outro nivel, ao espectador do espectador de paisagens.

59 GOETHE, 1999 [1786], p. 28.
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NOVAS VISADAS: ENTRE IMAGENS UBIQUAS E ARTES ESPACIAIS

Uma das maneiras de olhar meios construiu-se pela ideia de paisagem
relacionada a visGes de sobrevoo sobre o ambiente. A vista que dai deriva é

relacionada a amplitude e, até mesmo, ao dominio visual:

[...] durante muito tempo, foi considerada satisfatoria a definicdo que
considerava a paisagem como um panorama natural, geralmente
descoberto a partir de um ponto elevado, permitindo, assim, que o
espectador obtivesse um tipo de dominio visual sobre o territério. Tal
espetaculo devia, supostamente, provocar nos individuos o
surgimento de um prazer estético ou de uma edificacdo moral [...].
(BESSE, 2014, p. 8).

O fotografo Yann Arthus-Bertrand produziu, ao longo de 20 anos,
centenas de fotografias aéreas. Registradas em dezenas de paises, algumas
dessas imagens, enquadradas por uma lente em posi¢cdo ubiqua, traduzem a

perspectiva do olhar aplainado.

FIGURA 2: Newly planted olive groves. Zaghouan, Tunisia. Foto: Arthus-Bertrand. Fonte:
Earth from above.

As elaboragcbes visuais — nas quais este trabalho se enquadra —
traduzem certa visdo do espaco. Como sujeitos do olhar, incorporamos a visada

ubiqua. Vemos as extensas superficies captadas por um suposto olho
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onipresente, aquele posto do alto em direcdo ao chdo de mundo. Também,
podemos nos questionar sobre a natureza e a repercusséao de tal viséo. ©°

Realizada por uma posicdo supostamente onipresente da camera
fotogréfica, ela registra uma porcdo estreitada do espa¢o. Na reunido dos
elementos que se mostram a lente, uma imagem distanciada se forma. No
entanto, a intimidade dos processos espaciais parece escapatr.

De maneira um tanto diferenciada, a possibilidade de pensar novas
figuracdes e vivéncias de ambientes, segundo uma visada ampla, apareceu nas
artes contemporaneas e difundiram-se por parte da vanguarda da landart.

Um dos trabalhos da dupla de artistas Christo e Jeanne-Claude, realizado
no final dos anos 1980, foi um grande projeto, que abrangia centenas de
quildmetros, entre a costa oeste dos Estados Unidos e ambientes do Japéo. O
projeto The umbrelas constituiu a fixagdo de milhares de enormes sombrinhas
— distribuidas de forma aparentemente aleat6ria —, em alguns vales dos dois
paises. Compondo uma vasta instalacdo, observada de longe e alcancada por
guem se aventurasse a caminhar até os terrenos, The umbrelas abrangeu terras
publicas e propriedades privadas, que poderiam ser, provisoriamente,
acessadas.5?

O vasto espaco, por onde se estendiam as enormes instalacdes, parecia
ser usado como anteparo para o redimensionamento da visdo. Os cotidianos
objetos, distribuidos entre espagos pouco acessiveis, obrigaria 0s corpos — e

os olhares — a uma incurséo aos locais remotos, geralmente mirados ao longe.

60 Apds sua participagdo da Eco 92, no Rio de Janeiro, Arthus-Bertrand iniciou seu projeto de
fotografar os espacos do mundo a partir de um helicoptero. Seu trabalho resultou na exposigao
itinerante “A terra vista do céu”, que passou por Belo Horizonte entre os meses de julho e
setembro de 2013.

61 O projeto The umbrelas, assim como outros trabalhos da dupla, podem ser acessados a partir
do seguinte link: https://christojeanneclaude.net/artworks/the-umbrellas/. Acesso: 11 de junho de
2023.
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FIGURA 3: Sketch da instalagao “The umbrelas” (1984-1991). Autores: Christo and Jeanne-
Claude. Fonte: WikiArt.org

Sao estas algumas propostas de deslocamentos de maneiras de olhar.
Tao comuns nas criacdes artisticas contemporaneas, as intencfes de
tensionamentos, que querem restituir pensamentos criticos dos sujeitos que
olham, produzem resultados variados. Se agenciam os olhares particulares, nédo
posso, aqui, dizer. No entanto, penso como Jacques Ranciére,5? sobre a
possibilidade do dissenso como uma possibilidade proficua. Olhamos juntos,

divergimos em ideias, construimos o mundo a partir, também, de contrarios.

O ESPACO DA PAISAGEM

ABORDAGENS DE UMA DISCIPLINA

A paisagem foi, por muito tempo, restritamente entendida a partir da
decorréncia de transformag¢des mecéanicas do meio fisico. Ela, “modificada”, lida

como frente de avan¢o em uma suposta linha de evolucao espacial, teria como

62 RANCIERE, 1996.
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grau zero uma “natureza intocada”. Nossa visdo seria conformada por um
emolduramento moderno, que estabeleceria a relagéo paisagem-natureza como

uma relacdo de metonimia:

[...] parece que a paisagem é continuamente confrontada com um
essencialismo que a transforma em um dado natural. H4 algo como
uma crenca comum em uma naturalidade da paisagem, crenca
arraigada e dificil de erradicar, mesmo sendo ela permanentemente
desmentida por numerosas praticas. (CAUQUELIN, 2007, p. 8).

Originada de natureza entendida enquanto uma instancia natural, a
paisagem seria 0 resultado visual de continuas e progressivas intervencdes
humanas sobre o0 espaco. Seria ela um produto da relacdo de
ocupacao/modificagcdo de um meio — a natureza néo social —, em direcdo a
um meio cada vez mais agregado de técnica, mais “geografico”, para alguns. Tal
pensamento aparece, de diferentes formas, nos variados subcampos da
geografia.

Algumas das abordagens da disciplina, seguindo esse caminho,
continuariam a conceber a paisagem a partir de uma externalidade inequivoca
em relacdo ao sujeito que, para ela, olhava. Como reunido de elementos que
compdem uma visualidade dada, a paisagem, assim pensada, assumiria,
apenas, uma feicdo, um meio refletido a partir de suas modificacbes fisicas.
Entre processos e resultados, seus sujeitos, seriam entendidos, restritamente,
como atores. A partir de suas acbes, — supostamente despojadas de seus
olhares e vivéncias—, paisagens surgiriam.

O pensamento de que a paisagem seria um produto material, como o
resultado e obra de um trabalho sobre o meio, foi largamente desenvolvido no
ambito das pesquisas no campo da geografia cultural,®® e tem seu lugar na

tradicdo de um pensamento que se desenvolveu, principalmente, a partir do

63 A abordagem sobre a paisagem acaba acompanhando, assim, uma certa ideia restrita do
conceito. Vejamos: “A paisagem traz a marca da atividade produtiva dos homens e de seus
esforgos para habitar o mundo, adaptando-o as suas necessidades. Ela € marcada pelas
técnicas materiais que a sociedade domina e moldada para responder as convicgdes religiosas,
as paixdes ideoldgicas ou aos gostos estéticos dos grupos. Ela constitui desta maneira um
documento-chave para compreender as culturas, o Unico que subsiste frequentemente para as
sociedades do passado” (CLAVAL, 1999, p.14).
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inicio do século XX. No entanto, uma reflexdo critica acerca da paisagem como
categoria moderna, ndo seria, apropriadamente, aprofundada.®*

Assim, a correspondéncia entre natureza e cultura seria, ainda, muitas
vezes, abordada a partir de abordagens conceituais circunscritas. Tal
perspectiva, tornada hegemdnica nos estudos do campo, traz, em seu bojo, o
privilégio dado ao sentido da visdo que instaurou uma maxima: “a paisagem esta
1a”.

“La”, no exterior visivel e alcangavel pela visao, estariam as marcas das
atividades produtivas dos homens, que poderiam ser olhadas, descritas e, por
fim, analisadas. A descricado da paisagem, assim, consolidar-se-ia, na disciplina,
a partir da tentativa de aproximacao fiel de seu referente imagético, entendido
como o “espaco real”. Seu estudo, levado a cabo através das qualidades fisicas
de determinada area e do modo descritivo, seria tomado como modo adequado
de legibilidade da materialidade dos diversos recortes espaciais da superficie
terrestre.

No campo da geografia fisica a paisagem foi trabalhada, algumas vezes,
enquanto uma forma integradora dos estagios metamorficos pelos quais as
unidades dos ambientes passam. Foi ela assumida, tantas vezes, como 0
resultado visivel de processos, observados e resumidos por uma visada

morfologica. No entanto:

As mudangas morfologicas na paisagem néo séo inécuas e ndo
podem ser analisadas independentemente das praticas sociais.
A producdo de um novo contexto material altera a
forma/paisagem e introduz novas funcdes, valores e objetos.
Esses objetos, formas dotadas de conteludo, permeadas pelas
acOes e contextualizadas por um sistema de valores, séo
imbuidas de significagéo e intencionalidade. (LUCHIARI, 2001,
p.12-13).

A paisagem continua, frequentemente, hoje, a ser associada a atividades

de acdo humana e/ou dindmicas morfologicas dos meios, de modo restrito. As

64 Como exemplo, podemos considerar a seguinte designagdo: “A geografia humana ocupa
desde seu nascimento um lugar importante nas realidades culturais, mas as capta numa o6tica
reducionista: a énfase € colocada sobre as técnicas, os utensilios e as transformacdes da
paisagem. A difusdo é o unico aspecto abordado da transmisséo de culturas. ” (CLAVAL, 1999.
p. 40). Tal assertiva parece se fazer como critica a geografia humana, principalmente em suas
primeiras fases. No entanto, uma noc¢&o sobre a ideia de cultura mais expandida parece faltar,
assim como uma nogado de paisagem que seja concebida para além de sua materialidade visivel.
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elaboracbes de Georges Bertrand,®® por exemplo, se estabeleceram como uma
proposta metodoldgica para o estudo de morfologias de meios, a partir de
processos biogeograficos e pedolégicos diversos. Transformagfes das
fisiologias dos meios seriam culminantes do que ele interpreta como “acao

antropica”:

A paisagem nao é a simples adicdo de elementos geograficos
disparatados. E, em uma determinada por¢do do espaco, 0
resultado da combinacdo dindmica, portanto instavel, de
elementos fisicos, biolégicos e antrépicos que, reagindo,
dialeticamente uns sobre os outros, fazem da paisagem um
conjunto Unico e indissociavel, em perpétua evolucdo
(BERTRAND, 2004, p. 141).

Nos diversos caminhos tedricos que orientavam as vertentes da
geografia, a paisagem foi trabalhada a partir de algumas ambiéncias tedricas em
contraposicao as outras. Ora como ambiente morfolégico a ser perscrutado, ora
como meio percebido, olhado, a paisagem se conformaria em algumas
paisagens, ao longo do tempo em que geografia se transformou. A ideia de
paisagem foi, em diferentes momentos, revisitada e revista.

No desenvolvimento da geografia e do conhecimento moderno, muito se
pensou sobre a paisagem como uma forma externa ao sujeito, como uma
formacao espacial — e visual — feita a partir de processos intrinsecos ao
movimento da sociedade.

Na contemporaneidade, a verticalizacdo das analises sobre os meios,
possibilitada pelos sistemas informacionais e pelas fotografias aéreas, fortaleceu
o olhar de sobrevoo sobre os ambientes como formas de se estudar as
paisagens. Alguns dos olhares hoje reunidos sob o respaldo da tecnologia se
unem a tradi¢cdo descritiva da paisagem. A implicacdo do ato de se considerar a
visdo, tendo como base o aspecto visual, perpetuaram uma certa ideia de olhar,
elaborado pela primazia do visual, e, sobretudo pelo olhar distanciado.

Como heranga das formas morfologicas de se ler a paisagem, alguns

olhares se tornaram parte do aparato conceitual ligado a ela, no ambito da

65 BERTRAND, 2004.
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geografia. Tornadas relativamente hostil as possibilidades coletivas e subjetivas

de sua construcdo, as visadas elaboradas por prismas ubiquos se reproduziram:

No século XX, uma cultura visual da altura instala-se e
desenvolve-se; também é uma cultura da acédo sobre o espaco,
uma cultura da organizacdo que enxerga os territérios em
grande escala, 0s pensa, e 0s representa também, na forma do
plano. A aviagcdo, a vista a voo de passaro sdao elementos
constitutivos da implantacéo de certo pensamento do espacgo e
da paisagem urbana (BESSE, 2014. p. 104).

Seguindo uma cultura visual estabelecida, parte do imaginario da
paisagem incorporada pela geografia e pelo senso comum continua a se
perpetuar, na consolidacdo das visadas construidas pelas distancias tomadas
dos referentes, tendo a visualidade do meio como principal. No entanto, tal como
a imagem — de qualquer natureza, apresentada a partir de plataformas diversas
— a paisagem ndo se reduz a sua materialidade. Ha, para além disso, algo em
comum a todas as abordagens sobre ela: sua imanéncia visivel e seu horizonte,
como um recorte e, a0 mesmo tempo, uma abertura, essenciais.

De maneira diversa, elaboracdes como as de Milton Santos,%® concebem
a paisagem segundo as visibilidades espaciais decorrentes de processos
socioecon6micos, que representam uma sociedade em determinado momento;
processos esses que dariam vida a um conjunto de objetos que “aparecem” aos
olhos, como uma continuidade visivel formadora de uma “configuracéo espacial’.
Nessa concepc¢ao, o espaco, cada vez mais incorporado de conteudos técnicos,
revelaria uma paisagem consequentemente cada vez mais “humanizada”, como
nas sociedades urbanas, hoje. Tal concepc¢éao, elaborada ha décadas, convive
com todas as demais, que, ao passar dos anos ganharam substancia, por
empreitadas teoricas diversas.

Os modos de pensar o mundo que se ancoram no essencialismo da
paisagem, assim como 0s Varios movimentos que o refutam, manifestam-se em
diferentes vertentes de pensamento que se dedicam ao tema. Ora ha a
contraposi¢ao a visado classica, ora ha a confirmacdo de seus pressupostos; e,

por vezes, a mistura de perspectivas € assumida.

66 SANTOS, 2014.
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PAISAGEM E TERRITORIO: CONCEITOS A CONVERGIR

Como meios de estudo, as muitas paisagens do mundo foram lidas e
reproduzidas, como formas morfoldgicas circunscritas as qualidades fisicas dos
meios, a partir da diversidade com que 0s espacgos naturais — muitas vezes
traduzidos como elas préprias — se apresentavam aos olhares dos primeiros
estudiosos do campo e levadas a diante pelas leituras subsequentes dos campos
parcelares da disciplina.

No entanto, algumas sé@o as paisagens, vividas e concebidas segundos
0s varios pontos de vistas, que podem ser, diversamente, traduzidos por
pensamentos diversos. Algumas sao, também, as naturezas: decorréncia das,
outrossim, varias sociedades que as pensam, as vivem e as constroem.

Pensar as diversidades das naturezas nos leva ao encaminhamento de
questdes fundamentais as concepc¢des de mundo e de conhecimento que
evocam antigas indecisdes sobre as quais a ciéncia se deparou ao longo de sua
constituicdo; ao seu modo de racionalidade, em suma. Como Boaventura de
Sousa Santos®’ assevera, tal racionalidade admitiria certa variedade interna ao
seu nucleo constituido, mas se defenderia, vigorosamente, dos conhecimentos
interpretados como néo cientificos, como 0 senso comum e as humanidades em
geral; também aos estudos histéricos, filolégicos, juridicos, literarios, filosoficos
e teoldgicos restaria um lugar subordinado.

No caminhar das reflexdes contemporéneas, os conhecimentos néo
convencionais, com todas as implicacdes e abalos que podem produzir sobre o
gue se compreende da relacdo entre natureza e sociedade, se acrescentam ao
campo de discussbes formado na cena intelectual atual. As questdes que
emergem, alimentadas pela emergéncia de um pensamento que se volte ao
equilibrio entre homem e meio, encontra alguma correspondéncia no
pensamento sobre a natureza, 0 homem e a paisagem. Algumas abordagens,
nao circunstanciais, e atualizam nas questdes denominadas ambientais, hoje
amplamente estudadas e discutidas.

Nesse novo movimento de reflexdbes e debates contemporaneos,

podemos pensar sobre o desenvolvimento dos conceitos tradicionalmente

67 SANTOS, 2000.
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postos a partir de insercdes, criticas e auséncias feitas no ambito dos saberes
geograficos, em direcdo a construcao de novas formas de se pensar as questdes
trazidas a baila. O conteudo do territério é dindmico, a vida e 0s processos que
Ihe d&o contornos diversos sdo, sempre, cambiantes. Também o conceito €
dindmico, dai sua intrinseca relacdo com a nocéo de espaco, do qual parte e do
qual nunca se desvencilha.®®

As leituras do espaco, do territorio e da paisagem séo produtos do olhar,
das subjetividades e dos movimentos das sociedades, portanto, s&o,
inevitavelmente cambiaveis. As visbes sobre tais categorias sdo, hoje,
questionadas por olhares reconstruidos a partir de aberturas, conceituais e
praticas. Pensa-los a partir de visdes e vozes que nao participaram de uma certa
histéria cientifica oficial é fundamental para o caminhar das questdes sobre
mundo e humanidade.

Muito comumente entendida como a expressao visual dos modos de vida
das sociedades em sua relagdo com seu meio, a paisagem €, frequentemente,
concebida como mais préxima do conceito de lugar.®® No entanto, partindo de
referéncias diversas e, principalmente, pelo contato com outras formas de se
pensar o mundo, ela pode ser também relacionada as vivéncias espaciais vividas
e traduzidas a partir de praticas territoriais diversas.

Os conceitos de paisagem e territorio, para além das ideias tradicionais

sobre natureza, humanidade e sociedade, podem ser flexionados, a partir de

68 Sobre a relacdo entre os conceitos de espaco e territorio e suas supostas diferencas, Milton
Santos assevera, em entrevista: “Na verdade eu renunciei a busca dessa distingdo entre espago
e territorio. Houve um tempo em que a gente discutia isso: ‘0 espago vem antes’, ‘ndo, o que vem
antes é o territério’. Eu acho que sao filigranas que ndo sao indispensaveis ao verdadeiro debate
substantivo. Eu uso um ou outro, alternativamente, definindo antes o que eu quero dizer com
cada um deles. Agora, a retificagdo que ando fazendo é que néo serve falar de territério em si
mesmo, mas de territério usado, de modo a incluir todos os atores. ” (SANTOS, 2000, p. 26).

69 O geodgrafo brasileiro Rogério Haesbaert, introduzindo a obra “Pelo espacgo”, de Doreen
Massey, em sua publicacdo brasileira, chama a atengé@o para os conceitos-palavras “lugar” e
“territorio”, trabalhados em estudos anglo-sax6es, da origem da autora, e latino-americanos. Ele
observa um uso habitual do primeiro entre os europeus em contraposicdo ao, hosso,
cotidianamente usado “territério”, relacionando essa diferenga as maiores homogeneidades dos
espacos britnicos, em contraposicdo aos Nossos espacos, por exceléncia, marcados por
disputas de ocupacdo e de dominio mais acentuadas: “Talvez a hegemonia do ‘lugar’ revelada
nos trabalhos de Massey (e mesmo na geografia inglesa) se deva, em parte, a forca da dimenséo
cultural-identitaria no contexto geografico inglés, assim como a do ‘territério’ no nosso meio talvez
se deva a forga das disputas territoriais num ambiente em que a ‘terra-territério’ ainda € um
recurso (em um abrigo, diria Milton Santos) a ser apropriado e usufruido por uma parcela cada
vez mais ampla da sociedade. Alids, o usufruto como ou partilhado, uma efetiva
‘multiterritorialidade’, tem muito a ver com o ‘lugar multiplo’ e ‘de encontro’ a que Doreen se
refere. ” (HAESBAERT apud MASSEY, 2008, p. 13).



69

olhares diversos, no alcance de perspectivas para além das modernamente
concebidas. Tais flexbes requereriam, claramente, alguns desvios, algumas
reconsideracoes.

O entendimento do espaco, algumas vezes feito na contramao do
pensamento convencional, se forma de maneira singular, a partir de concepc¢des
sobre os arranjos feitos e vividos entre mundos, seres e imagens diversas. As
expressdes e praticas espaciais, quando performadas de variadas maneiras e
por leituras e traducgdes, por linguagens, enfim, diversas, enderecam novas
questdes as constru¢des convencionais dos conceitos de territorio, paisagem e
lugar.

Algumas leituras sobre tais conceitos, abalam, por sua forma néo
dicotdbmica, a maneira de se pensar os lugares do mundo e, por conseguinte, as
elaboracdes delineadas na forma conceitual moderno-ocidental, que cinde o
homem da natureza.

O territério, algumas vezes lido como sinbnimo do conceito genérico de
espaco,’® guarda relacdo com um campo de dominio, exercido por instituices e
comunidades, dos mais diversos tipos e dimensdes. As visdbes como uma
instancia a ser conhecida e controlada por um poder executado
hierarquicamente sobre o0 espago ressoam, mas ndo sao estritamente
consideradas.’*

No entanto, para além de sua associacdo a um politico de dominio
espacial, ele pode ser relacionado a um conjunto de relacdes sociais que, em
seu movimento dinamico, reconstréi o espaco vivido, ndo apenas como recurso
a ser utilizado e negociado, mas como uma maneira de uso cotidiano do meio e

reconhecimento dos grupos pelos quais ele € vivido e expresso.

70 Podemos nos referenciar a partir das interessantes ideias de Cassio Hissa (2009) sobre o
hibridismo dos conceitos trabalhados entre os saberes ambientais: “Paisagem, territério, limites,
fronteiras, regido, lugar, mundo, rede: em muitas circunstancias, esses conceitos se entrecortam,
nao sendo incomum, portanto, o esforco malsucedido de delimitar, com preciséo, cada um deles.
Todos estabelecem estreitas relagcbes, proximas o0 bastante para construir ndo sé imagens
tedricas de superposicdo como, também, de atravessamentos. Todos ainda podem ser
interpretados como derivagcbes de um conceito-matriz: espago. ” (HISSA, 2009, p. 60).

7 Embora algumas concepgfes possam ter sido revistas e atualizadas, o conceito de territorio
ainda se perfaz, algumas vezes, a partir das ideias dos que se situam do lado propriamente
ocidental da maneira de pensar o0 mundo, mesmo que leituras ja expandidas sobre ele tenham
sido encaminhadas.
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Por sua vocacéo politica’? imanente, ele seria, com a aproximagéo cultural
entre diversas sociedades e ideias contemporaneas, incorporado — algumas
vezes a partir de um movimento de assimilacdo e, a0 mesmo tempo, de
problematizacéo sobre a sua ideia — por pensamentos ndo alinhados a tradicao
cultural e intelectual convencionais, mantendo alguns aspectos fundamentais de
sua concepcado primordial. Territério € um chdo de mundo, vivido e partilhado.

Assim como as ideias de paisagens renovadas, outras podem ser as
terras, os territorios e o0s lugares, vividos, concebidos e percebidos por
sociedades diversas. Outras podem ser suas traducdes.

O espacgo pode ser concebido de uma forma para uma sociedade e, de
outra maneira, para outro. O pensamento dicotdbmico acerca dos espacos-
territorio pode ndo se equivaler as praticas usuais, vindas de logicas de
pensamentos diversas. O espaco pode nao ser cabivel a esse pensar, e, assim,
se exceder a ele. No entanto, mesmo considerando diferencas entre formas de
pensar e expressar espacgos, paisagens e territérios, algumas caracteristicas
parecem ser basilares a todas elas.

O espaco se assemelha a uma escritura, feita de construgdes,
modificacdes, reescritas e entrelinhas. Assim como uma imagem, possui um

visivel imediato e 0 mediato que se apresenta, também, na visualidade dada.

72 A ideia acerca de politica, aqui concebida, se alinha as maneiras como os seres se agregam
e se organizam em espagos comuns, se afastando da ideia mais convencional de politica como
forca de coercéo ou representacéo.
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INTERLUDIO IlI: IMAGENS E MANIFESTACOES DE

ESPACOS

A partilha é a lei do mundo, conforme pensa Jean-Luc Nancy:”® a
existéncia €, inevitavelmente, a coexisténcia. H4 de se refletir, a partir desse
pensamento, nas possiblidades e configuracdes dos contatos e das possiveis
partiihas de mundos entre os sujeitos: dos entres que deles derivam. A ideia
parece conceber o mundo como uma vizinhanga.

O entre pressupde uma vizinhanca, um espaco de transito e um meio
de convivio. Estendendo tal pensamento ao espaco, sempre relacional, &
possivel pensar em algumas de suas manifestacdes. Resultado de praticas
diferenciadas, as imagens podem, também, manifestar o espaco.

Podemos pensar nos interladios ou entreatos: conexdes; breves ou
longas passagens de um ponto a outro. Intermezzos, entreatos: conexdes de
momentos — breves ou longas passagens de um ponto a outro. O movimento
da imagem pressupfe uma incessante decomposicdo e recomposicdo de
imagens paradas. Fotograma estatico de uma concretude pratico-sensivel, um
engano. Captar o mundo é, por um momento, paralisa-lo e rearranja-lo.

Resultado de préticas diferenciadas, as imagens podem, também,
manifestar o espaco; mais ainda, podem ser cultivadoras de espacos
transgressores. Poderiam ser alguns espacos os ambientes novos, expressos
em imagens — plasticas, cinematogréficas, graficas — diversas?

Nesse momento, pensamos em elaboracdes visuais, algumas delas
trabalhadas na forma filmica. A partir de projetos de colaboracéo diversos, tais
elaboragtes se colocam em cena, hoje, para nos.

A imagem pode formar um entre. A imagem existe por alguém e para
alguém, a partir do olhar. Ela &, também, uma maneira de estar junto, uma
operadora de relacdes, vivida entre sujeitos.”* Sendo uma manifestacdo do

espaco, uma possivel tradutora dele’ as imagens existem e operam, de forma

3 NANCY, 2016.
# MONDZAIN, 2011.
> MARQUEZ, 2006.
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inevitavel, entre sujeitos. Tal possibilidade define sua vocacdo politica e

estabelece uma possivel abertura as partilhas, a partir de seus espectadores.’®

E porgque a imagem ndo € nem uma coisa nem uma pessoa que
ela opera entre sujeitos enquanto operadora de uma relagéo,
sem usufruir, ela propria, de nenhum estatuto ontolégico nem
teologico, e, sobretudo, sem se reduzir a sua materialidade.
(MONDZAIN, 2011, p. 108-109).

Seguindo com Marie-José Mondzain, para quem a imagem € constituida
por dimensdes visiveis e invisiveis, acrescento, a imagem sera, sempre, uma
formacao entre o que se V€ e 0 que se poderia ver, 0 que se imagina a partir de
sua dimensao visivel.

Na construcdo dos conhecimentos socioespaciais as elaboracdes verbo-
visuais sempre estiveram presentes, desde as ilustracfes cientificas compondo
os textos descritivos dos relatos de viagem as imagens cartograficas
amplamente conhecidas. O imperativo grafico sempre esteve presente no
raciocinio geogréafico.”” Hoje, ele pode ser referido para além de suas
visibilidades imediatas ou como auxilio do texto escrito. Renata Marquez ressalta
gue a complexidade da imagem requer que sua relagdo com a geografia seja
tangenciada por outras areas de conhecimento:

Para além da contaminac@o na geografia do século XVIII por
parte das artes pictéricas e literarias, hoje as questbes que
atormentam tanto a geografia como as artes deixaram de
basear-se em morfologias ou localizagbes. Em vez de uma
cartografia de caminhos e paisagens, a arte pretende cartografar
processos e margens, trasladando da contemplacéo para a acao
humana junto as paisagens que ela constantemente conforma.
(MARQUEZ, 2006, p. 16).

O movimento de repensar uma forma convencional de lidar com as
imagens requer que o sentido de “representacao” seja, de alguma maneira,

abalado. Mais do que mero instrumento auxiliar de pesquisa, a imagem emerge

76 Seguindo, igualmente, as ideias de Mondzain, Rodrigo Silva pensa a imagem ndo como um
objeto, mas como uma "operadora de passagem”, que estabelece uma ligacdo entre dois
regimes ontoldgicos, ou seja, como uma transitoriedade entre dois polos de manifestacao, entre
o visivel e o invisivel.

T GOMES e RIBEIRO, 2013.
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como uma criacao espacial inequivoca. Comunidade do olhar: todos se veem,
mas vemos, todos, as mesmas coisas?’®

As Epistemologias do Sul, concebidas por Boaventura de Sousa Santos,
partem de um ponto diferenciado. Nelas sdo apresentadas as limitacbes do
conhecimento hegemoénico moderno e europeu, institucionalizado por séculos e
difundido pelos meios legitimados de conhecimento.’”® As Epistemologias do Sul
apresentam um novo paradigma cientifico que permite o abarcamento de
epistemologias outras. Elas sdo, em suma, epistemologias mais abertas aos
entres, a formacdo de espacos comuns feitos de conhecimentos vindos de
sujeitos de lugares sociolégicos 8diversos.

N&o seria essa uma oportuna referéncia para se pensar em outras
naturezas de contatos, e outros ambientes construidos a partir de relacdes? Nao
seria possivel pensar em um sul metaférico de producdo de conhecimentos?
Seguindo o pensamento de Boaventura de Sousa Santos — que questiona
profundamente o sentido de producdo de conhecimentos ao longo da ciéncia
moderna e de sua pratica na contemporaneidade —, podemos construir o
conhecimento acerca dos espacos do mundo e dos lugares-territdrio por meio
de expressOes artisticas, que contiguas as disciplinas cientificas parcelares,
também se propbem a pensar tais ambientes mediante plataformas
diferenciadas.

A reflexdo sobre entres, fronteiras, limites, territdrios e imagens leva a
pensar alguns corpos de mundo e sua forma de aparicdo em linguagens
diversas. Convencionalmente, os lugares e paisagens do mundo, categorias
basicas da geografia, sdo trabalhadas através de um estudo do chdo de mundo
fisico, da producéo do espaco como resultado imagético e a representacéo dele.

Mas é possivel pensar neles a partir de imagens que sejam criadas por

guem neles ndo pensam diretamente, como um objeto a ser perscrutado.

78 Questéo trabalhada por Jean-Louis Comolli (2008), citado por Guimaraes (2015).

7 Tentando superar a dominacdo epistemolégica conformada pelo colonialismo, as
Epistemologias do sul sdo compostas por saberes produzidos a margem do conhecimento
cientifico hegemdnico e negados por este como cientificamente validos. Boaventura de Sousa
Santos e Maria Paula Meneses introduzem a ideia de um “epistemicidio” dos saberes produzidos
no hemisfério sul pelos povos colonizados, e apresentam uma mudanca de perspectiva acerca
do que significa produzir conhecimento.

80 Termo desenvolvido por Cassio Hissa (2009), ao pensar as categorias e conceitos de mundo

€ suas COﬂStI’U(;ﬁES.
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O movimento de repensar uma forma convencional de lidar com as
imagens requer que o sentido de “representacédo” seja, de alguma maneira,
abalado. Mais do que mero instrumento auxiliar de pesquisa, a imagem emerge

como uma expressao do espaco inequivoca.
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SOBRE IMAGEM: CONVERGENCIAS POSSIVEIS

Pensar o mundo — pelo modo de conhecer e sentir as coisas, mediante
o inteligivel e o sensivel — a partir de suas aparéncias e esséncias, significa
refletir sobre a ideia de sua representacéo, de suas multiplas facetas e, também,
de seus movimentos, tantas vezes captados. As imagens elaboradas no mundo,
de quaisquer naturezas, se nos interpdem, a todo momento.

Mesmo diante da intensa emerséo e desaparecimento de imagens, —
produzidas nos cotidianos contempordneos —, cada vez mais rapidas,
momentaneas, etéreas, € possivel escolher algumas imagens, olha-las, de fato,
e recolocar no curso do mundo uma nova leitura [ou nova imagem] a partir delas.

O que nos ¢é visivel pode nos enlacar num primeiro plano visual: vemos e
pensamos a partir da sensacao imediata que esse sentido nos provoca. No
entanto, sabemos, podemos ir além do visivel, para que reflitamos sobre, talvez,
um algo a mais, que compde nossos conhecimentos. Varios sentidos corporais,
além da visao, participam, obviamente, desse processo.

N&o é novidade, imagem é uma palavra-conceito bastante antiga. Como
todo conceito, carrega preceitos, que seriam “essenciais”. No entanto, ela se
construiu, também, por aberturas. Se a consideramos a partir de qualquer um de
seus designios, a imagem sempre nos aparece como uma expressao sobre o
mundo em que vivemos e suas visualidades possiveis.

Através de sua materializacdo, elaborada por criacdes diversas, pela
escrita, pelas criacdes plasticas e, mesmo, literais, tais maneiras de se fazer, a
imagem, no mundo ocidental, esteve sempre proxima o vortice dos principais
movimentos que constituiram os modos de viver na modernidade.

A sua menor mencdo, toda a amplitude da imagem, enquanto uma
construcdo histérica, também artistica, filoséfica e ademais, parece poder ser
evocada, ou convidada, a integrar as inUmeras possibilidades de discursao da
qual ela possui sua participacdo, sua “eloquéncia”, enquanto participante de
pensamentos e saberes diversos.

Aqui, podemos pensar nos recortes mais contemporaneos da imagem, ela

ja trabalhada, vista e revista pelas varias vertentes do saber e das disciplinas
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parcelares que sdo tangenciadas por ela. No entanto, e como nos lembra
Jacques Aumont,8! precisamos considerar todas as categoriais de imagens
guando escolhemos estudar apenas uma delas.

O conceito de imagem evoca ideias conflitantes antigas, no que diz
respeito a sua significacado, entre, por um lado, uma representacao imitativa da
forma visual dos objetos e fendbmenos e, por outro lado, como contendo a
esséncia das coisas, em um plano transcendental.?

Jacques Aumont, ainda, apresenta a perspectiva da imagem anterior a
ideia de representacdo do mundo. Sua vinculagcdo enquanto simbolos
propriamente religiosos foi engendrada por sua dimensdo enquanto veiculo de
acesso a esfera do sagrado, por seu poder de colocar em presenca divina, no
ambito da representatividade. O autor observa que, além do simbolismo
religioso, a imagem incorporou ao longo do tempo func¢des diferenciadas,
sempre na esfera simbdlica, que acompanharam, de forma mais ou menos
compassada, a transmutagao dos valores da sociedade ocidental, sobrevivendo,
por exemplo, a laicizacédo dos Estados ocidentais. &

As imagens expressam espacos e tempos, traduzem os movimentos do
mundo e seus momentos de tempo. Internas, externas, visuais ou mentais, estao
elas, a todo momento, a constituir nosso cotidiano e nossas maneiras de olhar o

mundo.

81 AUMONT, 1993.

82 O aspecto conflitante de tais designacdes atribuidas ao termo é presente desde a antiguidade,
nas posicoes divergentes de Platdo e Aristoteles, que gravitaram entre: “[...] significar a esséncia
ideal dos objetos (ideia), portanto se encontrando num plano transcendental ao mundo das
sensacdes empirica, e ser representacdo desses objetos (eidolon), ou seja, copia, imitativo, da
forma visual de algo ou fen6meno. Essa polémica se desdobrou ao longo dos séculos até atingir,
em nossa contemporaneidade, o debate da imagem ser representacdo exata do mundo,
reproduzindo a verdade das coisas, ou ser a instauradora de novos sentidos e de perspectivas
para o mundo, por conseguinte, desestabilizando as verdades convencionadas sobre as coisas
e fendbmenos. ” (FERRAZ, 2012, p. 3).

83 Com o passar do tempo, as imagens modernas comecam a se relacionar com conceitos tais
como a Democracia, o Progresso, a Liberdade, etc., no desenvolvimento de formas politicas
diferenciadas como expressfes da sociedade. As relagcbes com tais conceitos podem ser
compreendidas no ambito da imagem-signo, que, segundo Aumont [referindo-se a designacgéo
atribuida & Rudolf Arnheim] abrangem a triconomia valor representac¢éo, de signo e de simbolo.
Uma imagem seria um signo quando representasse “[...] um conteudo cujos caracteres ndo sao
visualmente refletidos por ela. ” (AUMONT, 1993, p. 79).
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IMAGENS MENTAIS: CEREBRO, CORPO E MENTE EM

CONSTRUCTO

Ao continuarmos em reflexdo sobre imagem, fica evidente sua amplitude
enquanto conceito. Como palavra referente a objetos e criacdes, materiais ou
nao, as imagens podem ser lidas a partir de seu acontecimento e aparecimento.
Para além, seu conceito incorpora varias leituras, vindas de areas de
conhecimentos diversas.

Algumas elaboracgdes levadas a cabo por alguns pensadores do campo
da neurobiologia oferecem interessantes interpretacdes sobre as maneiras a
partir das quais as imagens produzidas no mundo sado produzidas e
incorporadas, mentalmente, pelos seres e reelaboradas, por meios diversos.
Nesse ademais, podemos pensa-las em um aspecto segundo um ponto de vista
que, a priori, pareceria, fora de lugar, aqui.

Quando direcionamos nosso olhar para o que esta a nossa volta, ou
quando ouvimos uma musica, formamos imagens dentro de nos. O
neurocientista portugués Anténio Damasio qualifica como “imagens
perceptivas”®* as elaboragées que nos veem quando dedilhamos algumas notas
a partir de algum instrumento, formando uma harmonia ou notas desconexas.
Também, nossas maneiras de formar imagens mentais também acionam outras
modalidades sensoriais e ampliam nosso repertério de elaboracéo de imagens.

A todo momento formamos imagens a partir de memérias em que
trazemos ao presente de nosso pensamento e que, por fim, integram nosso
horizonte de olhar. Feitas por formas, cores ou palavras proferidas, tais
recordacbes passadas perfazem nossas imagens evocadas “[...] que vao
ocorrendo a medida que evocamos uma recordacgdo de coisas do passado.”®
Embora cada olhar seja proprio do ser e do sujeito que olha, alguns elementos
e alguns aspectos do mundo sao partilhados, a partir do comum que perfaz
nossa magquinaria cerebral.

A atencdo as memorias e a consciéncia sobre a existéncia de tais imagens

€ algo elementar para a subjetividade dos seres, que, a partir dela, elaboram

8 DAMASIO, 1996.
8 DAMASIO, 1996, p. 123-124.
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possibilidades maiores para o viver no mundo. Elas sdo, assim, construcdes
momentaneas, aproximagoes, 8 que dependem das circunstancias de formacéo
e do momento em que sdo lembradas. As imagens que constroem nossa

memoria estdo dispersas, fragmentadas em regides cerebrais distintas:

O gue as representacdes dispositivas armazenam em suas
pequenas comunidades de sinapses ndo é uma imagem
per se, mas um meio para reconstruir um esbocgo dessa
Imagem. Se vocé possui uma representacdo dispositiva
para o rosto de tia Maria, essa representacdo nao contém
0 rosto dela como tal, mas os padrées de disparo que
desencadeiam a reconstrucdo momentanea de uma
representacdo aproximada desse rosto nos cortices visuais
iniciais. (DAMASIO, 1996, p.130)

As imagens mentais trazidas a memoéria sdo como interpretacées. Aqui
mesmo, a ideia de reproducdo em seu sentido estrito se dissolve. Nossas
imagens sado feitas a partir daquelas que foram assimiladas primeiramente e

sofrem o efeito do tempo de nossas vivéncias, em nossos interiores.

UM APARECER E UM DAR A VER COMO ACONTECIMENTO

As imagens que tomamos, sendo elas contemporéaneas ou modernas,
sempre carregam algo de nosso olhar, sempre delineado por uma tradicéo
ocidental, conhecida por sua tendéncia descritiva. Georges Didi-Huberman,&’
pensa a disciplina da Histéria da arte, aponta alguns vicios de leitura que esse
campo de conhecimento seguiu e propfe algumas aberturas possiveis. Ele
apresenta, em suma, a rasgadura como modo de olhar; ou melhor, uma forma
de olhar para as imagens a partir de suas rasgaduras constituintes. Tal
metodologia, ndo muito convencional, partiria do principio de que, na

constituicio mesma das imagens, alguns de seus atravessamentos —

86 O autor ressalta que a “natureza” dessas mentais é distinta das imagens que, de fato, vemos,
enxergamos no mundo: “As imagens ndo sdo armazenadas sob a forma de fotografia fac-
similares de coisas, de acontecimentos, de palavras ou de frases. O cérebro ndo arquiva
fotografias Polaroid de pessoas, objetos, paisagens; nem armazena fitas magnéticas com musica
e fala; nao armazena filmes de cenas de nossa vida; nem retém cartdes com ‘deixas’ ou
mensagens de teleprompter do tipo daquelas que ajudam os politicos a ganhar a vida. ”
(DAMASIO, 1996, p.127).

87 DIDI-HUBERMAN, 2013.
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singulares, histéricos — as deslocam, as afastam de possiveis visbes
pretensamente totalizantes que nas quais as interpretacbes formais a
enquadram.

Ainda que circunscrita as imagens tomadas pela disciplina® da Histéria
da arte, grande parte orientada por uma “semiologia segura”, que, segundo ele,
corresponderia a uma hegemonia do universo cristdo ocidental do
Quattrocento,® a proposicédo Didi-Huberman propde uma abertura ao modo de
se olhar para as imagens, a partir de sua rasgadura com poténcia. Essa leitura

alternativa:

[...] exige, pois, um olhar que ndo se aproximaria apenas para
discernir e reconhecer, para nomear a qualquer pre¢co o que
percebe — mas que primeiramente se afastaria um pouco e se
absteria de clarificar tudo de imediato. Algo como uma atencao
flutuante, uma longa suspensdo do momento de concluir, em
gue a interpretacdo teria tempo de se estirar em Vvarias
dimensdes, entre o visivel apreendido e a prova vivida de um
desprendimento. Haveria assim, nessa alternativa, a etapa
dialética — certamente impensavel para um positivismo — que
consiste em néo apreender a imagem e em deixar-se antes ser
apreendido por ela: portanto, em deixar-se desprender do seu
saber sobre ela. O risco é grande, sem duvida. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 23-24).

A ideia reside num certo abandono a pura transparéncia das imagens e
na aceitacdo de suas opacidades. A figurabilidade,®® em sua ndo necesséria
consonancia com a figuracdo das imagens, seria como uma abertura ao nao-
saber, culminante com um gesto de ndo submissao da imagem a uma explicacéo

totalizante. O sintoma®!, um conceito trabalho na teoria psicanalitica tradicional,

88 De acordo as designagOes da fonte: a histéria da arte no sentido do genitivo objetivo: na qual
a arte é inicialmente compreendida como o objeto de uma disciplina histérica; e no sentido do
genitivo subjetivo: pela qual a arte mesma tem sua histéria (DIDI-HUBERMAN, 2013).

8 Momento anterior ao que segundo a formagdo de uma histéria da arte ocidental, que se
edificou pela morte de uma certa arte, e a se estabeleceu na sua ressurgéncia, conferindo a ela
um reviver e tornando-a a porta voz de um novo movimento nascente: renascentismo.

9 Aqui, Didi-Huberman recorre a figurabilidade, uma nogéo freudiana feita a partir de sua teoria
sobre as imagens dos sonhos. “[...] a figurabilidade se opde ao que entendemos habitualmente
por ‘figuragdo’, assim como o0 momento visual, que ela faz advir, se opde a, ou melhor, torna-se
obstaculo, incisdo e sintoma, no regime ‘normal’ do mundo visivel, regime no qual se acredita
saber 0 que se V&, isto €, no qual se sabe nomear cada aspecto que o olho esta acostumado a
capturar.”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 37).

91 “E preciso dizer mais uma vez o quanto o sintoma, né do acontecimento e da estrutura virtual,
corresponde plenamente ao paradoxo enunciado por Freud a propésito da figurabilidade em
geral, a saber: que figurar consiste ndo em produzir ou inventar figuras, mas em modificar figuras,
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atravessaria nossa visao e nossa forma de olhar as imagens, em geral. Tal jogo
proposto, aposta numa “poténcia de rasgadura®, e €, na verdade, como a
interposicdo de uma critica, uma possibilidade de dialetizar, colocar em
perspectiva, alguns conhecimentos prévios sobre as visibilidades, sem, no
entanto, negar a pertinéncia que muitas evidéncias reunidas pelos estudos

visuais, que ao longo do tempo sobre as imagens foram encaminhadas:

E muito evidente que o tecido no qual se urde a histéria da arte
cristd pode ser considerado globalmente sob a autoridade da
representacdo mimética, da imitacao herdada do mundo greco-
romano. Essas nogdes sO se tornam ‘magicas’ e totalitarias
gquando pretendem legislar absolutamente, ocupar todo o
terreno, isto €, ignorar suas proprias limitacdes o barrar o acesso
a seus proprios sintomas, crises e rasgaduras. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 240-241).

Pensar a imagem para além da imitacéo € abrir possibilidade a sua forma
de encarnacao, a uma poténcia de rasgadura. Significa pensar a representacao
e a forma visivel e, ao mesmo tempo, sua possibilidade contraria; significa
pensar a transparéncia da imagem junto a alguma possivel opacidade. Significa
poder refletir sobre a imagem e, também, coloca-la em suspenso, ou em
perspectiva, ou seja, poder duvida-la, de alguma forma. Tal davida [introduzida
por questionamentos] demandaria a abertura imagem, solicitaria uma partilha
entre 0s sujeitos que olham.

O paradigma da imagem onirica apresenta um lugar de abertura e,
também, cisdo: “[...] a viséo ali se rasga entre ver e olhar, a imagem ali se rasga
entre representar e apresentar.” No entanto, esta dinamica prescinde de uma
resolucdo. Na rasgadura, ha sempre algo ndo completamente apreensivel, pois,
mesmo apresentando-se por uma visibilidade, o acontecimento é marcado por

uma efemeridade.

e, portanto, em efetuar o trabalho insistente de uma desfiguragédo no visivel. ” (DIDI-HUBERMAN,
2013 p. 269-270). O autor, em outro trecho nos faz um sobreaviso, e deixa mais clara, ainda, a
pertinéncia da relagdo que busca no conceito que recolhe da psicanalise: “[...] falar de sintoma
no campo da histéria da pintura ndo é buscar doencas, ou motivacdes mais ou menos
conscientes, ou desejos recalcados por tras do quadro, supostas ‘chaves de imagens’, como se
falava outrora de chaves de sonhos; €, mais simplesmente, buscar avaliar um trabalho de
figurabilidade, estando entendido que toda figura pictérica supde ‘figuragcao’, assim como todo
enunciado poético supde enunciacdo. Acontece que a relagdo da figura com sua prépria
‘figuracdo’ nunca é simples: essa relagdo, esse trabalho, € um emaranhado de paradoxos. ”
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 335).
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Se é verdade que o0 sonho propicia a cada noite a ocasido de
uma visualidade absolutamente desdobrada e de um reinado do
olhar absolutamente soberano — se isso é verdade, entdo sé
posso abordar essa alguma coisa do quadro através do
paradigma, ndo do sonho enquanto tal (o que € no fundo o sonho
enquanto tal? ninguém sabe), mas do esquecimento do sonho
(6 o que sabemos, ou melhor, experimentamos toda
manha).”(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 205).

A invisibilidade, trabalhada por Maria-Jose Mondzain,®® tal qual Didi-
Huberman, seria uma imanéncia potente da imagem. Para além de sua
visibilidade, a imagem traria consigo uma incerteza, que concederia ao visivel a
possibilidade de quebra de um suposto regime de verdade, da qual ela a seria
prova, como um dado factual coincidente com um referente visual direto, que
nao deixaria margens ao invisivel que imagem poderia carregar. A autora
prop&e, em contraposicdo a incorporagdo, a encarnacao. A primeira da corpo a
uma instituicdo e enseja uma identificacdo fusional com ela, esvaziando o para
além dela. A encarnacdo, outrossim, abriria a imagem a uma nova relacao,
politica,®® de partilha de sua imanente invisibilidade, a partir do descerramento
de seu contelido, para além de sua dimenséao visivel.®*

Uma orientagdo, na certa, ndo muito convencional, levando em conta a
histéria da arte, a iconologia ou mesmo formas de conhecimento como a
fotografia, quando orientadas por um paradigma mais positivista. A “funcéo
rasgada” da imagem, que pde acento no que Didi-Huberman também chama de
‘poténcia do negativo” parece se aproximar também, do pensamento
desenvolvido por Roland Barthes, em uma de suas obras mais “pessoais”. Em

“A camara clara”, % o autor escreve sobre as imagens que, de fato, existem para

92 MONDZAIN, 2009.

93 A ideia de politica aparece aqui segundo alguns autores que a consideram a partir de sua
possibilidade de relacdo, abertura, entre sujeitos. ldeia menos ligada a politica como
representacao, instituicdes e antes como Jacques Ranciére a pensa, a partir da ideia do
dissenso: “A politica ndo é em primeiro lugar a maneira como individuos e grupos em geral
combinam seus interesses e seus sentimentos. E antes um modo de ser da comunidade que se
opde a outro modo de ser, um recorte do mundo sensivel que se opde a outro recorte do mundo
sensivel. ” (RANCIERE, 1996, p. 368)

% André Brasil (2006), de forma semelhante, critica a reducdo da imagem a sua “forma-

informacao”, que operaria uma “genealogia da transparéncia”, “[...] que ligaria o Panéptico a
Perspectiva, explicitando certo deslimite entre os atos de ver, conhecer e controlar. ” (BRASIL,
2006, p. 90).

% BARTHES, 2012.
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ele. Uma maneira propriamente fenomenologica de concepc¢éo das imagens, no
nivel do studium, que informa a conformacéo cultural delas e do punctum, ou
seja, a participar daquilo que nos atinge, do detalhe surpreendente que dela
nasce a revelia dela mesma.® Algum elemento pungente na imagem, prova de
que ela existe naquele momento para alguém a partir de uma relacdo singular
entre quem olha e da imagem, que também olha, ou propde um olhar.

Assim, pensamos nas imagens que podem dar a ver e que podem
convocar os sujeitos do mundo a vé-las. Se realmente vemos, podemos
discordar, podemos partilhar, consonancias e, também, discordancias. Essa
abertura é fundamental para que a imagem seja de fato susceptivel ao seu
aspecto invisivel. Sua invisibilidade é um risco, pois ela é, outrossim, um
acontecimento visual singular: “Estamos diante da imagem como diante de um
tesouro de simplicidade, uma cor, por exemplo, e estamos ai [...] Toda a
dificuldade consistindo em n&o ter medo nem de saber, nem de n&o saber.”’

N&o se pensa em uma imagem que Sse quer puro cristal; tampouco sua
expressao através de pensamento, de uma leitura que a quer vé-la por completo,

descrevé-la tal qual uma transparéncia absoluta:

Como diz Bergson, n6s ndo percebemos a coisa ou a imagem
inteira, percebemos sempre menos, percebemaos apenas o que
temos interesse em perceber, devido a nossos interesses
econdmicos, nossas crencas ideoldgicas, nossas exigéncias
psicolégicas. (DELEUZE, 2005, p. 31).%

Seria esse movimento, um encaminhar do pensamento para algumas
“outras imagens”, assim como ja foram pensados alguns “outros espagos”? Ou
seria, antes — e ainda pensando em possibilidades visuais que abrigam o
paradoxo como abertura —, possiblidade de cultivo de alguns “outros olhares”,

sobre 0s espacos, sobre conceitos e, também, sobre imagens? A ideia a que faz

% “Eis por que seria preciso confrontar-se com a visualidade das imagens — segundo o
movimento de uma fenomenologia — mesmo com o risco de abandonar por um momento a
exatiddo da sua visibilidade, que toda abordagem iconoldgica requer de inicio. ” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 252).

97 DIDI-HUBERMAN, p. 294-295.

98 Gilles Deleuze (2005) desenvolve tal pensamento em sua obra dedicada ao cinema moderno
“A imagem tempo”. Nela, o filésofo apresenta o esquematismo das imagens que designa de
sensdrio-motoras e sua qualidade de imagem cliché. Em contraposicao, quando ha a quebra de
tais esquemas, ha a possiblidade do aparecimento de outro tipo de imagem, a imagem otico-
sonora pura, a “imagem-tempo”.



84

referéncia Didi-Huberman, na crengca no vigor que o “desacordo” traz, se
fortalece a partir de movimentos contraditérios da aporia.®®

As imagens sempre estiveram no “ai” do mundo. No momento em que
vivemos, ja € senso comum apontar sua magante presenca no nosso imediato
cotidiano, e como mediadoras de boa parte de nossas relacdes, a partir de suas
figuragbes exatas ou um como elemento referencial ou alusivo de ideias.

Muitas imagens produzidas ostentam diversos elementos. Olhar para
cada detalhe delas supostamente nos daria uma leitura completa ou objetiva
sobre elas, ou poderiam nos enderecar a novas labilidades. O encerramento
interpretativo poderia constar nelas préprias ou em nosso olhar. Mas podemos ir
além. Além de sua figuracdo, a imagem circula, atinge e perfaz os tecidos
socioculturais por nés produzidos e vividos.

O espaco figurativo de uma imagem pode abrigar fendas que abalam o
esquema representativo que a quer envolver ou encerrar. No entanto, algumas
aberturas se interpdem. Dessas rasuras também se podem multiplicar leituras
possiveis que delas fazemos, que se desdobram a partir de suas maneiras de
uso, de sua apresentacao e representacao.

Para além das ideias mais tradicionais acerca dos conceitos tomados,
novas abordagens se aproximam e se nos “assemelham” pelas frestas que
abrem nos sistemas representativos dados. Os planos do entendimento e do
olhar, podem, enfim, se unir pela possibilidade da duvida, ou pela desconfianca
das “respostas ja dadas”, a partir das quais o pensamento moderno, feito de

imagens visuais e teoricas, se construiu.

A PRESENCA DO CINEMA

IMAGENS NA CENA DO MUNDO

H4, no visivel do mundo, mundos de imagens. Elas acontecem, séo

olhadas e vistas a todo momento: imagens internas, imagens dadas a ver aos

99 O conceito de aporia é conhecido no campo da filosofia: “Esse termo é usado no sentido de
davida racional, isto é, de dificuldade inerente a um raciocinio e ndo do estado subjetivo de
incerteza. E, portanto, a davida objetiva, a efetiva dificuldade de um raciocinio ou da conclusio
que leva a um raciocinio. ” (ABBAGNANO, 1982).
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nossos olhos, pela visualidade dos corpos e dos espacgos. Tantas outras,
desdobram-se em imagens reproduzidas.

Estavam elas a aguardar um gesto que as apreendesse, as rearranjasse
e as recolocasse em curso, novamente, no movimento do mundo? Quando
captadas e projetadas, as imagens, por meio de filmes, pinturas, fotografias e
muitas demais inscrigfes possiveis, nos reaparecem. A producao de imagens €
um devir do mundo.

Dentre as muitas aparéncias do mundo, o cinema pdde evidenciar varias
formas cambiantes da imagem, produzindo novas aparéncias, novos espacgos
em imagens. Sao essas as imagens intencionais, arquitetadas, projetadas em
cenas filmicas.®

Cinema-mundo-imagem: o0s espacos do mundo, filmados, séo
momentaneamente paralisados. Eles podem retomar seus movimentos pela
materialidade e pela forma da imagem: fotogramas ladeados, que enganam a
fisica do olho. Rearranjados e ritmados, atingem e potencializam nossa
imaginacdo. As imagens de cinema perfazem os olhares compartilhados entre

sujeitos, produzem o mundo como olhar:

Dentro daquilo que se chama de representagcdo — que inclui o
cinema —, nesse modo de estabelecer relacbes que, sem
davida, funda as sociedades humanas, o olhar nunca é apenas
o olhar do homem para o mundo, ele é também (e as vezes,
sobretudo) o olhar do mundo para o homem. (COMOLLI, 2008,
p. 82).

Todos a conhecemos, feita de imagens visiveis, sons, montagem e
estruturas narrativas: a linguagem cinematogréfica. Ela tornou-se, desde seu
nascimento, uma forma expressiva especial, também, trivial, reconhecida por

muitos. A acompanha-la, sempre, houve a palavra — escrita, legendada, aludida

100 O termo “cena” aparece em muitos momentos neste texto. Embora o conceito de cena
documentaria considerado seja trabalho no topico seguinte dessa sessdo, por ora, podemos
apontar que a ideia de cena filmica, aqui é entendida a partir de uma estruturagcao de planos
filmados, com durages especificas, determinados por enquadramentos que formam espacos, e
gue seguem um roteiro guia. Um elemento fundamental da cena é a montagem, que faz a juncéo
dos planos e determina seu tempo, sua duracao.
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—, assim como o movimento e o tempo, ou melhor, a duragéo.'%* As imagens
cinéticas se estabelecem, sempre, como uma escritura.

Quase ndo ha duvidas, a mediacdo pelo cinema constitui novas
instancias. O cinema € um espaco de formacéo de imagens, feito para e por um
mundo de sujeitos, movimentos e aparéncias, na constituicdo de projecdes de
mundo.

Mediante o cinema, todo um conjunto arquitetado por imagens
encadeadas sempre nos pareceu espontaneo. O movimento sensorio motor das
imagens'®? esteve em curso no desenvolvimento do cinema, como que
naturalmente. No entanto, existiria um naturalmente, no cinema? Naturalmente,
uma construcdo: um paradoxo?1® [N&o seria, assim, todo 0 nosso conjunto do
olhar?]. Resultado de movimentos e de entrelacamentos de sensacdes diversas,
no contato com o mundo, as composi¢des das imagens de cinema sédo animadas
e animam o mundo.

As criacfes estéticas acompanham os procedimentos do pensar e
expressar humanos, que nao se comp&em em formas de estratos, acumulagdes.
Tampouco, podem ser lidos de maneira isolada. Se o cinema, como sempre se
disse, € lugar privilegiado de revelacédo e engano do mundo, ndo poderia partir,
dele mesmo, questbes enderecadas as nossas leituras de mundo, dos
compositos espaco-temporais, de nossa histéria e como nos propomos a
conhecé-los?

A particularidade da linguagem de cinema como expressdo estética
reside, além da juncdo de elementos que dao a cada filme sua univocidade, em
seu especifico poder de projecao, que, inclusive o identifica como a linguagem

gue transformou a industria cultural no século XX.

101 Deleuze (2005) reflete sobre a duragdo nas imagens de cinema a partir de ideias de Henri
Bergson. Sua leitura se direcionaria a alguns documentarios modernos, estudados em seu
“Imagem tempo”, quando pensou algumas imagens de filmes que se estabeleceriam a partir dos
sujeitos filmados e de suas histérias pessoais a serem filmadas e, também, das elaboracdes
coletivas, propostas pelos realizadores.

102 Tal como Deleuze (1985) o estudou em seu “Cinema 1, a imagem-movimento”, refletindo
sobre as imagens produzidas pelo cinema classico, das primeiras décadas do século XX.

103 A imagem de cinema é sempre construcao, artificio, como toda linguagem. Alguns filmes —
geralmente os que contam narrativas ficcionais — tentam, por vezes, nos apresentar signos a
procura de analogias, produzidas a partir de sensacdes que algumas visibilidades fazem emergir:
uma estrada significando a imensiddo do que pode ser percorrido, ou uma montanha como um
limite do que nos préprios temos que enfrentar, parte da lingua do cinema é feita por
semelhancgas.
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Desde seu nascimento, a natureza ambivalente da imagem de cinema
potencializou os debates em torno das concepcdes sobre representacao, real e
verdade. O suposto contraste entre suas intencdes de ocultamento e de seus
aspectos artificias — que, inclusive, as produziriam e que confeririam as imagens
uma maior impressao de realidade possivel, pelas vias sensoriais por quem as
olha — e 0s mecanismos que as desvelariam, sempre estiveram presentes no
desenvolvimento dessa linguagem, pelos que a produziam e o0s que,
teoricamente, as embasaram.

O cinema “como toda area cultural, € um campo de luta, e a histéria do
cinema é também o esfor¢o constante para denunciar esse ocultamento e fazer
parecer quem fala”.1®* Embora muitas obras imagéticas criadas apresentem o
gue, comumente, entendemos como figuracéo [dos espacos, dos seres], hao €
contra intuitivo imaginar o vasto repertorio de um cinema mundial que produziu
imagens que se deslocalizam de seus referentes iconicos.

O espaco criado a partir de tal relacdo seria, entdo, um territrio
constituido a partir de fronteiras que, por sua natureza, sdo instancias de
passagens. Cassio Hissa, em conversa com Jean Louis Comolli, pensa na
relacédo entre os olhares envolvidos no cinema e no texto da ciéncia moderna e
nos modos de partilhas entre os olhares do mundo. A ciéncia quer produzir um
olhar, ele diz, que é sempre recortado e estabelecido a partir das perguntas que
ela determina.

Porém, o mundo nédo enderecaria a ciéncia um olhar e, inevitavelmente,
algumas questdes? A ciéncia hegemonica produz barreiras para com o mundo
que, paradoxalmente, pretende objetivamente representar. Eis um desafio para
0S sujeitos pesquisadores que propdem a construcdo de ambientes fronteiricos
entre conhecimentos e praticas, a principio, apartadas.

Mirar imagens realizadas por nao gedgrafos e que incorporam reflexdes
socioespaciais de varias naturezas, requer um olhar aberto. Existem as imagens
de paisagens, imagens de naturezas pretendidas como naturais, assim como as

imagens tidas como mais “realistas” dos territorios vividos.

104 BERNARDET, 1986, p. 20.
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CERTOS ESPACOS

O filme mostra o espaco ou produz um espac¢o? Confere novas qualidades
ao espaco ou o transforma, ao projetd-lo a partir de angulos diversos,
determinantes da escritura filmica? Esse espaco esta, sempre, conectado aos
ché@os de mundo, pelas circunstancias de sua criacao e dos sujeitos implicados
na cena, espacialmente localizados. No entanto, h&d outros espacos que dai
derivam. Em alguns casos, essas decorréncias podem produzir outros espacos,

imaginados, filmicos.

O cinema inscreve naquilo que filma a ideia, o cédigo, a aura do
olhar. Olhar que deve ser um pouco menos humano (a maquina)
para que eu possa vé-lo, para que ele seja notado. Passando
pelo cinema, o mundo torna-se olhar para o mundo. (COMOLLI,
2008, p. 233).

O espaco do filme é uma construcdo. Nao somente fisica, tatil,
cenografica. O espaco de filme, através de uma cena instaurada e vista é
possivel por relacdes entre sujeitos filmados e néo filmados. Por ela, olhares séo
lancados, por vezes, devolvidos, elaborados; perguntas enderecadas,
respondidas e, por vezes, esquivadas. Sdo multiplas as possibilidades de
instauracdo de uma cena. Também amplas sdo as perspectivas que delas se
desdobram, na circulagdo do filme, no que ele representara: obstru¢cdo de um
mundo ou, antes, abertura de novos olhares?

Um espaco de filme, proficuo formador de um comum, néo precisa ser,
necessariamente, o espaco da obstrucéo, ele pode se constituir a partir de um
dissenso constitutivo, para além de uma fusao artificial entre os sujeitos do filme.
Para tanto, é preciso um olhar atento ou, na verdade, um caminhar em direcao
ao outro. Um caminhar que prescinda do intuito de uma sujeicdo, mas que deseje
uma partilha.

O espaco se presencia por traducdes algumas. Tais elaboracgdes, feitas
por elaboracdes visuais, imagéticas, filmicas e ademais, reinem alguns olhares
— social e culturalmente delineados — que podem se perfazer em cenas. Tais

cenas sao, pois, feitas por sujeitos implicados nela.
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O espaco €, também, um corpo. Os corpos espaciais, por meio das
fronteiras e dos limites, se conformam: “O limite almeja a precisao e se insinua
como muro, mas contraditoriamente, através da fronteira, apresenta-se como
transicdo, como mundo do permanente vir a ser e da auséncia pulsante.”'%
Estamos aqui a pensar sobre espa¢cos do mundo, mas néo seriam, também, os
espacos de alguns filmes, instancias feitas de relacdes, fisicalidades e tempos
proprios, que os inauguram através de cenas.

A partir das fronteiras, os corpos do mundo, também, se confrontam, se
interpenetram. A fronteira € uma franja que esta a se expandir, ela se estabelece,
seguindo o pensamento de Cassio Hissa, voltada para fora. As fronteiras,
embora possam possuir a fisicalidade de um limite que a inaugura, sao sentidas
e representadas a partir de relacdes.

Concebendo e incorporando, nas proprias formas de filmar, as
complexidades e contradicdes que esse ato implica, formas diversas de pensar
e refletir sobre sujeitos e espacos, a partir de imagens filmadas, encontram nos
intercambios sobre diversas formas de pensar o espaco, por vezes, sua forma
de ser.

No amago do cinema, ainda que iSSO seja contra intuitivo para muitos,
encontra-se o filme documentario. ldentificado a uma categoria de criacao
relacionada as “curiosidades” do mundo, e, quase sempre, aos assuntos
marginalizados da légica referida a sociedade de consumo ocidental, o
documentario, mesmo a partir de varias técnicas e artificialidades que, depois,
seriam identificadas como proéprias das fic¢cdes, inaugurou cenas em movimento,
e, assim, o desejo de inscrever o mundo em imagens em movimento.

O documentario contemporaneo caminha, ja ha algum tempo, para formas
mais abertas, a partir do contato com o mundo e mediante ideias expandidas
sobre as identidades fluidas, sobre os processos varios de subjetivacdo dos
sujeitos contemporaneos e das singularidades desses e dos lugares que
habitam. Construidos a partir dos processos cada vez mais compartilhados, a

forma de filmar o outro se atualiza.

105 HISSA, 2006, p. 35.
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FIGURA 4: Frame de Rua de m&o dupla: duas imagens feitas pelos personagens. Captado a
partir de copia digital pela autora.

Filmar o outro é uma forma de contato, seja ele entre sujeitos do mundo,
entre sujeitos do conhecimento ou entre técnicas que mediam tais interacoes. %
O mundo, cultivado através contatos €, tantas vezes, captado por interacfes e
mediacdes especificas, que se dao a partir das corporeidades.

Sdo abundantes as imagens rigorosamente enquadradas por Oticas
reducionistas. A longa histéria do cinema documentéario informa a prevaléncia
dos olhares miopes sobre espacos e sociedades filmadas. Essas imagens
correspondiam as expectativas de estudo e registro do que se designou,
convencionalmente, de objetos a serem conhecidos. No entanto, ja se passou 0
tempo dos velhos objetos, entendidos como meros produtos a serem estudados,
a partir de um suposto olhar esclarecido de sujeitos que deles se “aproximavam”.

Eis, assim, a questdo fundamental que o cinema, sobretudo o
documentario, se vé enredado h& algumas décadas. Como produzir uma leitura
sobre certos espacos e comunidades — sobre sua singularidade, enfim — sem
que isso represente seu condicionamento a um olhar prévio, formatado, em
suma, objetificador. Também, como produzir imagens de pedacos de mundo

106 Rua de mao dupla (2002) de Cao Guimardes é um desses filmes que deslocam sujeitos e
espacos, no tensionamento das formas possiveis construcdo de cenas e pontos de vistas
assumidos pelos filmes.
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sem que isso descambe em seu isolamento em relacdo ao mundo?1%’ As
imagens estudadas nas préximas paginas redobram essas questdes em suas

formas e processos mesmos.

CAMINHOS DOCUMENTARIOS

EM BUSCA DE ABERTURAS

Pensemos no nascer das imagens documentais filmadas. Muitos de noés
lembramos. As primeiras tomadas cinematogréficas foram, propriamente, breves
registros de cotidianos urbanos. Tais imagens parecem ja consolidadas no
imaginario e fazem parte do repertério imagético do mundo ocidental. Foram
elas, desde ha muito, tornadas objetos de estudo e enquadradas como
documentais: captacdes de pessoas que adentravam uma fabrica, e tantas
outras que esperavam pelo préximo trem.

Nos anos que se sucederam ao surgimento de tais imagens, a encenacgao
teatral foi levada as cameras. As concebidas pelo modo ficcional quase se
tornaram um sindénimo préprio do cinema. Tornando-se centro e determinando
limites, as imagens ficcionais se estabelecam uma fronteira ente ela e os
“registros” do mundo. Feitos a partir das margens, das imagens cruas do mundo
foram eles, assim, formando uma vertente especifica, 0 cinema

documentario.108

107 Essa questdo faz parte de toda forma de produgdo de conhecimento e é muito bem
apresentada por Cassio Hissa, em seu “Entrenotas: Compreensdes de pesquisa” (2013).
Também, tal questao ndo se assemelha ao dilema ao qual o senhor Palomar se vé enredado, ao
observar o mar a procura de uma especifica onda — a ser extraida da inteireza do mar —, para
ser reduzida a objeto de sua minuciosa observacdo? A empreitada ndo parece facil para o
personagem de Italo Calvino (2010). A “onda-objeto” se fragmenta e se dispersa entre as
conexdes que faz com suas ondas preceptoras, ao mesmo tempo em que € invadida pelas ondas
que se formam logo atras dela, dissolvendo-se e formando um longo tapete retalhado de partes
de &gua, que se derrama ao longo da areia. Um mar é um corpo em constante movimento e
transformacéo.

108 Mourdo e Labaki, 2005. O desenvolvimento de uma linguagem propriamente documental
envolveu a incorporacao de diferentes técnicas, por realizadores diversos, criando um género
cada vez mais distinto das ficcbes e diversificado internamente ao género, o que levou ao
surgimento de outras designacfes e subgéneros, de acordo com o modo narrativo predominante
em cada producao. Porém, é possivel, e mesmo comum, que os fiimes documentarios
apresentem caracteristicas e modos superpostos (NICHOLS, 2005).



92

Ha, de certa forma, correspondéncia, entre o desenvolvimento do cinema
como uma linguagem e o estabelecimento de fronteiras estilisticas e a maneira
propria de constituicdo da ciéncia moderna, feita de disciplinas parcelares e seus
contatos. Mesmo os debates em torno das ideais representacfes de mundo e
pressupostos tedricos e praticas que determinariam um acesso privilegiado ao
real, se assemelha aos percursos das disciplinas cientificas e seus sujeitos.

N&o ha sentido em pensar em evolugdo quando pensamos em linguagem
cinematogréafical®. Naturalmente, técnicas e métodos diferenciados sédo criados,
abandonados e retomados por diversas correntes cinematograficas
documentais, em diferentes contextos, com diferentes sujeitos e
subjetividades.1°

Nessas elaboracfes, a intencdo pode ser friccionar o mundo, por uma
reunido de imagens de arquivo ou produzidas diretamente para o filme. Nao se
trata, assim de produzir, meramente, um registro a partir dele, mas de construir
a imagem como “manifesto audiovisual”, a partir de um mundo filmavel e ndo
totalmente filmavel “[...] excesso ou falta, transbordamento ou limites — lacunas
ou contornos que logo nos sdo dados para que sintamos, 0s experimentemos,
os pensemos [...]"*!

As fronteiras entre documentario e ficcdo, sempre construidas, sempre
permedveis, deve sua imanente porosidade pelo elemento da encenacao dos
corpos nos filmes, desde os primérdios do cinema. Lembramos sempre dos
classicos de Robert Flaherty, em suas incursdes e contatos com povos de um
norte ainda relativamente isolado.'*> O que ha de particular na encenacgéo
cinematografica, sendo ela ficcional ou documental, é, claramente, a mediacéo

da camera e o estabelecimento de um enquadramento: criacdo de um espaco

109 Tanto Lins e Mesquita (2008) como Da-Rin (2006) afirmam que sua trajetéria histérica como
expresséo estética marcada por diferenciagfes de estilos mostra que elementos diversos sao
ora tidos como falseados, ora como legitimos na linguagem documentaria, o que ndo configura
necessariamente uma evolucdo em escala gradativa, mas um desenvolvimento histdrico,
acompanhando o movimento do mundo.

110 DA-RIN, 2006; LINS e MESQUITA, 2008.

111 COMOLLI, 2008, p.44.

112 Em “Nanook do Norte”, de 1922 e, principalmente “Os pescadores de Aran”, de 1934, vemos
claramente a encenacdo dos personagens por eles mesmo, em uma espécie de autoficcédo
proposta pelo realizador. A medida em que ia filmando, Flaherty montava o filme e, por diversas
vezes, julgava necessaria a reflmagem de cenas de seu documentario: “Flaherty acabaria por
alugar uma casa em uma das ilhas filmadas e instalar ali seus laboratorios de revelagdo, projegéo
e montagem, no intuito que essa acontecesse de acordo com as cenas filmadas, que se fossem
satisfatOrias a sua viséo, eram refilmadas” (COMOLLI, 2008).
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bem especifico. O plano que compde a cena e determina um dentro de campo,
que, por sua vez, restringe o quadro e funda o fora de campo, um outro espaco.

Uma elaboragdo estética pode ser expressa de diversas maneiras. A
relacdo entre forma e conteudo, em geral, pode ser lida de obra a obra ou, entre
conjuntos de realizacdes semelhantes. A forma ensaistica de criagdo, ndo se
atendo somente a criacdo por meio da escrita, € uma dessas maneiras de
traduzir o mundo por meio de imagens, visiveis ou escritas, de maneira aberta.

Arlindo Machado,!*3 ja ha algum tempo, esboca ideias sobre a construcéo
de um cinema ensaio. Entendendo o ensaio como uma forma de utilizagdo néo
instrumental da linguagem e estendendo-o a criagdo cinematografica, o autor
compreende as possiveis convergéncias entre os modos de realizagdo de
documentéarios e as maneiras fluidas de escritas sobre o mundo.'** E,
principalmente, pensa-lo junto aos sujeitos e espacos filmados.

Como o autor, acredito que, principalmente nas ultimas décadas, os
filmes documentérios tateiam maneiras de filmar que, de fato, repercutem em
formas ensaisticas de criacdo, tais como consideradas por Theodor Adorno.
Dentre as tantas “transgressdes” manejadas pela escrita do ensaio que o
pensador aleméo elenca, uma das que mais associo aos documentarios € a
maneira como ela pode ser assumida em sua “pequenez”, na diligéncia das
ideias concebidas a partir de um ponto de vista que se desprende, sem nada
lamentar, das presuncdes de totalidade que acompanham o “texto da ciéncia”.
Afinal, através do ensaio se alcanca especial densidade: “O pensamento é
profundo por se aprofundar em seu objeto, e ndo pela profundidade com que é

capaz de reduzi-lo a uma outra coisa.”*®

113 Arlindo Machado (2003) discute a possibilidade de se pensar em ensaios ndo-escritos como
“enunciados audiovisuais”, referindo-se ao documentario como uma forma de pensamento
audiovisual.

114 Obviamente, o termo documentario abrange uma enorme variedade de formas de criacao,
ainda que todas elas partilhem de algumas caracteristicas especificas. O documentéario de modo
assertivo, por exemplo, se estrutura de maneira informativa, que procura silenciar vozes mais
subjetivas, na tentativa de uma leitura mais, supostamente, isenta sobre o objeto que toma. No
entanto, o documentario lido como um filme-ensaio constréi um objeto de reflexdo por meio de
uma visdo densa e mais plural, assumindo-se como um “discurso sensivel sobre o mundo”
(MACHADO, 2003).

115 ADORNO, 2003, p. 27.
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Uma abordagem particularmente interessante foi assumida pelos
diretores do Cinema Verdade.!'® Ainda que sua auto titulacdo nos leve, hoje, a
pensar exatamente o contrario do que desejava evocar, 0 movimento colocou
em curso uma proposta que produzia imagens em risco, 0 inesperado era o
esperado. Os filmes de Jean Rouch e Edgar Morin, acompanharam, de certa
maneira, a propria trajetoria do primeiro como pesquisador.

Chegando ao cinema pela via da etnologia, ele incorporou a camera e o
gravador ao caderno de anotacdes de campo. Da-Rin (2006) observa que as
primeiras incursdes de Rouch com a imagem reflete a maneira mais distanciada
praticada pelos antropélogos franceses e seus “objetos” de estudo. Sua pratica,
inicialmente mais tradicional comegou a direcionar a uma “antropologia
compartilhada”, refletida em filme iniciais mais expositivos e, e, gradativamente,
sendo incorporadas praticas préprias do modo interativo.t’

A novidade de uma “antropologia compartilhada” residiria em uma
importante releitura dos processos de pesquisa. Os sujeitos filmados, enquanto
interlocutores, participam das etapas de producdo. As metodologias tradicionais
ao cinema classico de estudo, foram, mediante aberturas dialdgicas,
subvertidas.’'® Ainda que surgidas, ao modos das metodologias etnogréficas,
como novidades em relacdo aos procedimentos até entdo desenvolvidos, as
relacdes condicionantes das cenas desses filmes ndo eram, necessariamente,

horizontalizadas.11?

116 Esse movimento coexistiu ao Cinema Direto estadunidense, com o qual dividiu algumas de
suas possibilidades de surgimento e abordagem, pela via da técnica, principalmente. Um dos
principais filmes dessa vanguarda foi “Primarias” de Robert Drew, que acompanha os candidatos
do Partido Republicano durante a campanha das elei¢es primarias, em 1960, que tinha John F.
Kennedy como principal concorrente. As cameras leves e filmagens em16 mm, com som
sincronizado, possibilitaram algo até entdo impossivel: que o documentario fosse filmado sem
preparacdes prévias, ocasionando uma “filmagem casual e discreta”. A “impressao de realidade”,
produzida pela cAmera tremida, a iluminacéo natural e o som direto acabavam sendo concebidos
como dotadores de maior autenticidade das imagens, contrapondo o formalismo e a estilizagéo
caracteristicos dos documentérios classicos. (WINSTON, 2005, p. 17).

117 De acordo com a classificacdo proposta por Bill Nichols (2005).

118 Ejs o0 exemplo do documentario “Cronica de um verdo”, de Jean Rouch e Edgar Morin. No
inicio do filme, acompanhamos os realizadores discutindo as propostas do filme e seus possiveis
resultados, com um de seus interlocutores. Algo como uma negociacdo é levada para a cena. O
processo criativo do filme e suas problematiza¢des sao incluidos nas cenas do filme. Ao final do
filme, vemos os sujeitos personagens debatendo sobre a experiéncia de participar da filmagem.
119 “Se fizermos uma sociologia da antropologia, iremos vé-la surgir como um poderoso
instrumento dos processos de colonizagdo, para conhecer os ‘exéticos’, ‘os primitivos’, para
melhor compreendé-los, para melhor domina-los, e, no caso dos cineastas etnégrafos, ‘para
instruir o olhar colonial” (Menezes, 2004, p. 40).
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FIGURA 5: Frame captado pela autora a partir de copia digitalizada de “Crdnica de um
veréo’.

O Cinema Verdade inaugurou uma forma de filmar que seguiu sendo
transformada, as décadas seguintes. Est4 presente em elaboracfes recentes,
ora de forma acentuada, ora de forma rarefeita. Olhares mais assertivos,
também, se cristalizaram na histéria documental. Eis, por exemplo, 0 memoravel
“‘Noite e neblina”, de Alain Resnais, produzido em 1955, apds a “abertura” dos
campos de concentracdo nazistas aos olhares do mundo.*?® Suas imagens
compuseram, essencialmente, o imaginario acerca dos campos de
concentracao.

Por aqui, no Brasil, o cinema, em geral, caminhava de acordo com 0s

projetos nacionais desenvolvimentistas proprios da década de 1950.'%' As

120 Construido por filmagens em campos vazios, pelas imagens de arquivo que convoca, e a
narracdo da eloquente voz de Michel Bouquet, o flme endereca questdes diretas, a partir de
imagens explicitas do horror, e das reflexdes das palavras — escritas pelo poeta Jean Cayrol,
sobrevivente do Holocausto — que pensa o destino, agora conhecido, dos que tinham “uma
estrela no peito, um destino cerrado”. O documentario pode ser encontrado na plataforma de
videos Youtube, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HjAT2J7yt1Y. Ultimo acesso:
03 de maio de 2023.

121 *Quando, na década de 1950, uma visao mais politizada do cinema brasileiro se desenvolve,
com a atuagdo de cineastas de esquerda, a intervencdo estatal recebe uma nova forma de
legitimacao, ndo mais apenas industrial, mas cultural e ideoldgica. Grande parte da esquerda vé
como forma decisiva de atuacéo politica a penetrac@o nos aparelhos de Estado. Existe inclusive,
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ficcdes, no entanto, ostentavam especial prestigio, afinal, significariam que a
industria cinematografica brasileira buscava entrar no compasso das ja muitos
desenvolvidas americana e europeias. Os documentaristas, ou chamados
cineastas “naturais” eram também apelidados de “cavadores”, pela frequente

precariedade financeira de suas producées (BERNARDET, 2009).

LEVADAS CONTEMPORANEAS

O mundo, ou a “realidade” do mundo nao € diferente da imagem, é uma
construcdo, e nao o que pode apresentar como concretude. O mundo e suas
imagens possiveis sdo, sempre, conjuntos de relacdes de representacédo. Se o

documentario:

[...] requer a invencdo de um mundo (e ndo se contenta com o
decalque ou a reproducdo de um mundo ja dado, pronto,
pretensamente “a espera” para se render aos procedimentos do
discurso), é porque o documentéario persegue o realismo como
uma utopia, sabedor do fato de que a representacdo jamais
coincidird com a vida (e que a escritura do filme ndo pode,
absolutamente, colmatar, suturar esse hiato). (COMOLLI,
2008, p. 45.)

As hibridas narrativas e os matizes estéticos do cinema documentario
seguem se ampliando, acompanhando as aberturas metodolégicas dos sujeitos
qgue filmam e dos sujeitos filmados. Entre espacos em cenas e caminhos de
estudo, leitura e traducéo do mundo, a ideia de um “cinema do real” é flexionada
pelas préprias obras, que ja procuram desvelar uma realidade mais verdadeira,
supostamente isenta da interferéncia dos artificios criados pela mediacdo da
camera e do autor.

Eis os “dispositivos documentais” das filmagens em estudio de Eduardo

Coutinho,'??; ou a passagem da cdmera para a maos dos detentos em “O

por parte de uma certa esquerda, a ideia ou 0 sonho de que o Estado ndo defende interesses de
classe, e sim os interesses da nagdo, o Estado estda acima dos interesses de classe. ”
(BERNARDET, 2009, p. 64).

122 Lins e Mesquita (2007) apresentam esses dispositivos a partir de algumas obras
contemporéaneas, que determinam, de forma voluntaria as circunstancias de filmagem, como o
tempo e lugares restritos para o filme se realizar. Coutinho produziu alguns filmes com essa
caracteristica, como “Edificio Master”, de 2002 e “Babilénia 2000”, que partiram de dispositivos
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prisioneiro da grade de ferro (Autorretratos)’, de Paulo Sacramento,'?® as
encenacbes das imagens documentais contemporaneas ressoam, nao
surpreendentemente, as imagens inaugurais, fabuladas, dos documentérios

classicos.1?4

FIGURA 6: Frame de O prisioneiro da grade de ferro, captado ela autora através de cépia
digitalizada.

O filme ensaio'?® ndo procura mais um sujeito que corresponda a um
“‘modelo sociolégico”, mas de uma alteridade, que n&o se subsumindo a
identidades e auto representacdes simplistas, possa, através de seu corpo e sua
mise-en-scene, dar a ver seus proprios corpos, seus lugares, seus territorios.
Assim se apresenta o video-ensaio Performing the border?26, de Ursula Biemann,

acompanha mulheres trabalhadoras pela Cidade de Juarez. O um ambiente

espaciais. Ja Kiko Goiffman, produziu, em 2002, o documentario “33”. Filho adotivo e por ocasiao
de seu aniversario de 33 anos, o cineasta estabelece 33 dias para buscar pistas sobre sua familia
biolégica e filma todo o processo.

123 Filmado no complexo penitenciario do Carandiru, nos dois meses anteriores de sua demolicao
“Autorretratos” é produto de filmagens feitas pelos realizadores, com contribuicdes de alguns
detentos.

124 E importante destacar o documentéario “Cabra marcado para morrer”, de Eduardo Coutinho,
pela peculiaridade de sua realizagdo. Iniciado em 1964 como uma reconstituicdo ficcional da
historia do lider camponés Jodo Teixeira, morto dois anos antes. Com a instauragéo do regime
militar no Brasil, entre o final de marco e o inicio de abril daquele ano, as filmagens foram
interrompidas. Quase 20 anos depois, Coutinho retoma o contato com a familia de Jodo Teixeira.
125 O ensaio, por si um género fronteirico (palavra literaria ou palavra cientifica?), aberto. Uma
forma de mediacao, a imagem do documentario se faz, sempre, como uma relagéo.

126 Disponivel em: https://vimeo.com/74185298. Ultimo acesso: 19/04/2023.
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fronteirico entre os Estados Unidos e o México, em que diversas empresas
conhecidas como “maquiladoras” operam!?’ mobilizava, entdo, todo um
imaginario sobre o arquétipo de um gigante espaco transnacional, povoado de
inimeras fabricas de modernos artefatos tecnolégicos. Ainda assim, as
mulheres que, em busca de renda, se colocam em transito em um ambiente de
tensdes, — e fazem dele um certo “seu lugar” ou um territério a ser conquistado

no cotidiano —, sdo as escolhidas como personagens centrais do filme.

L}

FIGURA 7: Frame de Performing the border. Acervo: Geobodies/Ursula
Biemann, 2011.

A autorreflexdo das imagens, ou dos sujeitos das imagens, deixa de lado

diretrizes tedricas ou pratica para uma suposta esteira em dire¢cdo a uma imagem

127 Ao escrever sobre seu video, Bienman (2010, p.22) se pergunta: “[...] como pode um video,
ainda que simplesmente argumente contra o capitalismo global e afirme novas identidades,
refletir sobre e produzir a expansdo do espago no qual escrevemos e falamos? ”. A resposta
parece apontar para esse 0 encontro desses espagos, imaginarios, representativos e materiais,
na producdo de um conjunto de vozes dos sujeitos envolvidos; ela também parece apontar para
uma partilha que precisa ser tida como horizonte, no contato de mundos. A artista prossegue:
“Seu objetivo [do video] reside na mediacdo entre os dois, numa intervengéo efetiva no ato
performativo da representacdo. O processo de ressignificacdo (videogréafica) da diferenca, de
abertura de zonas cinzentas e da escritura de contrageografias acontece entre as imagens e as
nossas vidas, em algum lugar entre as limitacbes da representacdo e as lutas politicas ou
existenciais. ” (BIEMANN, 2010, p. 22).
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mais real.'?® Esvaziada de sentido, assercées como “perseguir a verdade” ou
“filmar o real” ndo encontram mais correspondéncia no cinema documentario
contemporaneo.

A imagem nédo traduz a verdade. O que ha é a verdade da imagem,'?° sua
possibilidade de realizacdo'. O real ndo preexiste ao filme, tampouco esta

escondido a espera de ser desvelado.'3!

NOVAMENTE, O ESPACO

O pensamento de Cesar Guimaraes, trabalhado a luz das ideias de
Jacques Ranciere,!32 — particularmente a partir da partilha do sensivel,
concebida por ele como um recorte que inaugura, simultaneamente, um comum
e partes respectivas —'32 diz respeito ao conteldo politico que a imagem

carrega. Tal perspectiva € usada de forma a se pensar possiveis comunidades

128 No cinema documentario praticado ja ha alguns anos ha uma certa convicgdo sobre a néao
importancia de pressupostos que direcionariam ao esclarecimento da realidade. Conforme
demonstra Da-Rin (2006), experimentacdes de estilo e a autorreflexividade se tornaram uma
forma de os realizadores flexionarem a linguagem mesma dos documentarios e seus
instrumentos narrativos, que ja ndo se direcionam a uma persuasao, mas a um questionamento
sobre o mundo e, outrossim, o fazer do filme, algo como uma “duvida epistemoldgica”, como
assevera Bill Nichols, pois “Sublinha a intervencao deformante do dispositivo cinematografico no
processo de representacdo. O saber ndo € apenas localizado, mas ele mesmo sujeito a
questionamento. ” (NICHOLS, 1991, p. 61 apud DA-RIN, 2006, p. 192).

129 Conforme pensa Gilles Deleuze, 2005.

130 Quando penso nas possibilidades de realizacdo de imagens, penso, também, em como pode
se nutrir de circunstancias adversas — que apontam fortemente para sua nao realizacdo — e, a
partir delas, se realizam. Tal € a maneira como o cineasta iraniano Jafar Panahi constréi seu
“Isto ndo € um filme”. Cumprindo prisdo domiciliar — em decorréncia de uma acusacdo de
atividades subversivas contra o governo — e impossibilitado de criar contetidos filmicos, o diretor
filma sua rotina a espera do resultado de uma apelacdo a ser apreciada pela justica. O espago
restrito do filme, seu apartamento, e a precariedade da captacdo das imagens, feitas por cameras
simples e de celular, reforcam o poder de toda a coacdo que o fora de campo — o poder
opressivo e censurador do regime — exerce sobre a vida de Panahi e sobre a cena do filme.

131 Uma interessante experiéncia que transita entre a video arte e o cinema é “Rua de mao dupla”
de Cao Guimardes, de 2002. Propondo a trés pessoas que ndo se conhecem e que vivem
sozinhas a trocaram de casa por 24 horas, o0 diretor passa as cameras para as maos dos
personagens, que a partir do lugar habitado provisoriamente, tentam imaginar a vida de quem ali
vive. Eis um filme “dispositivo”, tal como trabalhado por Cezar Migliorin (2008).

132 RANCIERE, 2005.

133 A partilha do sensivel, para Jacques Ranciere (2005), envolve a formacdo de um espaco
comum e, simultaneamente, de recortes que determinam partes exclusivas, ou seja, distribuicées
de lugares e formas de o0s sujeitos tomarem parte no sensivel, nos tempos e espagos do mundo.
A particularidade da politica para Ranciére e sua importancia no conjunto da partilha do sensivel
reside na poténcia que possibilita que a divisdo possa ser, de alguma maneira, redesenhada:
“[...] politica é antes a possibilidade de reordenar o que esta dado a sentir e dizer por sujeitos
guaisquer, do que propriamente os discursos feitos pelos individuos e grupos que operam estas
reconfiguragdes. ” (MIGLIORIN, 2015, p.3).
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de cinema. Estendendo tal pensamento, podemos imaginar os intercambios
proprios das partilhas como a condicdo geral dos entres. Ademais, nao
nasceriam deles as possiblidades dos contatos e as configuragdes das partilhas
por meio de imagens?

Esse comum, para Guimaraes, € aquele que se manifesta a partir de um
ambiente constituido que, ndo sendo feito de partilhas iguais, sera estabelecido
a partir de dissensos e relagbes assimétricas entre os sujeitos: formacéo de um
entre que pde acento a uma problematica estrutural. As imagens, o autor diz,
cria um comum entre espectadores, ao conecta-los prescindindo de preencher a
distancia posta entre eles: “[...] s6 € possivel falar em comunidades de cinema
se a imagem se tornar instancia tanto de partilha quanto de divisdo.” 134

O espaco criado a partir de tal relacdo ndo seria, entdo, um territorio
hermeticamente fechado, mas constituido a partir de fronteiras que, por sua
natureza, sao instancias de passagens. No entanto, cada imagem € uma
poténcia de contato, que pode se realizar ou nao.

Gilles Deleuze'®® nos lembra que o contato, em alguns filmes, é colocado
em curso pelos sujeitos, os que propdem a filmagem — realizadores — e o0s
filmados, que iniciam uma caminhada de encontro em diregdo um ao outro: um
duplo devir. O intermundo que a cena de um filme presentifica € ambiente de
contato entre alteridades, embates entre mise-en-scenes diversas.'36

N&o seria esse pensamento um caminho para pensarmos questfes sobre
as alteridades colocadas em contato em qualquer relacdo entre sujeitos, sejam
eles envolvidos na feitura de filmes ou representantes de campos disciplinares
gue querem se misturar a outros sujeitos compreendidos como exteriores aos
seus? A cena'®’ do filme é um possivel espaco fronteirico. Mas ha, claramente,
assimetrias entre os sujeitos dessas relagoes.

Se seguirmos com Jean Louis Comolli'® e pensarmos o cinema como

uma relacdo, mais do que como um meio técnico e mesmo como uma obra —

134 GUIMARAES, 2015, p. 48.

135 DELEUZE, 2005.

136 COMOLLI, 2008.

137 Sobre a cena filmica, sobretudo a cena documentaria, € preciso ressaltar, dada a abertura
que o conceito-palavra cena representa, que, aqui, considero, primordialmente, as ideias de
Jean-Louis Comolli (2008). Ele a pensa a partir de uma relacdo, por vezes conflituosa, a partir
de uma constituicdo de uma mise-en-scéne, feita por alteridades em contato, entre 0s sujeitos
que filmam e os que séo filmados.

138 COMOLLI, 2011.
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materializada por meio do filme —, é inevitavel pensar em sua vocagdo como
formacéo de entres: em meio aos personagens e entre esses e 0s espectadores.
Formacao de lugares novos, a partir dos locais fisicos de mundo e lugares que
acolhem as corporeidades.

Os seguintes ensaios sdo encaminhados a partir de algumas leituras
possiveis, de configuragcdes de cenas, particulares de filme a filme. Mas,
sobretudo, com vistas as aberturas que as imagens documentais
contemporaneas, com suas rasgaduras, como espacos de relacdes, acordos e
conflitos, que podem nos atingir.

As leituras a que me proponho a fazer partem de uma perspectiva, de
alguma maneira, deslocalizada. N&o se trata de uma andlise, quadro a quadro,
de imagens documentadas, escrevo sobre elas, mas ndo me enquadraria no
campo de analise ou da critica filmica.

Tal como pensa Bachelard,'3® me afasto da ideia de um critico que “julga”
uma obra que n&o poderia fazer ou, mesmo, ndo gostaria de realizar. Penso e
escrevo sobre imagens que atuam no presente, como agentes dele. E acredito,
gue tais imagens, traduzem espacos e pungem, de diferentes maneiras e graus,
0S muitos sujeitos e seus mundos, de onde elas proveem e, também, para onde

sao enderecadas.

139 BACHELARD,1978



102

INTERLUDIO IV:
PARA ALEM DAS CISOES INAUGURADAS PELO

PENSAMENTO MODERNO

As ideias sobre mundo, natureza, cultura e sociedade, conformadas para
além do pensamento moderno, sdo largamente incorporadas e estudas no
ambito do campo de conhecimento antropolégico contemporaneo.4°

Trabalhadas pelo antropélogo Eduardo Viveiros de Castro em dialogo
com outros campos do conhecimento, como a filosofia e a politica ambiental, tais
ideias aparecem em suas obras, que tratam do pensamento amerindio, em geral.
Para o autor, as classicas distingdes entre natureza e cultura sé poderiam ser
usadas para entender as dindmicas de cosmologias n&do-ocidentais passando
por criticas etnolégicas.'#! Tais distincdes, formadas pela tradicdo moderno-
ocidental, precisariam, com o amadurecimento do saber, ser atualizadas
mediante revisdes conceituais a partir dos elementos que tangenciam suas

criacoes e incorporagdes ao pensamento contemporaneo.

Tal critica, no caso presente, exige a dissociacao e redistribuicdo
dos predicados subsumidos nas duas séries paradigmaticas que
tradicionalmente se opdem sob os rotulos de “Natureza” e
“Cultura”: universal e particular, objetivo e subjetivo, fisico e
moral, fato e valor, dado e construido, necessidade e
espontaneidade, imanéncia e transcendéncia, corpo e espirito,

140 Os estudos abrangem também o pensamento sobre territérios de vida e cosmologias que os
concebem. Como exemplo de formas diversas sobre como o espaco € concebido e vivido,
Andrade (2010) apresenta as narrativas watunna, constituidoras da cosmologia dos Ye’kuana,
grupo indigena que se divide em trés comunidades as margens do rio Auaris e Uraricoera, a
noroeste do estado de Roraima, na fronteira do Brasil com a Venezuela. Tais narrativas relatam
as transformacdes espaciais a partir dos eventos entre lugares e as pessoas, que também se
transformam pela agencialidade do lugar: “A nogdo de ‘lugar’, na concepgéo ye’kuana (e a nogéao
de natureza, em Ultima instancia), afasta-se muito da concepc¢ao ocidental do termo, em que a
paisagem aparece como entidade passiva, destituida de agencialidade, passivel de ser
manipulada, construida, moldada. Aqui, a paisagem, dotada de agéncia, ao mesmo tempo em
que estd sujeita a alteragcBes, também opera transformacdes nos seres com 0s quais interage.
Essas interacfes ddo lugar a uma complexa relacdo que deixa suas marcas na dimenséo
invisivel com a qual se entra em contato ao transitar por tais espagos. Se no passado os herois
de watunna alteraram a paisagem, também foram por ela modificados, transformados, moldados.
Quando questionados sobre os motivos pelos quais os heroéis trocam de nome em determinados
pontos do territério, os Ye’kuana diziam ‘porque agora ele € outro’”. (ANDRADE, 2010, p. 198).
141 VIVEIROS DE CASTRO, 2004.
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animalidade e humanidade, e outros tantos. (VIVEIROS DE
CASTRO, 2004, p. 226).

Assim, Viveiros de Castro sugere o termo “multinaturalismo” — que abriga
tracos de contraste do pensamento amerindio —, em relacdo a perspectiva
“‘multiculturalista” moderna. Se essa segunda concepg¢ao se apoia na ideia de
uma unidade da natureza e na diversidade de culturas, a primeira suporia a
unidade do espirito e a multiplicidade dos corpos: “A cultura ou o sujeito seriam
aqui a forma do universal, a natureza ou o objeto a forma do particular”.1#? Assim,
de modo a superar uma heranca intelectual dicotdmica seria necessario o
esforco de perspectivar’4® tais contrastes, confrontando-os com as
diferenciacdes orquestradas nas cosmologias amerindias.

Assim, incorporar 0 pensamento de que o que alguns denominam de
natureza pode ser cultura para outras sociedades, é fundamental no pensamento
orientado pelo perspectivismo, ainda seguindo o pensamento de Viveiros de
Castro. A flexdo dos termos postos e seus desdobramentos nos campos de
conhecimentos que se propdem a pensar a relagdo entre homem, natureza e
sociedade encontra, no momento, a necessidade de se pensar a diversidade de
mundos contida no Mundo: “Aquilo a que se chamava ‘cultura’ e cujo sujeito era
‘a Sociedade’ se dissolveu”. 144

Algumas criagbes podem ser concebidas como obras que unem espaco
e vida, abarcando todos os seres gque constituem seu cosmo. As formas como
tais elaboracfes aparecem para nés, hoje, através de variadas formas, sao feitas
pelo contato interétnico e pelas formas de negociacdo de tais sociedades, de
modo a assegurar a manutencao de seus espacos de vida.

Alguns povos, por sua organizagdo cosmoldgica, se concebem como néo
apartados de seus ambientes e de todos os seres, humanos e ndo-humanos,

que os habitam.!* Eles deslocam, a partir de sua praxis de mundo, as

142 VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 226.

143 Segundo o autor, o perspectivismo se refere a “[...] concepgao indigena segundo a qual o
modo como 0s seres humanos veem o0s animais e outras subjetividades que povoam o universo
— deuses, espiritos, mortos, habitantes de outros niveis cdsmicos, plantas, fendmenos
meteorolégicos, acidentes geogréaficos, objetos e artefatos — é profundamente diferente do
modo como esses seres veem 0s humanos e se veem a si mesmos. ” (VIVEIROS DE CASTRO,
2004, p. 227).

144 CUNHA, 20093, p. 102.

145 Tal é o caso dos Maxacali, povo indigena habitante do nordeste mineiro. Seus textos sao
concebidos para além de uma simples descrigdo do espaco, mas como criagfes feitas a partir
da coexisténcia dos seres, ndo hierarquica. “Penso que os indigenas estdo em consonancia com
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referéncias convencionais que as sociedades ocidentais entendem como
ambiente, natureza e humanidade, e as diversas interacdes existentes entre
eles. Suas formas de pensar questionam a ideia de fidelidade em relacdo ao
referente espacial somente considerado em sua dimenséo abarcavel pelos olhos
e como resultado circunstancial da acdo do homem sobre 0 meio; flexionam, em
suma, sua relagcédo com a ideia de visao, de olhar, de mundo, enfim.

Cultura € um conceito comum. Ele atravessa as tessituras de varias
construcdes societarias. A palavra pode estar aqui, em uma fala cotidiana e,
também, acola, no discurso intelectual. Ela é compartilhada entre sujeitos e
sociedades diversas. No entanto, o conceito parece se edificar a partir,
essencialmente, de uma forma conflituosa, outrossim, partilhada®#®. Partilhamos
todos o sentimento de que a cultura € onipresente. Além disso, de que é
necessaria e precisa. No entanto, ela também pode ser a forma do aparte, dos
diferentes em conflito.'4’

A ideia de cultura foi, por algum tempo, entendida como contraponto a
uma natureza ja entendida, prescrita e domesticada. Tal concepcao,
popularmente engendrada, tem raizes modernas. No entanto foram muitas as
suas releituras. A ambicdo de entendé-las por completo, a partir das multiplas
leituras e praticas, extrapola os objetivos desta tese. No entanto, nesse momento
e para esse estudo, é possivel a escolha de algumas de suas formas e
concepcoes.

A concepcao contemporanea de cultura é, obviamente, ampla. Foi muito
frequente sua abordagem, sobretudo a partir da metade do século XX a partir

dos movimentos sociais e intelectuais, assim como dos eventos conflituosos

0 que nos propde Maria Gabriela Llansol em relacdo a autobiografia. Eles, em suas paisagens,
grafam o logos do lugar, o vivo de forma prépria. Criam suas maneiras de ver e estar no mundo.
Tudo que esta ao redor pode se tornar parte da grafia e figurar na textualidade, assim plantas,
animais, acidentes geogréficos, espiritos, estdo terminantemente compondo a paisagem”
(FERREIRA, 2008, p. 57). Assim, 0 que marca a escrita da paisagem para os Maxacali é, tal
como Lhansol diz de sua escrita, uma n&o hierarquia entre os elementos humanos e nao-
humanos, ou “existentes nao-reais”, para a escritora tomada como referéncia para o trabalho de
Ferreira junto ao povo Maxacali.

146 Se pensarmos como Jacques Ranciére sobre o tema da partilha, como uma forma feita,
também, de divisdes.

147 “A segunda metade do século 20 viu a ascensao da ideia de a um duplo primeiro plano: aquele
dos programas de governo de algumas nagfes desenvolvidas (com a cultura ja agora
consideravelmente despida dos tons e do papel ideol6gicos que a haviam marcado na mesma
funcado politica a longo das primeiras quatro décadas desse mesmo século) e o da cena dos
negocios, em varios desses mesmo paises. ” (COELHO, Teixeira, 2008, p. 7).
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entre Estados e/ou grupos identitarios, ao longo do século passado. Foi o
momento, também, em que a cultura nomeava e distinguia correntes de
pensamento e expressdo, atravessadas por outros processos [sociais,
artisticos], como a cultura capitalista ou cultura de massa.

No ambito antropoldgico, as leituras contemporaneas parecem abandonar
o0 antigo dualismo entre cultura e natureza, em certo entendimento de que nosSsos
conceitos ndo abrangem as producbes de “outras culturas” [culturas n&o
ocidentais]. Mesmo que se afastem das ideias de cultivo material ou de
producao, ainda algumas abordagens seriam, com o tempo, revistas.

Muito se estuda sobre as repercussdes das relacdes interétnicas — que
ultrapassam a simplicidade da ideia de dialogo intercultural — e suas possiveis
sofisticacdes [principalmente pelas maneiras com as quais 0 pensamento
indigena pode reelaborar oposicdes tipicamente modernas]. O que despertaria
o interesse de Manuela Carneira de Cunha sobre a cultura e a “cultura”*® — ou
seja, 0 que os povos indigenas estdo chamando de cultura — seria justamente

essa os efeitos de sua co-presenca, principalmente pela perspectiva indigena.

148 CUNHA, 2009b.



INTERESPACO: O TERRITORIO ENTRE
PALAVRAS E IMAGENS EM URIHI
HAROMATIPE

Foi Omama que fez o projeto, como
dizem os brancos. Pensou no melhor
modo de torna-lo sélido e introduziu em
todo o céu varas de seu metal, que
enfiou também na terra, como se
fossem raizes. Por isso, este novo céu é
mais sélido do que o anterior, e ndo vai
desmanchar com tanta facilidade.
Nossos xamas mais antigos sabem tudo
isso. Sempre que 0 céu comeca a
tremer e ameaca arrebentar, enviam
sem demora seus xapiri para reforga-lo.
Sem isso, 0 céu ja teria desabado de
novo ha muito tempo!
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ENCONTROS: TRADUCOES

Pensemos a cena de um filme documentéario. Pode ser ela considerada
atraveés das acdes dos sujeitos envolvidos — realizadores e filmados —, e pelas
maneiras como interagem [como se estruturam seus dialogos]. Também ela
pode, muitas vezes, se demorar tateando o ambiente que abriga a cena. S&o
essas as consideracfes que levamos em conta, convencionalmente, quando nos
colocamos a assistir a uma criacdo documental. No entanto, no momento em
gue comegamos a assistir a Urihi Haromatipe'*® nos quedamos. Parece haver
multiplos elementos e dinamicas a serem considerados.*°

Nas iniciais tomadas de Urihi, um avido pousa num campo rodeado da
mata Watoriki.'®! Seus tripulantes, varios indigenas xamas, ali chegam vindos
de outras aldeias amigas. Nos primeiros planos dados a ver, notamos que a
recepcao dos pajés parece ser, ja, uma maneira de prepara¢ado para uma reuniao
gue acontecera.

Todos se nutrem do fermentado de mandioca, para o inicio do ritual: “A
barriga dos catitus ndo é grande”, um indigena nos revela: € o momento prévio
de uma cerimbnia xamanica, em que fardo descer os espiritos, os “cuidadores
da floresta” se preparam.

Os momentos subsequentes nos revelam parte da tradicéo, a retirada e a
preparacdo da yakoana, — substancia extraida cuidadosamente da retirada e

gueimada das cascas da arvore yokoanape e transformada em po6 para ser

149 “Urihi Haromatipé — Curadores Da Terra-Floresta”, de Morzaniel Iramari. O filme, realizado
entre 0s Yanomami, se construiu a partir de encontros entre xamas na aldeia Watoriki, no estado
brasileiro de Roraima.

150 6] filme pode ser acessado a partir do seguinte link:
https://www.youtube.com/watch?v=xdQi6eMSrbc. Acesso: 11 de junho de 2023.

151 Grande parte dos estudos e das ideias presentes neste texto foram elaborados no ano de
2019, durante meus estudos e pesquisas de doutorado. Aquela altura, as leituras sobre o
territério Yanomami podiam ser realizadas, principalmente, pelas memérias dos indigenas e
outros sujeitos que participaram do longo processo de sua homologacéo, realizada no inicio dos
anos de 1990. Nos ultimos anos, suas inser¢cdes em projetos ligados a algumas universidades
publicas brasileiras, promoveram articulacdes diversas com grupos de pesquisa e pesquisadores
parceiros, que possibilitaram produgdes filmicas como as do filme Urihi Haromatipe. Até o ano
de 2018, seus territérios pareciam vividos mediante as premissas legais asseguradas.
Infelizmente, nos dltimos anos, muitas foram as intrusdes que violaram o territério Yanomami,
dilacerando parte de suas florestas, rios, corpos e espiritos. Ainda que o presente ensaio nao
trate desse tema diretamente, fica aqui registrada a profunda consternacdo que a acéo de
garimpeiros ilegais em terras indigenas provoca.
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inalada pelos xamas, — que sdo acompanhadas por uma narracdo que nos
conduz e nos diz da importancia da substancia para o ritual que vira. Yakoana é
o alimento dos xapiri, a voz over [um portugués pronunciado a partir de um
falante de lingua indigena] ensina, € através e por ela que os espiritos descem
e 0s corpos podem cantar, dangar e praticar a cura: “Quando a terra fica
estranha, eles ajeitam”.

Acompanhamos as cenas seguintes, que se detém, demoradamente e
com poucos cortes, nas varias dancas dos xamas participantes do encontro. A
duracdo, essencial para a realizagdo do ritual, ressona na constituicdo das
cenas,'®? formando uma temporalidade singular. H4 um plano-sequéncia para
cada xama.

O espaco da cena é construido a partir da duracédo,'>® como um decurso
da ordem do ritual, que precisa ser vivido por cada xama. Também, em seu
decorrer, de modo a abrigar o ritual e nos atingir, a imagem precisa demorar,
para que a relacdo da imagem com o espectador produza uma transformacao,

como nos termos de Jean-Louis Comolli.1>*

RESSONANCIAS DAS PALAVRAS AMERINDIAS

Considerado enquanto “forma que pensa”, conforme as ideias de André
Brasil'®®, que reflete sobre as maneiras pelas quais o cinema pode assumir

aspectos de um modo xamanico de conhecimento e traducgdo,'®® Urihi é

152 Interpretada, na teoria do cinema, como uma tomada.

153 Da seguinte maneira, Jean-Louis Comolli pensa a importancia das imagens que duram, cada
vez mais raras, mas essenciais para o filme documentario, o flme dos homens ordinarios: “A
duracao é o tempo para que alguma coisa se transforme e, antes de tudo, para que uma relagao
se estabelega, se instale, se desenvolva entre sujeito (espectador) e o outro filmado (o que é
preciso fazé-lo sentir; o que deve produzir afeto, emoc¢éo). ” (COMOLLI, 2007, p. 128).

154 “Transformacdo, entdo, e, para comecar, transformacao do lugar que € atribuido, destinado
ao espectador e que o desenrolar do filme (é isso o que podemos chamar fic¢do) tem como
missao — a palavra ndo é dogmatica — transformar, mexer, deslocar. Esta duracao é o que falta.
N&o é tanto as imagens que faltam, mas as imagens que duram é que faltam” (COMOLLI, 2007,
p. 128).

155 BRASIL, 2016. Resguardando todas relagcdes implicadas nesse cinema, dos processos de
coautoria presentes em tais filmes, como pondera o autor.

156 O sentido de traducdo, aqui, liga-se a ideia desenvolvida por Manuela Carneiro da Cunha
(2009a). Segundo a autora, o xama é um tradutor no sentido de ter o poder de assumir 0 ponto
de vista de outro: E é por isso que, por vocacao, desses mundos disjuntos e alternativos,
incomensuraveis de algum modo, ele é o gedgrafo, o decifrador, o tradutor. ” (CUNHA, 2009a,
p.112-113).
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concebido mediante o atravessamento de gestos cosmopoliticos, em sua
tessitura, através da convergéncia entre os discursos interétnicos, os cantos
xamanicos, as agéncias invisiveis e as palavras, inteligiveis ou ndo, que apontam
para o alerta sobre os cuidados que devemos ter para com a terra-floresta e para

as praticas xamanicas, que ndo podem ser dispersas:

O discurso politico indigena das Ultimas décadas se funda em
um duplo enraizamento simbdlico: numa auto-objetivacao
através das categorias brancas da etnificagdo (“territério”,

“cultura”, “meio ambiente”). A partir do momento em que entram
na arena politica interétnica, os indios, ndo sem perplexidade,
tém que se debater contra esse duplo imaginario da Natureza de
seus interlocutores brancos. Para eles, ndo existe hoje discurso
politico realmente eficiente fora desse registro. S6 nele podem
rebater a negacao produtivista de seus adversarios e, a0 mesmo
tempo, se esforcar em traduzir sua proépria alteridade nos termos
do indigenismo ambientalista de seus defensores —
ideologicamente simpético, embora culturalmente equivocado
(ALBERT, 1995, p. 4).

Refletir acerca de “Curadores da floresta” envolve pensar em Davi
Kopenawa e seu engajamento politico, enquanto uma lideranca indigena, assim
como um importante xama Yanomami. Implica, igualmente, uma aproximacao,
ainda que precaria nesse momento, sobre a ideia de Urihi, compreendida como
um espago socio-cosmoldgico?®” que ultrapassa, em larga medida, a concepcéo
de terra, muitas vezes apresentada como sua traducao.

Na seminal obra “A queda do céu — Palavras de um xama Yanomami”, 158
escrita conjuntamente por Davi Kopenawa e o antropélogo Bruce Albert,
conhecemos o discurso localizado do xama, que fala para um auditério amplo
(todo o mundo branco, ocidental) a partir de seu papel de mediador, um tradutor
de mundos em dois sentidos. Como um xama Yanomami, um ser
transespecifico, que administra as “perspectivas cruzadas”,'*° entre humanos e
espiritos, e, igualmente, como um operador de passagem entre mundos, pela

interlocucéo entre brancos e indigenas.

157 Segundo as ideias apresentadas por Eduardo Viveiros de Castro (2004).
158 KOPENAWA e ALBERT, 2016.
159 VIVEIROS DE CASTRO, 2004.
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7

Por Kopenawa, Urihi é apresentada j& a partir de sua constituicdo
enquanto entidade espacial que abriga seres de diversas naturezas, dentre eles

0S xapiri, os espiritos habitantes da floresta:

Os xapiri nunca se deslocam na floresta como nés. Descem até
noés por caminhos resplandecentes, cobertos de penugem
branca, téo fina quanto os fios das teias de aranha ware Koxiki
qgue flutuam no ar. Esses caminhos se ramificam para todos os
lados, como os que saem de nossas casas. Sua rede cobre toda
a nossa floresta. Eles se bifurcam, se cruzam e até se
superpdem, para muito além dela, por toda a vasta terra a que
chamamos urihi a pree ou urihi a pata, e que os brancos chamam
de mundo inteiro (ALBERT e KOPENAWA, 2010, p. 115-116).

A concepc¢ao de mundo declarada por Kopenawa, assim como sua Visao
sobre a floresta e a condicdo humana, interpela todos os esforgos de um “dialogo
multicultural™®® que se colocam na cena politica-cientifica contemporanea. Sua
concepcdo sobre mundo ressoa nas leituras cosmopoliticas dos processos
politicos, territoriais e ambientais na atualidade. Parece ser, também, uma
provocacgdo a prépria ideia convencional de ciéncia, a ideia de mundo inteiro,
assim como esquadrinhamentos do pensamento moderno, feito a partir de
cisoes.

A concepcdo da terra floresta de Kopenawa, incorpora uma
sociocosmologia — na consideracgao da floresta como um espaco vivo e animado
pela expresséo de todos os seus seres, e seus habitantes, humanos, animais e
espiritos, dotados de intencionalidade e agenciamento, respeitando suas
perspectivas e sua morada — e prescinde de pensamentos dicotdmicos

modernosiél,

160 Bpaventura de Sousa Santos, autor dessa expressdo, € um dos guestionadores das
possibilidades e condi¢cdes de tal “dialogo”, ao pensar as aberturas da monocultura do
conhecimento cientifico moderno e seu necessério contato com saberes e culturas que foram
silenciadas, que tiveram suas formas de ver e conhecer o mundo tornadas inauditas (SANTOS,
2000).

161 Tal pensamento antecipa essas licdbes que agora o ecologismo se debruca e, com
dificuldades, tenta assimilar, como pensa Viveiros de Castro. Segundo o antropdlogo, o
amerindio ndo pensa na natureza, pensa nas humanidades, nos seres, nas pessoas humanos
(animais e humanos) como habitantes da floresta, coabitacdo em seu sentido mais profundo e
por isso mais incompreensivel ao olhar ocidental. A condi¢é@o original comum aos humanos e
animais ndo é a animalidade, mas a humanidade. Primeiro eram todos humanos, depois vem o
animismo de alguns. Ao contrario dos modernos, que partem de todos animais, e o humano se
humanizando, diferenciando, se tornando soberano sobre os demais.
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Singularmente, seu discurso se localiza e se compreende,
estrategicamente, ao que parece, para além tanto de uma natureza
transcendental, como de uma natureza reificada, um recurso natural. Todo um
cosmos € considerado e o0 encontro desses universos, pensados em sua
essencial coexisténcia e como garantia da existéncia do mundo. 162

Uma interessante leitura sobre o pensamento amerindio € desenvolvida
pelo antropélogo Renato Stutzman,®® |, que concebe o discurso politico de
Kopenawa, possibilitado por sua formacéo préatica xamanica, também como uma
espécie de profecia. A fala do xama se organiza a partir de um ponto de vista,
que esta no cerne da cosmologia Yanomami, e que inclui 0s outros pontos de
vista, ou seja, a dos outros seres da floresta dotados de uma imagem essencial
(tupé), aos quais os xamads, como mediadores de mundos, podem “fazer

descer”.164

Discurso cosmopolitico que é também discurso profético, leitura
de acontecimentos historicos pelo viés da mitologia e da
cosmologia. Discurso cosmopolitico que teria, por fim, carater de
diplomacia — isto é, constitui-se no transito entre mundos e no
uso preciso e estratégico da linguagem (SZTUTMAN, 2013, p.
3-4).

A ideia de diplomacia levada ao campo antropoldgico, é inspirada nas
ideias de Isabelle Stengens (2011), quando a filésofa desenvolve sua
“proposigao cosmopolitica”. Para ela, o diplomata € um mediador entre mundos
nao hierarquicos, que assume uma hegociacdo a partir do que assume e
considera acerca de outros saberes, diferente do papel assumido pelo expert,6°
dono da “voz competente” que se considera fonte de uma verdade garantida,

unilateralmente produzida.

162 O pensamento perspectivista amerindio, tal como apresentado por Viveiros de Castro (2004),
entende os outros seres da floresta em sua condicdo humana, ndo como espécie, mas como
sujeitos que fundam essa condicdo, seres dotados de subjetividade. A condi¢éo social de pessoa
€ considerada a partir do seu poder de ponto de vista. Tal concepc¢do ultrapassada a visdo
moderna de humanidade/animalidade.

163 SZTUTMAN, 2013.

164 Bruce Albert (1995) anota que a importancia de se proteger a floresta reside exatamente na
consideragdao desses coabitantes da terra floresta, dos espiritos auxiliares que sao os “[...]
responsaveis pela ordem cosmolégica dos fendmenos ecolégicos meteoroldgicos (migracao da
caca, fertilidade de plantas silvestres, controle da chuva, alternancia das estagdes...)”. (ALBERT.
1995, p. 10).

165 SZTUTMAN, 2013.
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Podermos fazer uma leitura de “A queda do céu” a partir da nogao de
cosmopolitica que Stengers!®® desenvolve, relacionando-a, principalmente, a
uma desaceleracdo em relacéo a politica convencional. A robustez da obra, em
tamanho e densidade, assume e trabalha todos os acontecimentos narrados de
forma equivalente. As palavras gravadas fazem durar, fazem sentir um saber,
uma pratica, praxis que, levou muitos anos para ser gestada, a partir do
envolvimento de Bruce Albert e sua relagdo com Kopenawa. Desacelerar o
tempo do discurso expressando-o por meio de uma linguagem em “peles de
papel”’, significa sustentar o jogo diplomético que estrutura uma negociacao,
fragil e temporéria.

A narracdo sobre a origem da floresta, sobre a qual Kopenawa se debruca
no inicio do livro, apresenta o mito da queda do céu — a partir dos primérdios de
criacao da floresta e de quando todos os seres partihavam de uma condicdo
humana —, se junta aos relatos dos recentes encontros com 0S brancos,
atualizando o mito no contato com os brancos, com todo o estremecimento que
essa aproximacao significa para urihi.

Em texto publicado anteriormente ao livro, mas ja tendo somado longos
anos de convivio entre os Yanomami, — relacdo do qual se desdobraria uma
especial amizade com Kopenawa —, Bruce Albert, apresenta a “critica xamanica
da economia politica da natureza”. Ele concebe o papel tradutor de Kopenawa
como fundante de um novo discurso politico indigena e de novas negociacdes
interétnicas. O trabalho do xama, assim como sua abertura para um discurso
ambientalista contemporéaneo, encontra, estrategicamente, o outro lado, que
deseja assimilar perspectivas diferentes sobre os povos da floresta.

A partir de sua vivéncia e leitura da cosmologia Yanomani, Bruce Albert
pensa o posicionamento de Kopenawa, sobretudo a partir de alguns conceitos
como territério, meio ambiente e ecologia. Alheios ao pensamento nao dual dos
indigenas, tais ideias aparecem cada vez mais nas falas de liderancas indigenas.
Elas apontam para a emergéncia de um novo discurso politico indigena, de modo
a assegurar a manutencdo da demarcacao e preservagdo de seus territorios.
Partimos, assim, do discurso e da pratica de Kopenawa, em dire¢cdo ao encontro

da cena de Urihi.

166 STENGERS, 2011.
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TERRITORIO EM CENA

O discurso do xama parece estruturar a escritura de Curadores da
floresta, levando a cena uma palavra que tateia um encontro, uma convergéncia.
A apresentacao do ritual e o entrecruzamento da narracdo que acompanha a
cerimbnia, deseja implicar a audiéncia. Se os espacos ocidentais e amerindios
ndo sdo, exatamente, comensuraveis, ha de pensar em pontes, dialogos,
negociagdes, que apontem para a manutengdo dos mundos em contato. Tais
possiveis entres se entrevem em nova constru¢do, o espaco da cena: instancia
conjuntiva, feito por relagdes. O tecido territorial da cena se constri entre

imagens e palavras.
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FIGURA 8: Avidao chega em Watoriki. Frame feito pela autora a partir de copia
digitalizada de Urihi Haromatipe.

A sobreposi¢do das imagens dos xamas em contato com 0s xapiri e a
narracdo sdo colocadas em convergéncia por meio da imagem no
entrelacamento do discurso do Yanomami e do proprio filme em seu propésito,
guando a sua chamada se enderec¢a aos brancos, algo proprio de seu discurso
como liderangca amerindia.

Os curadores da floresta séo os seus protetores. O universo sociocosmico

colocado em cena traz uma perspectiva ecological®’ pensada a partir de toda a

167 As maneiras através das quais os indigenas evocam ideias tdo propriamente moderno-
ocidentais, como meio ambiente, natureza, ecologia, planeta inteiro, aparece em alguns
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preparacdo colocada em cena. Nesse movimento, ouvimos, em alguns
momentos, a interpelacdo direta de uma voz, acompanhando as imagens do

ritual xamanico, que sabemos ser provenientes das palavras de Kopenawa.

FIGURA 9: Encontro de xamds. Frame feito pela autora a partir de copia digitalizada de Urihi
Haromatipe.

A partir do filme, o curador da floresta se dirige diretamente ao curador da
cidade, em uma convocacdo, uma proposta cosmopolitica que coloca em
suspense as diferencas conceituais acerca do mundo, de modo a garantir a
sustentagdo dele, ao forjar uma forma de “encontro pragmatico”.16®

Kopenawa, identificando a poténcia destrutiva e limitada do modo de olhar
e viver a natureza da sociedade ndo indigena, a convida a se esclarecer, a
superar suas “palavras de esquecimento”; para que a floresta continue, para que
a morada dos espiritos, e de todos 0s humanos, se sustente: para que 0 céu nao

desabe novamente.

momentos deste ensaio. Também h& inimeros trabalhos etnogréaficos que estudam relacées de
traducdo com enfoque na relagdo de gestdo dos territérios e o intercAmbio de conceitos
indigenas e nao-indigenas. Estorniolo (2013), por exemplo, descreve o incremento de trocas
entre o “conhecimento Baniwa” — embora, ressalta a autora, essa ideia ndo seja “[...] algo ainda
sistematizado entre os indigenas e obedece a regimes de transmissdo e propriedade
especificos” — e os saberes do mundo ndo indigena, para a manutencgéo do territorio, localizado
no noroeste da Amazonia, no alto e médio Igana.

168 PINHEIROS DIAS e STENGERS, 2016.
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Uma certa nogao de “natureza traduzida” parece ser colocada em pratica.
A cena €, em parte, instituida a partir de discursos e agéncias que se constituem
na transgressao da palavra inteligivel ou do mero registro do local e do ritual que
abriga. O processo de traducédo no filme ndo se resume a tentativa de sua
figuracdo da experiéncia. Ela tateia antes, um encontro, uma criacdo, busca por
um entendimento comum, mesmo que provisério, mesmo que durante uma cena.

Como um olhar investido, a possivel experiéncia politica de assistir
perpassa a tarefa do imaginar e da abertura ao atravessamento de alteridades;
muitas delas intangiveis concretamente, e, portanto, ndo exacerbadas pela
imagem visivel.

A cena de Urihi Haromatipe se faz também, através de um estrato de
tempo sentido em tomadas que duram, se demoram em cada ritual até que ele
transforme os corpos filmados e, também, nos atinja, constituem um espaco
temporal. Feito a partir de tais forcas, o territério da cena, prescindi de coincidir
ponto a ponto com o territério filmado. Ele sera, antes, uma nova criacao: tecido
territorial, nova escritura.

Esperamos, n0s espectadores, que nossos corpos se transformem,
percebam, que se localizem. Através da duracdo surge uma certa instancia de
encontros e traducdes. O espaco de Urihi € como um imbricamento, pungido
pelo fluxo do invisivel que, incidindo em nosso visivel imediato, ndo nos é dado
a ver. Contudo, olhamos.

S&o0 essas imagens formadas por seres e corporeidades diferentes,
imagens elaboradas por outras maos, visfées e corpos que emergem na cena.
Aquilo que veem, ndo é apresentado a nossa visao, ndo cede ao impeto de uma
visibilidade imediata para constituicdo da imagem. Sdo imagens enderecadas a
nosso olhar, as nossas outras sensibilidades e que prescindem de uma traducéo
automatica para uma figuracdo. Tais imagens afagam e acionam outras
sensacdes corporais, pelo que nos € invisibilizado. A frugalidade de movimentos,
cortes, € substituida por longas tomadas, no investimento de uma cena
econdmica, mas potente.

Em algumas de suas falas dirigidas aos brancos — assumidos como parte

da audiéncia do filme —, Kopenawa incorpora algumas de nossas abstracdes
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conceituais, quando faz mencéo a “Terra”, “planeta”. Sua “politica do cosmos”16°
nos implica, nos interpela, e preenche o espaco do filme, compondo uma das
experiéncias colocadas em cena. Tal politica se presentifica em sua fala e
potencializa um “mundo comum”, busca uma coincidéncia entre discursos, no
acontecimento da cena.

Tal mundo, é formado, também, pelo o que se abre a percepgdo por
dimensbes ndo tateis da imagem, que ndo se traduzem em termos visuais.
Assistimos ao transe dos xamas, mas ndo nos é alcancgavel a visdo dos xapiri.
Esse gesto de recuada frente a uma necessidade tatil para a experiéncia do
espectador € um posicionamento potente.

Na cena de Urihi, as agéncias invisiveis, as implicagcdes do cosmos nao
sdo apresentadas como figuras assimilaveis. Os realizadores estdo a construir
um espaco de dialogo, prescindindo, no entanto, de uma traducédo formal,

figurativa, através de imagens excessivamente manipuladas.

FIGURA 10: Danca de um xama. Frame feito pela autora a partir de copia digitalizada de
Urihi Haromatipe.

O espaco da cena de Urihi Haromatipe € performado através de palavras
que de outros espacos veem, que se juntam em uma emergéncia discursiva
atualizada. O espaco do filme, feito em cena, constréi uma espécie de novo

territorio, preenchido por acdes e palavras.

169 Conforme a consideracdo de Viveiros de Castro (2004) sobre o pensamento amerindio.
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Eis a criacdo de um interesespaco, feito de corpos que preenchem a cena
da diferenca, com cantos, dancas e gestos que nos fazem imaginar o que 0s
anima. Ao se deixar pungir pelos fluxos invisiveis que incidem na imagem — que,
na demora de planos de ampla duracgéo, insistem em sua manifestacdo —, a
cena forma um espaco de olhar diferenciado, feito das formas que vemos e das

invisibilidades que olhamos.
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INTERLUDIO V: MATERIAS E FORMAS NARRATIVAS

Muitas vezes, as historias que lemos ou ouvimos mobilizam diversos
elementos e alguns personagens pitorescos, que perscrutam e constroem 0s
cenarios e cenas que atingem a nos, espectadores e ouvintes. A historia —
aguela, por vezes, nomeada de oficial, praticada como um campo disciplinar
especifico —, num caminho proximo, também constréi narrativas, e €
atravessada por vozes diversas, pois feita por memorias.

As memoérias se estruturam e se constituem, também, por linhas
narrativas sobre o mundo, a partir de elementos comuns as anedotas, aos
contos, enfim. Seu encontro com a imagem nao € novo. Suas interpretacdes,
tampouco.

No entanto, ha sempre algo a se atentar quando uma imagem, que
produzida em tempo e espaco especificos, aparece como possibilidade de leitura
de dado momento de tempo e que requer alguns olhares que expandem
metodologias restritas.’°

Frequentemente, as memorias coletivas foram elaboradas aos favores de
histdrias oficiais, estabelecidas a partir de discursos hegemonicos. No entanto,
seu contragosto, comuns nas leituras no agora da contemporaneidade, os
rumores, as rasuras da histéria e o senso comum, mesmo que difusos, também
se estabeleceram e cunharam, de alguma maneira, o seu lugar nas memdarias
do mundo e seus sujeitos.

Por um longo tempo, fomos habituadas a ler e conceber uma historia,
supostamente isenta, e efetiva na apresentacdo de fatos. No entanto, também
ela, a histéria oficial, se constréi por contravencdes, a partir de perspectivas
contra hegemonicas e coloniais, se consideramos o lugar de onde a entendemos

e a reconstruimos.

170 | embramos, aqui, das palavras de Didi-Huberman em seu “Imagens apesar de tudo” (2012),
sobre como alguns historiadores trataram da possibilidade de trabalhar com imagens e textos
produzidos pelos detentos do campo de concentragdo de Auschwitz, formatando-as, no intuito
de torna-las mais “visiveis”. O autor pondera que, para além de uma histéria que cobra pouco a
imagem e a recorte, suprimindo parte de sua legibilidade, é preciso olha-las a partir de suas
rasuras, das lacunas que, no entanto, evidenciam a precariedade da possibilidade de sua
realizacéo.
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Pelas imagens, que convencionalmente, foram concebidas como sua
mera ilustracdo, a histéria pode ser, por novas linguagens, lida, mediante a
novidade representada pelas categorias que até entdo, foram auxiliares. Aqui,
lembramos das formas das paisagens e de suas leituras, que, a partir aberturas,
podem reapresentar algumas historias. A paisagem se converge, sempre, em
imagem. O contrario, poderia ser?

Muitas vezes pensamos a imagem em sua traducao de dados momentos
de tempo, assim como a paisagem, de acordo com algumas leituras. As formas,
nesse movimento, sdo concebidas como prioridade nas interpretacdes
possiveis. No entanto, podemos pensar, como Bachelard,'’! nas matérias, que
entrecortam e integram as experiéncias dos receptores, pelas imagens que nos
chegam. Elas, em sua expressdo visual ou escrita, atingem leitores e
visualizadores; integram e substancializam seu olhar.

As paisagens séo feitas a partir de recortes espaciais diversos e de suas
representacfes, visuais, metafdricas, materiais. A paisagem é um corpo
substancial, que se movimenta.

Diversas elabora¢des visuais contemporaneas remetem as paisagens a
partir de suas inUmeras possiveis formatacdes. Abalam, de alguma maneira, o
desenvolvimento “histérico” de géneros de artes plasticas, extrapolam limites
formais construidos a partir das ideias que as ligam, restritamente, aos cenarios
do mundo ocidental. Permitem, assim, algumas interposicées. Poderia a
paisagem, como uma grafia do espaco e da imagem, ser o fio condutor de
histérias? Por meio dela, poderia a cena de um filme se estruturar?

Muitas imagens sdo olhadas e interpretadas a partir de elementos que nos
aludem, principalmente, as suas formas. No entanto, no tatear de algumas
imagens, encontramos a matéria, que, também, as substanciam, é parte delas,
uma de suas dimensfes. Eis o simbolo, a matéria, e a forma das aguas que

correm nas seguintes cenas.

171 BACHELARD, 1978.



INTERESPACOS: PAISAGENS E

ENTREOLHARES EM O BOTAO DE PEROLA

Se a 4gua tem memodria, ela se lembrara

disso
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A HISTORIA, A IMAGEM

Nos primeiros momentos do documentario O botdo de pérolal’?2 somos
apresentados a um cubo cristalino transparente e reluzente, que contrasta com
um fundo escuro de estudio. Percebemos, logo, uma arquitetura que estrutura a
filmagem, na constituicdo de uma tomada inicial. No interior do cubo, manipulado
gentilmente por uma mao andnima, vemos algumas solitarias gotas de agua
liquida, comprimidas entre arranjos moleculares solidos, encadeamentos
minerais que constituem a inteireza das camadas do fragmento de quartzo que
€ dado a ver. Eis a cena inicial do filme. Ela apresenta um elemento fundamental,
a dgua. Sera ela nosso guia pelos meandros da narrativa?

Pela narracdo em voz overl’3 que acompanha tais imagens, sabemos:
formado ha trés mil anos atras, tal cristal foi encontrado no local mais arido da
Terra, o deserto do Atacama, no Chile. E esse um local privilegiado para as
visadas sobre os alhures universais e onde hoje estdo instalados enormes
satélites que perscrutam a presenca de agua em outros planetas, sistemas
solares e nebulosas.

Nas seguintes imagens do filme, as aguas da costa oeste sul-americana
sao capturadas e fluem pacificamente. Ha, ainda, a voz que continua a ressoar
e que acompanha as imagens. E uma narracdo — terna e reflexiva — que nos
apresenta aos desaguares do mar e nos propde a contemplacdo dos planos que
captam a lenta fluidez de um gigante corpo d"agua oceanico e os segredos, que,
por ventura, guarda. A voz que nos conduz parece querer se abrir a uma partilha.
Ser& a paisagem patagbnica um abrigo para nosso olhar?

Integrando esses planos iniciais do filme, movimentos vacilantes e lentos
das aguas filmadas parecem estreitar lacos cambiantes de uma histoéria e querer
formar ligacdes. Seriam talvez pontes a serem estreitadas, por meio da cena? O
encontro da voz que nos vem com as capturas imagéticas apresentadas,
possivelmente tateia a atualizagdo de uma historia. O movimento da imagem

parece querer ligar os movimentos hidricos a histéria, de modo a revolvé-la e

172 O filme “O botdo de perdla” pode ser assistido a partir do seguinte link:
https://lwww.youtube.com/watch?v=zhksgh5P3xc. Acesso: 11 de junho de 2023.

173 Essa se caracteriza pela voz inserida na pés-producao das imagens, diferente da voz em off,
aquela proferida por alguém que esta presente no momento das filmagens, porém fora de campo,
fora da vista do espectador.
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reapresenta-la, perfazendo sua possivel reelaboracdo, mediante a imagem. A
VOz em over continua a ressoar, refletindo sobre as matérias terrestre e cosmica:

“A agua € um 6érgado mediador entre as estrelas e nés”, ela nos diz.

FIGURA 11: Cubo cristalino. Frame de copia digitalizada de O botao de pérola,
captado pela autora.

Partindo de elementos muitas vezes enquadrados no campo de uma
“ciéncia natural”, como o oceano, o deserto e a cordilheira,’* Patricio Guzman
constréi mais que fios narrativos historiograficos, mas tramas feitas de inimeras
linhas de forca constituidoras da experiéncia chilena contemporanea, que
dispersas, requerem um certo olhar.

A imagem do filme é um espaco feito em cena, um meio atravessado pela
matéria filmada e pela historia narrada. Outrossim, ela se constroi por uma
perspectiva feita de perspectivas diversas consideradas, e, fundamentalmente,
alinhada a uma critica das reproducdes desses espacos. Eis assim, um olhar.

Os espacos dados a ver no filme existem para o realizador. S&o
expressdes de um mundo visivel que quer ser partilhado, mediante a imagem e

a cena: formar olhares compartidos, assim.

174 Esses sdo 0s elementos centrais dos trés filmes que constituem o mais recente conjunto de
obras do cineasta chileno Patricio Guzman. A ftrilogia de filmes tateia um encontro e o
entendimento sobre uma histéria natural, a colonizacéo e a mais recente ditadura militar no Chile,
em direcdo a uma elaboracé@o dessa longa memoria. O cineasta filma, em 2010, Nostalgia da
luz, seguindo por O Boté@o de Pérola, em 2015 e finalizando com A Cordilheira dos Sonhos, em
2019. Anteriormente, Guzman, ja havia se estabelecido como documentarista em seu pais, tendo
a maior parte de sua producgéo realizada em seu exilio entre a Espanha, Cuba e, sobretudo, na
Franca, em decorréncia do golpe militar no Chile.
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As paisagens do mundo séao por nos construidas. Elas nos atravessam,
sempre, por sensacdes e percepcdes individuais. Ha, no entanto, a possibilidade
de uma partilha de um olhar em comum, coletivo. A relacédo entre a leitura de
fatos, discursos, histérias, lugares e 0 aqui e agora do documentario, podem se
reunir e se reorganizar, por entreolhares, através das cenas.

Parece haver um entreolhar em O botdo de pérola. Uma voz que oscila
entre o sussurro e a eloquéncia, endereca questdes a histdria e reline discursos
de sujeitos e fatos que a indagam. Essa voz punge, também, o espectador e o
implica na historia.

Seria a memoaria inscrita na paisagem, ou antes, toda uma paisagem
pensada sob a luz de uma certa histéria, e ainda, a partir de um certo olhar? As
imagens aqui trazidas sdo elementos visuais, também tateis, quase
manipulaveis, que se mostram a partir de sua materialidade. Parecem ser, além
das formas que conhecemos e que conferimos as aguas, maneiras de se
aprofundar. Um mergulho, talvez.

Reconstruir uma histéria a partir de imagens parece requerer uma escrita
filmica préxima do ensaio'’. Obviamente, essa elaboracdo sé poderia ser feita
a revelia, como algo diferente do referendado como um certo “rigor” e de
procedimentos proprios de uma pesquisa dita como cientifica. No entanto, uma
densidade esta sempre presente em elaboracdes ensaisticas, ao contrario que
0 senso comum cientifico pode fazer crer. Tampouco é banal reafirmar essa
forma de expressdo como uma maneira tdo vigorosa como qualquer outra escrita
pretende ser, ainda que ndo se estruture e se projete aos modelos de tais.

O botdo de pérola se apresenta a partir de uma histéria que quer se
reinterpretada e de espacos a serem repensados, mediante a costura mesma
entre o que a visao abrange e o que memoéria recolhe. Na imagem, entre o mar

e a cordilheira, h4d um espaco, que é apresentado em suas fisicalidades e

175 Pensando a forma do ensaio, a partir de Adorno e seu encontro com a forma do documentario,
sobretudo contemporaneamente, Arlindo Machado escreve: “Denominamos ensaio uma certa
modalidade de discurso cientifico ou filoséfico, geralmente apresentado em forma escrita, que
carrega atributos amitde considerados ‘literarios’, como a subjetividade do enfoque (explicitacdo
do sujeito que fala), a elogiiéncia da linguagem (preocupacédo com a expressividade do texto) e
a liberdade do pensamento (concepcdo de escritura como criacdo, em vez de simples
comunicacdo de idéias). O ensaio distingue-se, portanto, do mero relato cientifico ou da
comunicacao académica, onde a linguagem é utilizada no seu aspecto apenas instrumental, e
também do tratado, que visa uma sistematizacgao integral de um campo de conhecimento e uma
certa ‘axiomatizagcao’ da linguagem. ” (MACHADO, 2003, p. 02).
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rasuras. Sua forma metaforicamente insular nos aparece como uma regiao

construida e identificada entre o isolamento e a violéncia de sua ocupacao.

FIGURA 12: A costa chilena. Frame de cépia digitalizada de O Botdo de pérola,
captado pela autora.

No seguir do filme, somos apresentados ao mapeamento da costa
chilena. Feito por uma artista amiga do realizador, o recorte cartogréafico
evidencia a vasta regido costeira do Chile. Ela nos aparece alheia, distante,
mesmo abstrata. Se apresenta como o que €, um enorme recorte de mapa feito
em encomenda. Ela aparece, também, estranhada ao préprio narrador, que,
ainda, nos guia.

No entanto, sua locucdo procura uma aproximacao, para ele e para nos,
seus espectadores, como um exercicio de reflexdo sobre uma cartografia
tradicional em direcdo a uma leitura um pouco mais aproximada, subvertendo
escalas, na perscruta de olhares mais aproximados. N narracdo continua, nos
guia, de alguma maneira. Guzman nos introduz aos pequenos detalhes de sua
propria vida e de sua memoaria, que ressoam e que, ndo surpreendentemente,

articulam partes insuspeitas da histéria.1’®

176 No decorrer do filme parece nédo parece haver um embate entre as mise-en-scénes do
realizador e dos sujeitos filmados. Guzman institui uma cena, que feita de multiplicidades, se
estabelece como um documentario histdrico, mas distante do tipo assertivo.
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No continuar do filme, nos achegamos. A cada cena ha como uma reunido
de sensores que perfazem a imagem, como a mao que tateia algo, os olhos que
miram e a suave voz que nos ressoa. Presentificacéo de detalhes!’’ e, mesmo,

0 gque os excede.

A POTENCIA NARRATIVA DA AGUA

Agua: vida. A relagido parece inequivoca. Todas as vezes em que se
conjectura sobre a existéncia de vida fora do planeta, ha sempre a ponderacéo
de que o fendbmeno sé pode ser possivel pela presenca dela, em qualquer
estado. A agua cobre a maior parte da Terra, comp8e 0s oceanos, as geleiras,
a atmosfera e, nas, entranhas do solo, da coeséo ao soalho que, muitas vezes,
se faz terra fecunda.

A imensiddo das aguas do oceano foi associada, na modernidade
ocidental, a ideia de uma certa liberdade, pelo imaginario que a enormidade dos
mares projetava a quem se encorajava a navega-los. As primeiras incursdes
europeias em direcéo ao designado Novo Mundo se deram pelo mistério que as
terras além-mar representavam. A “curiosidade” era, também, revestida de uma
ideia, gestada por muito tempo no imaginario moderno, sobre a relagdo entre
homem e natureza. Chegando ao que designaram de América, 0 mistério parecia
continuar entre os europeus.

Os espacos ocupados por aqui projetaram alguns dos imaginarios
anteriores. O projeto de colonizac¢éo, no entanto, provocou varios novos olhares,
feitos de perspectivas diversas. Em processos de colonizagdo séo onipresentes
as imposicoes de dinamicas que de outro espaco e tempo veem. E essa
imposi¢ao nunca acontece prescindo da violéncia.

No espaco filmico de O botdo de pérola, o elemento da agua toma

contornos diversos. A agua contorna e preenche todas as linhas narrativas do

177 Cumpre dizer que o detalhe aqui, leva o sentido, mesmo que aberto a certo ambiguidade, em
que é elucidado por Didi-Huberman (2013), acompanhando a questdo sobre o significaria “ver
em detalhe” em relagdo as imagens de pintura: O detalhe seria — com suas trés operagoes:
aproximacéo, divisdo e soma — o fragmento enquanto investido de um ideal de saber e de
totalidade. Esse ideal de saber é a descri¢cdo exaustiva. Ao contrario do fragmento que s6 se
relaciona com o todo para questiona-lo, para assumi-lo como auséncia, enigma ou memdria
perdida, o detalhe nesse sentido imp&e o todo, sua presenca legitimada, seu valor de resposta
e de referéncia ou mesmo de hegemonia. ” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 298).
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documentario, e substancia suas imagens. A abundancia de um oceano, a
temeridade de tempestades, ou um filete de 4gua que, bem devagar cresce, se
segue ao lento gotejamento d’agua que produz um quase imperceptivel som; tais
sensacdes coexistem passagens do filme.

A incessante passagem entre a delicadeza de uma diminuta gota e a
enormidade de um mar, captado em um amplo quadro parece refletir as forcas
imaginantes de nossa mente, que Gaston Bachelard 178 identifica a partir de uma

duplicidade:

Umas encontram seu impulso na novidade; divertem-se com o
pitoresco, com a variedade, com o acontecimento inesperado.
[...] As outras forgas imaginantes escavam o fundo do ser;
guerem encontrar no ser, a0 mesmo tempo, o primitivo e 0
eterno. Dominam a época e a histéria. (BACHELARD, 2018, p.
1).

Ao se propor a estudar filosoficamente a criagdo poética, Bachelard
debruca-se sobre as linhas imaginantes que acompanham a imaginagéo formal
e imaginacdo material, ou melhor, do que confere vida. Dali se desdobra um
estudo sobre o elemento da agua, procurando profundidades, germinacdes em
algumas obras, para além do “devir das superficies” que algumas cria¢des
poéticas apresentam.1’®

Nao é dificil intuir a reciprocidade das duas forcas imaginantes. Elas
alimentam, mesmo, o incessante movimento entre a superficie e o interior. A
forma guarda algo de sua germinacao; a obra que se aprofunda na densidade
da matéria, quer, também florescer, corresponder aos designios de uma imagem
formal.*® A forma da imagem apresenta a agua. A agua, como matéria, parece
preencher a imagem, substancia-la intenso processo de trocas entre superficies

e profundidades, leveza e densidade.

178 Aqui, ha a referéncia a essa potente ideia, ainda que pensada, inicialmente, uma poética
desenvolvida a partir outras expressdes estéticas. O estudo de Bachelard (2018) foi realizado no
intuito de refletir filosoficamente sobre a criacdo poética traduzida pela literatura. No entanto,
suas interpretacfes nos levam a pensar a imagem, em seu encontro com as palavras, ha
convergéncia de linguagens poéticas que podem se aproximar.

179 [...] além das imagens da forma, tantas vezes lembradas pelos psicélogos da imaginagdo, ha
[...] imagens da matéria, imagens diretas da matéria. A vista lhes d4 nome, mas a méo as
conhece. Essas imagens da matéria, nés as sonhamos substancialmente, intimamente,
afastando as formas, as formas pereciveis, as vas imagens, o devir das superficies. Elas tém um
peso, sdo um coracdo (BACHELARD, 2018. p. 2).

180 BACHELARD, 2018, p. 2.
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Eis a poténcia imaginante da matéria. No entremeio do elemento
fundamental, ha a abundancia de formas, a matéria floresce. Entre uma gota de
agua que cai e a robustez de um oceano, 0s signos visuais compdem a imagem.
Nuvens, geleiras, granizo e blocos que flutuam no gélido mar, suas
possibilidades de existéncias, suas fases, vemos. Também ouvimos, a matéria
se completa na imagem a partir da sincronia do som captado: comunicagéo
cinematogréfica. E o farfalhar que acompanha o movimento das nuvens e o
estalar da imensa escultura de gelo que nos aproxima da inéspita regido.

O poder metaférico da agua, sobre o qual discorre Gaston Bachelard
(2018),** aqui, pressupde sua presenca na cena. A comunicacao filmica, feita
do conjunto entre imagem e sons, € uma maneira de traducdo de espacos e
memoaorias, outrossim, de olhares. Da cena, enfim. De plano a plano, continuamos
a perscrutar a matéria, como expectadores de um filme que, por surpresa, se faz

sensorial. Aqui, a reunido entre a matéria e a forma, parece ser fundamental.

FIGURA 13: Fotografia de nativos em uma canoa. Frame de cépia digitalizada de O
botédo de pérola, captado pela autora.

A agua gue banha a extensa costa do Chile forma a sua maior fronteira.

Ao sul do continente sul-americano, milhares de ilhas salpicam na Patagbnia

181 No decorrer de seu estudo, Bachelard (2018), nos elucida sobre as riquezas metaféricas sobre
a qualidade de profundidade da agua, trabalhadas pela literatura: “Poderiamos realmente
descrever um passado sem imagens da profundidade? E jamais teremos uma imagem da
profundidade plena se ndo tivermos meditado a margem de uma agua profunda? O passado de
nossa alma € uma agua profunda. ” (BACHELARD, 2018, p. 55).
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ocidental. Os povos originarios dali habitavam a intimidade da agua “Todos
caminhavam sobre o mar”. Dos cinco povos nativos, hoje, apenas 20
descendentes diretos coexistem na Patagonia chilena.

Nas cenas que se seguem no documentario, algumas fotografias
documentais sdo apresentadas e ocupam a cena do filme.8? “Los fueguinos”, os
nativos, aparecem nas fotos, sao testemunhos de um projeto de dizimagéo, e
ladeiam, imagem a imagem, os milenares artefatos perscrutados ali: vestigios
materiais de momentos distantes, comprimidos e de existéncias descontinuadas
no tempo e espaco.

Os sujeitos indigenas filmados, remanescestes dos “povos do Sul’,
lembram da agua. Eram povos navegantes, os primeiros. Pela dgua chegaram
a hoje designada Patagbnia'®® e através da agua produziam suas vidas. Hoje,
lidam com as verticalidades que os novos e as dinamicas externas se lhes
interpdem. Nas palavras recolhidas por meio de entrevistas, ndo ha mencao a
algo proprio da agua como um corpo hidrico funcional, de um recurso que a agua
poderia representar, quando mediada por meios industriais. Ha, sim, memdérias
de vivéncias, todas elas sobre o0s escorregares das aguas e das viagens através
delas, dos viajam através delas, que flutuavam sobre as aguas.

As multiplicidades pelas quais 0os espagos séo vividos e produzidos por
povos diversos, a partir de suas praticas espaciais, fazem emergir territérios,
paisagens e lugares diversos e concebidos de formas diferenciadas em relacao
a uma natureza reduzida, sendo concebidos e expressos, para além de
descricOes e identificagOes fieis aos ambientes visualizados.

Entre a forca poética de uma imagem e a sua poténcia enquanto
testemunho — como um acontecimento visual, enfim —, h& as formas dos
registros, possibilidades de sua realizacdo. Sdo mdultiplas as maneiras pelas
guais 0s espacgos podem ser expressos, por meio da imagem.

Na escrita documentaria, muitas vezes, essas formas se misturam as
praticas espaciais e de vida dos realizadores e sujeitos filmados. H4, também,

as imagens de arquivo que, aqui, compdem a narrativa. Imagens de uma historia

182 Vérias dessas imagens sao de autoria de Paz Errazuriz (Santiago, 1944), fotégrafa chilena
conhecida por sua atuacéo desde a década de 1970 em seu pais, registrando lugares e pessoas
as margens da sociedade e, principalmente, reprimidas pelo regime autoritario.

183 Nome cunhado a partir da visao dos colonizados, que em seu contato com os “povos do Sul”,
os designaram como “patagones”, que a eles apareceriam como os dotados de pés gigantes.
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violenta, interpretada a partir de palavras e de certas vozes, colocadas em curso
pelos discursos diversos sobre os fatos, que se nos apresentam, principalmente,
em sua visualidade aparente, mas que, sobretudo, nos aparecerem pela
legibilidade que nosso olhar.

Essas sdo as imagens vemos no documentario de Guzman. Sao elas,
também, as maneiras de ver que se tornam, por suas diversas circunstancias,
emergenciais para o nosso hoje.*®* Resquicios de um projeto de apagamento.
Eis algumas imagens, potencializadas pelas metaforas relacionadas as
profundidades que a matéria da agua continua a propagar. Um mergulho que
leva um aprofundamento, uma submerséo.

H&, no entanto, o poder do movimento contrario, as possiveis emersoes.
O que volta da agua seria algo mais claro, nitido? Abandonaria sua opacidade a
substancia que o englobou? Passado pela matéria que o transformou, algo
retorna e os regressos nos podem ser trazidos. Representificados, enfim.

Jimmy Button é um personagem que participou, inusitadamente, de um
primeiro projeto de colonizacdo na Patagbnia. A forca metafdrica de sua historia
desvela a ténue relacdo entre a sutileza das trocas, supostamente reciprocas,
entre 0s povos em contato e a violéncia da imposicdo de um mundo a outro.
Jimmy Button n&o € europeu.

Habitante das 4guas do sul, ele embarca em um navio inglés que, no inicio
do século XIX, havia deslizado por ali.'®> Faz a sua viagem a um outro mundo

em troca de um bot&o08¢ de pérola. E levado, pelas aguas atlanticas, a uma

184 Ainda que apareca como um exemplo distante de nossa contemporaneidade, a leitura de Didi-
Huberman (2012) sobre o que ele designa de “quatro imagens arrancadas do inferno”, parece
nos enderecar questdes atemporais sobre como lidamos com os resquicios do tempo. O autor
reflete sobre as imagens testemunhos de um campo de concentracdo, feitas em 1944. S&o
quatro fotografias, imagens feitas pelos membros do Soderkommando, o comando especial,
constituido pelos detidos de Auschwitz designados a realizar o exterminio de seus semelhantes,
levar milhares de corpos as camaras de gas e, posteriormente, para incineracdo. Uma queima
de arquivo realizada pelos proximos a serem executados. Eram essas as Ultimas testemunhas,
judeus que manipulavam a morte de judeus, em siléncio, sob o risco de levar um fim ainda mais
dilacerante do que o que presenciavam. Diante de uma iminéncia de morte t&o certa, — ja que
sua erradicacéo era de especial interesse para a SS — a resisténcia possivel projetada por esse
grupo so6 pbde se basear contra o projeto de tornar Auschwitz inimaginavel. Ela torna-se, mesmo,
o esforgo para emitir alguns sinais ao exterior, enderecar signos a um futuro: dar a ver o que
seria inimaginavel. Sob o risco de suas palavras escritas soarem insensatas, incompreensiveis
e, portanto, desacreditaveis, surge a possibilidade da fotografia: arrancar precariamente algumas
imagens, alguns pedacos de pelicula dos crematérios e endereca-los a “a um mundo que os
tinha como impossiveis”.

185 O capitéo FitzRoy, comandava a missdo que mapeou a regiao e produziu inimeras ilustragoes
dos indigenas.

186 Em inglés “button”, o que explica o nome designado a ele.
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viagem a milénios para além de seu tempo. Salta de um mundo ancestral em
direcdo as franjas das revolug¢des industrial e urbana europeias. Sua historia
coincide com o inicio do fim dos povos da Patagdnia. Os mapas ingleses abriram
as portas dos mares do sul para os colonos. Os 150 anos seguintes seriam de
turbuléncia e silenciamento. E o narrador nos lembra: “A revolugao de Salvador

Allende rompeu esse siléncio”.

ONDULACOES

O marulhar da histéria agita as cenas que se seguem no documentario.
Gaston Bachelard descreve como a matéria da agua significaria uma destinacao
de morte na poesia e em algumas mitologias, o mergulho na matéria liquida seria
como repouso final ou regresso ao elemento fundamental: sua destinacédo as
ondas.*®” Ainda que seja a estética poeanal®® que mobiliza grande parte das
forcas imaginantes de Bachelard sobre as aguas profundas, a ideia da agua e
sua associacdo ao funebre — a agua como destino — ressoa nas leituras
possiveis sobre as imagens que se seguem em O botéo de pérola.

Ao principio do segundo ato do filme, ha um salto temporal importante. A
partir desse momento, a narrativa comega escorre e se alastra por uma
temporalidade mais proxima, a partir de movimentos politicos ocorridos na
segunda metade do século XX. Uma viagem no tempo que a efemeridade da
imagem proporciona, € que encontra uma ferida atemporal, um golpe de
estado.'® A ruptura institucional produziria novas formas de pensar e dar a ver
a historia e suas imagens possiveis. Na ilha antes utilizadas pelas missfes
catélicas seriam construidos campo de detencao para ministros e simpatizantes
do governo de Salvador Allende.

Pelas funestas praticas do governo militar chileno em relacdo aos
cidadados insurgentes. Varios outros corpos acabaram por outra destinacao.

187 “Por isso quando se quiser entregar os vivos a morte total, a morte sem recurso, eles serdo
abandonados as ondas. ” (BACHELARD, 2018, p. 76).

188 Bachelard faz atentas leituras sobre algumas histérias de Edgar Allan Poe, como Al Aaraaf,
Ilha da Fada e Historias extraordinarias. No livro, elas sao referenciadas a partir das publicacdes
francesas usadas por Bachelard (2018), somente com titulo, sem data de publicagdo. Aqui sO
houve a traducéo dos titulos.

189 Em 1973 Augusto Pinochet capitaneou um golpe de estado que instaurou uma ditadura que
durou 16 anos no Chile.
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Lancados ao mar, seus corpos submergiam nas aguas do Pacifico. Entretanto,
um desses corpos, ainda nos anos de chumbo, contornou o projeto de
desaparecimento e foi devolvido as terras pela Corrente de Humboldt. “As
pessoas comegaram a suspeitar que o oceano era um cemitério”.1%0

A “mulher da praia’, Marta Ugarte, nos mira. Surpreendentemente
preservados, seus olhos parecem nos devolver um olhar, indagar nosso
presente. Nos desconcerta, pois. O mirar arregalado de Marta evidencia a nossa
prépria histéria, uma histéria que permitiu que sua vida se encerrasse tao
violentamente.

Acompanhamos, nas cenas seguintes, a reconstituicdo de como o0s
corpos eram preparados para serem langcados ao mar, engolidos pelo oceano.
Ha pouco mais de 10 anos, comecou-se a busca pelas reminiscéncias dos
corpos destinados a agua.

No continuar e, surpreendentemente, a histéria de Jimmy Button mais
uma vez ressoaria em nosso presente. As imagens que o mundo ndo sabe
imaginar, seriam, ainda que precariamente, trazidas a tona.'°! Eis, novamente,
um botdo. Um simples botdo de camisa, incrustrado em uma das barras de ferro
encontrada no fundo do mar. O Ultimo vestigio de uma pessoa que ali esteve.
“Os dois botdes contam a mesma historia. Uma histéria de exterminio”.

Ainda a 4gua. A matéria que engole, incorpora, transforma e separa-se
das demais; A forma que evoca e leva o0 pensamento para além dos estratos
superficiais de nossos espacgos e de nossas historias. E ela, com sua forca
ambivalente, que nos envolve num mergulho como possibilidade de olhares
outros, através de paisagens-cenas.

A paisagem de O bot&o de pérola se desdobra nas imagens visuais e nas
historias que Guzman retne e, mesmo, fricciona, ao construir a cena do filme. A
matéria e a forma da agua, como elementos da paisagem, dao substancia a
cena. Nao se trata somente de uma memoria narrada, € a propria matéria que
nos aparece, a nés espectadores, como um significante material essencial e,

ainda, uma forma componente da imagem, que conduz a narrativa.

19 Estima-se que cerca de 1200 corpos tenham sido langados ao mar pelo governo ditatorial
chileno.

191 S30 as imagens apesar de tudo, a que alude Didi-Huberman (2012). Também sé&o essas as
imagens feitas de palavras — que traduzem a violéncia exercida pelo regime contra 0s presos
politicos, muitos deles detidos ilegalmente — e que séo narradas por Guzman.
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As imagens do filme carregam uma certa historia e a ela endereca
questdes, talvez intangiveis, provisoriamente. As perguntas constituem a cena
do documentario, pelas imagens e suas narracdes. Elas sdo miradas e ouvidas,
e, de volta, enderecam um olhar. Uma outra histéria possivel, que sendo olhada,
também, interpela.

Sao cenas, ademais, hidricas, imagens que fazem coincidir as
ondulag@es, nuances, entre o poder metaférico da matéria e a forca simbdlica da
forma sua. Uma pratica filmica, feita pela constituicdo de um espacgo-paisagem-
cena, como um entreolhar. Uma pratica de criacéo filmica e espacial. Ademais,

de uma pratica, apesar de tudo.
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NOTAS FINAIS

Ao fim de um longo percurso, um retrospecto: movimento essencial para
possiveis futuros recomecos. Percorri alguns caminhos tedricos, tateei algumas
praticas. Me coloquei a olhar.

Dentre o intenso fluxo das imagens contemporaneas, muitas delas
efémeras, escorregadicas, espetaculares, algumas emergiram, me apareceram,
especialmente. Tais imagens se fixaram em meu coragdo, movimentaram meu
espirito estudador. A possibilidade de conhecé-las, de pensa-las a partir de seu
agenciamento de nosso presente, foi um privilégio.

Me recordo, no momento em gque escrevo, de algumas palavras de Gaston
Bachelard, em seu “A poética do espago”.1®? Ao refletir sobre o sujeito que Ié (e
aqui, interpreto como o sujeito que olha), ele lembra-nos que, em oposi¢cédo ao
mirar do critico rigido — que julga obras, e delas se mantém afastado,
delimitando seu espaco argumentativo e a severidade de sua analise — ha a
perspectiva do fenomendlogo. Mesmo que ele se referisse aos leitores de textos
escritos, minha adeséo a sua ideia ndo poderia ser maior. O sujeito do olhar a
guem se refere Bachelard, é afeito as leituras felizes, aquelas que despertam um
sentimento misto de orgulho e entusiasmo no leitor, que escavam de dentro dele
seu recalcado desejo de ser, também, poeta. Afinal, “[...] todo leitor que relé uma
obra que ama sabe que as paginas amadas Ihe dizem respeito”.

Penso e escrevo sobre imagens que me pungiram e que, de certa forma,
invejo. Imagens que tocam as aguas correntes de minha memdria e que agitam
minhas prospectivas de mundo.

O impulso motivador desta tese prescindiu de uma intencéo de realizacéo
de levantamentos e relatorios, pela busca de algum tipo de totalizacdo [nunca
completamente realizavel, sabemos], acerca de imagens que podem expressar
espacos. Antes, minha intuicdo nesta pesquisa, encontrou ressonancias em uma

especial leitura, na qual, de alguma forma, apoio minhas escolhas.

192 BACHELARD, 1978.
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Ao revisitar “A camara clara”, de Barthes, logo apds a morte do autor, Italo
Calvino'®® se lembraria da maneira como aquele pensava algumas obras do
mundo, principalmente a partir de sua univocidade. A singularidade
metodoldgica que marcou sua primeira impressao sobre o livro se reafirmou com
a revisita a obra. O livro, dedicado as imagens fotograficas, ndo pretendia
alcancar uma teoria da fotografia. Foi tragado, antes, como uma leitura sobre
algumas fotos. A principal delas, um retrato da mée de Barthes — e que o
motivara a escrever o texto — seria, justamente, a Unica imagem néo dada a ver
aos leitores.

Por um caminho préximo, pensei, também, em algumas imagens. Através
delas, entrevi espacos possiveis, ambiéncias de estudos, feitas de territorios
praticados, de paisagens vislumbradas: interespacos compartilhados.

Lembro-me de conversas com Cassio Hissa, has quais o seguinte
pensamento sempre emergia: Como pensar o espaco e seus hibridos, a
paisagem e o territorio, por exemplo, e propor aberturas para sua leitura, sem
entender, também, a natureza dos fechamentos, que, quase, enclausuraram
nosso olhar?

Repensar algumas concepcdes basilares [modernas] sobre natureza e
cultura foi fundamental para os tracados desta tese. Tais construcdes remetem,
sempre, as constru¢cdes de mundo [ de ideias, de praticas de mundo] e as
maneiras como as quais se movimentam as sociedades. Olhei para as nocdes
possiveis de natureza, a partir das muitas e multiplas maneiras de vé-la, em
nossa atualidade. Longe da ideia que perscruta um elo perdido entre nos e ela,
olhar para a natureza, hoje, € ressignifica-la a partir do préprio movimento do
mundo. Um olhar investido, que se afasta de uma leitura miope, €, sempre,
cultivado pelos movimentos dos corpos em seus contatos com o mundo, vivido
e manifestado por eles.

Também, entender nossa relacdo com paisagens, territorios —
expressdes de nossas experimentacdes e praticas espaciais, que animam e sao
animadas por nossas vidas e que abrigam nossas memarias — significou aqui,
em considerar as cenas, sobretudo cenas documentarias, a partir de seus

possiveis devires transformadores. Tateei imagens e espagos, em seus

193 CALVINO, 2010.
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essenciais movimentos hibridos, entre espagos-paisagem e espacos-territorios.
Espacos em cenas possiveis.

Tais imagens sao aquelas que acontecem, como pensa Didi-Huberman.
Imagens que podem emergir por praticas e experiéncias que se convergem e
produzem sua materialidade e de onde elas podem extrapolar, devolvendo ao
mundo que as expressaram, suas possiveis reelaborac¢des. Dai alguns espacos,
animados em cenas; constituidos nas coincidéncias dos varios atravessamentos
possiveis — entre formas e fluxos — do filme.

Como chéo de mundo vivido e partilhado — feito por suas qualidades
fisiologicas, também como forma que aparece e é captada pela fisica do olho e
a técnica da cAmera — e como instancia de transitos entre sujeitos: o interespaco
€ uma renovacao.

O espaco do filme como um inter aponta para uma possibilidade: espaco
de abertura. Criar um entre através de um filme € uma pratica que extrapola o
documentar & maneira convencional, € mais do que descrever percursos. E
compor complexidades e presentificar diferencas, mediante imagens intricadas,
atravessadas por discursos diversos, por vozes eloguentes e vozes ruidos. Tais
imagens se fazem como espacos fronteiricos, em varios niveis, entre
personagens e realizadores e entre todos esses e 0s espectadores. Sao este,
0s interespacos em poténcia, 0s interespag¢os em cenas.

Instancia de vida, o espaco é vivido e transformado. Suas percepcdes,
leituras e, por consequente, suas manifestacdes, se dao por olhares multiplos.
Sao esses 0s nossos olhares, que podem ser multiplos e muitos.

Se conhecer o mundo significou, por muito tempo, pensa-lo através de
arbitrarias fragmentacdes, sé podemos, hoje, acompanhar seu curso [e suas
expressfes] em suas inevitaveis transformacdes, feitas de movimentos ora
conjuntivos, ora disjuntivos. O corpo do mundo em movimento € nosso corpo. O

espaco somos nos.
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