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RESUMO

Os lugares, os locais e as cenas: condicbes de formacdo das imagens dos filmes
documentérios brasileiros O fim e o principio, Terra deu, terra come e A falta que me faz.
Sdo, neste estudo, encaminhadas reflexdes sobre as possiveis convergéncias sobre 0s
lugares, como recortes de mundo, e formas de dar a ver tais recortes — relagdes entre
sujeitos colocadas em cena pela mediacdo das imagens dos filmes documentéarios —, a
partir das partilhas e encontros envolvidos em sua realizacao.

Os ambientes de contato entre as alteridades — realizadores e personagens — envolvidas
nos filmes sdo como territorios de relac6es criados pelo embate entre as mise-en-scénes de
seus sujeitos; os corpos dos filmes séo constituidos pelas contiguidades espaciais, os locais
filmicos, que, abrigando as relagdes construidas para o filme, transformam-se em certas
novas instancias. Assim, mais do que buscas pelos locais a serem filmados, os filmes
documentarios referidos, sob a luz que os vejo aqui, procuram estabelecer um lugar —
coincidente com suas cenas — este feito de materialidade fisica e de relacfes interpessoais,
marcadas pela proximidade de quem as partilha. Os documentarios, feitos pelas
convergéncias entre os locais filmicos, os lugares vividos por seus habitantes e os lugares
de relagdes partilhadas entre os sujeitos envolvidos nos filmes, constroem novos espagos

de relacdes: lugares em cena.

Palavras-chave: lugar; cena; documentario; alteridade; fabulacéo.



ABSTRACT

The places, the locations e the scenes: formation conditions of Brazilian documentary films
O fim e o principio, Terra deu, terra come e A falta que me faz. The study is based on
reflections about places as fragments of the world and ways to get to see such fragments,
through the mediation of images of documentary films and shares and meetings involved
in its realization.

The instances formed with the contact between alterities — the directors and the characters
— create territories by the encounter between different mise-en-scenes; the film forms are
made by spatial proximities, the filmic locations, which are transformed, from the
relationships that are established in them, into some new instances. So, rather than search
for locations to be filmed, these documentaries seek to establish new places, along with
their scenes, made by physical materiality and interpersonal relations, that are built by the
proximity of those who share them. The films, made by the convergences of the filmic
locations, the places lived by its inhabitants and the relations places shared between the

subjects involved in the movies, build new spaces: places in scene.

Keywords: place; scene; documentary; otherness; fabulation.
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APRESENTACAO

Do mundo — esse ambiente de producdo de imagens de variadas naturezas —,
no contato com todos nds, emergem expressdes artisticas espontaneas e intencionais,
captadas a todo o momento. Algumas dessas expressdes desaparecem no fluxo continuo
de emersdo e apagamento das imagens contemporaneas: escorregadias, rapidas, por
vezes espetaculares. Outras permanecem; gravadas no anteparo paisagistico das cidades,
ou elaboradas por meio de fotografias, de filmes e de videos, tais imagens expressam e
sdo expressdes da vida cotidiana e da tentativa de retirar dela alguns elementos,
reelaboré-los e repd-los novamente na constante corrente das imagens produzidas no
mundo.

Mas como podemos pensar as imagens em movimento em relacdo aos
cotidianos? Mais precisamente, como pensar as imagens produzidas dentro da
cinematografia brasileira que envolvem a vida cotidiana e, por consequéncia, a vida nos
lugares do mundo? Tais imagens produzidas evocam questdes sociais e regionais
brasileiros. S&o poténcias de contato. O que une as pessoas as expressdes verbo-visuais
€ isso: a possibilidade de invencéo.

Qual seria a especificidade do olhar geogréafico diante do objeto cinema, 0s
objetos filmes, aos contatos potentes em suas elaboracdes? Eu, como estudante de
geografia na graduacdo havia me feito tal pergunta. Ja que concluia a licenciatura, seria
a educacdo um caminho direto para um desenvolvimento para pesquisas futuras ou seria
possivel transgredir os limites disciplinares e explorar fronteiras a eles correspondentes?
Ao viver experiéncias de oficinas de criacdo em audiovisual, emergiu um novo
guestionamento: quando uma imagem realmente me pungiu? N&o havia ainda lido
Roland Barthes, mas a busca por meus punctuns se iniciou.

Ao longo de minha vida, o cinema havia sido uma grande forma de me conectar
com o mundo a minha volta. Como grande parte das pessoas interessadas nessa forma
de criacdo, iniciei meu percurso com uma dedicada incursdo aos filmes de ficcéo.
Naquele momento, durante a pré-adolescéncia, todas as imagens eram devoradas,
assistia a tudo que a video-locadora me oferecia. Os pops estadunidenses dos anos de
1980 e 1990 juntavam-se a Bergmans, Almoddvars, Herzogs, Win Wenders e Arnaldo

Jabors. O cinema ficcional dominava, era, em sua maior parte, 0 que podia ter acesso.



Na época em que cursava o fim do ensino fundamental tive meu primeiro
contato — memoravel — com os filmes documentéarios. As elaboracbes de
caracteristica assertiva, normalmente das mais divulgadas, podiam ser vistas em tevés
educativas e culturais e gravadas nos aparelhos de video cassete. Como auxilio didatico
as aulas de histdria, geografia e ciéncias bioldgicas, eram projetadas as gravacdes sobre
a vida de presidentes da RepuUblica, pensadores contemporaneos, comunidades
indigenas ou sobre como 0s homens das cavernas cagavam e pintavam o que seriam as
indeléveis pinturas rupestres.

Na minha oitava série do ensino fundamental, o professor de histéria projetou o
documentario “Timor Lorosae — o massacre que o mundo ndo viu”, dirigido por Lucélia
Santos. Fiquei curiosa, que olhar era aquele? O retrato do caos de um pais em chamas
me pareceu muito perturbador pela camera que ndo parava de se movimentar.

Quando comecei a pensar sobre o meu Trabalho de Concluséo de Curso,
lembrei-me dessas minhas aulas, da importancia do meu prévio contato com o cinema e
como ele, assim como a literatura e as artes plasticas, havia sido um mediador do meu
olhar para o mundo. Ele colocava-me questdes e esclarecia outras: fazia-me refletir.
Naquela época, hd varios anos atras, o documentario ainda figurava nas beiras da
producdo cinematografica brasileira e mundial. Os cinemas de rua, quase 0s Unicos que
se arriscavam a exibir esse género, eram a Unica alternativa para o diminuto publico que
valorizava o documentario. No percurso de minha busca por uma formacao em relacédo
ao cinema documentério, o importante forumdoc.bh® teve central participagdo. Os
filmes exibidos, os debates realizados nas salas de exibicéo e as cuidadosas publicactes
do festival foram um nucleo importante de formacao.

Passado 0 momento da incipiente pesquisa do final da graduacdo, e do
entendimento do enorme esforco envolvido no realizar de uma pesquisa no ambito da
geografia, pensei que havia feito uma grande incursdo no mundo das imagens. Jean-
Louis Comolli ajudou, assim como Jean-Claude Bernardet e alguns outros teoricos.
Ingressar em um Programa de pds-graduacdo em geografia me trouxe mais
inquietacbes. As duvidas pessoais e 0 questionamento externo prevaleciam: quais
seriam os olhares recorrentemente langados aos filmes, no ambito das pesquisas
realizadas por geografos, e quais eu desejava criar, produzindo um particular ponto de

vista?

1 O Festival do filme documentario e etnografico/Férum de antropologia e cinema é organizado pela
Associacdo Filmes de Quintal e é realizado ha 19 anos na cidade de Belo Horizonte.



Novamente voltei aos punctuns. Mais uma vez, as imagens documentais
voltaram a minha cena. Havia, em alguns documentérios queridos, algo pulsante de
vida, de conhecimento espacial, sociolégico e antropoldgico. Eu ndo queria deixar a
margem todos esses niveis, convergéncias nas quais toda nossa vida se realiza. Era a
escrita filmica que abriria 0 caminho para o entendimento sobre como alguns filmes se
estabeleceram como uma experiéncia marcante para mim? De que maneira a
participacdo de todos os interlocutores dos filmes poderia produzir uma experiéncia
espacial, na forma do que é exposto, do que esconde, do que vemos e ouvimos? Os
pontos de fuga das que julgo as minhas imagens reuniam, para mim, os elementos que
tangenciavam as agdes incorporadoras dos conhecimentos de mundo em constantes
construgdes. A presente pesquisa resulta desse caminhar. Das procuras, dos encontros e
das identificacfes dos momentos em que as imagens puderam se cristalizar para mim e,
possivelmente, para os que leem este texto.

No meu caminhar das reflexdes e da escrita do trabalho, alguns corpos pensantes
fizeram de sua presenca a inspiracdo essencial. Agradeco profundamente a Heloisa
Gomes, minha irmd, leitora e, principalmente, paciente e generosa ouvinte. A minha
mée, Solange, persistente incentivadora e fonte de inspiracdo. A Arquiolinda Machado,
pela atenta leitura do texto e pelas opinibes compartilhadas. A Morgana Mafra, pelo
incentivo e companheirismo de alguns anos. A Assis Viana, pela presenca e pelos
didlogos acerca de temas gerais da vida e de seu impressionante curso e a Guilherme
Marinho, pela generosa abertura e disponibilidade as trocas de ideias. Agradeco, ainda,
a meu interlocutor de privilégio, Cassio Hissa, pelos didlogos possiveis que, ndo se
resumindo a meras conversas de orientacdo, incentivaram-me a uma emancipacao

essencial para o exercicio do pensar e do fazer desta dissertacao.



INTRODUCAO: LUGARES EM CENA

Pensar no conceito de lugar significa, muitas vezes, aludir a questdes que tém
vindo a tona na contemporaneidade sobre as sujei¢fes do local a determinacdo global,
frequentemente apresentadas como certas ou inevitaveis.

A essas abordagens, juntam-se processos contra hegemdnicos também recentes e
que dao a ver os lugares do mundo em suas singularidades. Milton Santos assevera que
o lugar confere ao mundo sua existéncia por ser a base da vida comum, de “[...] um
cotidiano compartido entre as mais diversas pessoas, firmas e instituicdes”, onde a vida
acontece, concreta e simbolicamente. Dessa forma, pensar com o gedgrafo acerca da
redescoberta da corporeidade que a globalizacdo pode trazer ndo causa estranhamento
algum, pois essa redescoberta s6 pode ocorrer nos lugares. A fluidez e a rapidez dos
movimentos e deslocamentos no mundo “[...] revelam, por contraste, no ser humano, o
corpo como uma certeza materialmente sensivel, diante de um universo dificil de
apreender”: * o tatear do mundo no lugar é também possibilidade de sentir e mostrar o
outro. Integra a experiéncia de redescoberta por meio da consciéncia corporal: o corpo
individual como parte de um corpo social.

Lugar é ambiente de experiéncia cotidiana e de como ela se abre para 0 mundo®.

As asseveracdes de Equimar Chaveiro® levam a pensar 0 espaco como genericamente

2 Em relacio & hegemonica construcdo do imaginario sobre a globalizagdo, base dos discursos acerca da
homogeneizacgio e padronizacdo generalizadas, tanto Massey (2008) como Santos (2001) falam das ideias
e concepcdes referentes & globalizacdo que escamoteiam as verdadeiras fragmentacOes que sua realizacdo
“perversa” (termo de Santos) produz. Ainda, ambos observam que na época atual, em meio a intensa
internacionalizacéo do capital e globalizagdo de costumes, muito do que se escreve sobre 0 espago € 0
lugar enfatiza a determinagdo do tempo (agora supostamente universal) sobre o espaco, relativizando a
codeterminacdo desses dois irredutiveis. O lugar que penso é aquele, como pensa Milton Santos (1997),
onde a resisténcia pode existir, uma contraposicdo a aparente homogeneizacdo associada a globalizacdo.
Fazendo referéncia a esses mesmos fendmenos, Céassio Hissa e Adriana Melo (2008, p. 302) asseveram:
“Tudo parece sucumbir a referida dindmica e ndo s@o poucas as interpretacdes que procuram
compreender os lugares como subordinados ao processo de padroniza¢do ou de homogeneizagao.”

¥ SANTOS, 1997, p. 258.

* SANTOS, 1997, p. 252.

® RELPH, 2012.

® CHAVEIRO, 2012.
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existencial, sendo o lugar uma expressdo de sua dimensdo fisica e, também, um

ambiente da existéncia:

Se 0 espago, em geral, e o lugar, em particular, como sua dimensdo
concreta, é existencial e a existéncia ¢ espacial, além de compreender
0 que € corpo e a corporeidade como componentes do devir, cabe-nos
elucidar geograficamente os termos. Assim, pode-se dizer que o
espaco é a categoria de mediagdo na relacdo de experiéncia do corpo
com o mundo por intermédio daquilo que é possivel, portanto
vivenciavel e experienciavel: o lugar.’

Os lugares,® dentre os varios e multidimensionais espacos do mundo, é interesse
de varias formas de mediacio® e de producéo de conhecimento. Dispondo da linguagem
particular ao cinema, uma abordagem — um dar a ver — possivel é a do filme
documentario que, embora partilhe caracteristicas comuns a outros meios de produgéo
de conhecimento, possui suas especificidades. O cinema documentario se faz com
elaboracdes de imagens pelo/para 0 mundo.

Inspiro-me nas Epistemologias do Sul, concebidas por Boaventura de Sousa
Santos. Nelas sdo apresentadas as limitacdes do conhecimento hegemdnico moderno e
europeu, institucionalizado por seculos e difundido pelos meios legitimados de

conhecimento:

O colonialismo, para além de todas as dominacBes por que é
conhecido, foi também uma dominacdo epistemoldgica, uma relacdo
extremamente desigual entre saberes que conduziu a supressdo de
muitas formas de saber proprias dos povos e nagdes colonizados,
relegando muitos outros saberes para um espaco de subalternidade.

" CHAVEIRO, 2012, p. 250.

& A ndo diferenciagdo conceitual em relagdo ao lugar e ao local encontra-se em diversas abordagens do
conceito de lugar. Ndo se trata, aqui, do lugar das quais as analises de natureza politico-econémicas, que
o0s concebe como localizagBes que entram como elementos de competicdo na guerra dos lugares, em que
se contam as virtualidades infraestruturais que podem atrair investimentos. Milton Santos parece ter
usado, em algumas passagens de diferentes obras, de forma indistinta os conceitos. O referido autor
assevera que “A definicdo do lugar é, cada vez mais, no periodo atual, a de um lugar funcional a
sociedade como um todo. Os lugares seriam, mesmo, lugares funcionais de uma metrépole. E,
paralelamente, através das metrdpoles, todas as localiza¢des tornam-se hoje funcionalmente centrais.”
(SANTOS, 2008, p. 131)

° Os autores resumem as formas de mediacdo da experiéncia humana da seguinte maneira: “[...] a nogio
de mediacdo desliza por entre dominios bem distintos: ora concerne a configuracao técnica do dispositivo
(televisivo ou cinematogréfico), ora ganha valor discursivo (quando trata das marcas especificas de um
género textual) [...]” (GUIMARAES; LEAL, 2008, p. 4).

" SANTOS; MENESES, 2010, p. 11.
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As Epistemologias do Sul sdo compostas por saberes produzidos a margem do
conhecimento cientifico hegeménico 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. As Epistemologias do Sul apresentam, em suma, um novo paradigma
cientifico que permite o abarcamento de epistemologias outras.

A tentativa de se produzir diretrizes tedricas unidimensionais para explicar 0s
fenbmenos da vida é restritiva como Unico método de leitura do mundo, e o que deve
ser sublinhada é a dimenséo limitante da capacidade de se falar do real. Sabendo dela a
priori, evita-se cair nos descaminhos da pretensdo de chegada a um conhecimento mais
valido, ou mais verdadeiro, em qualquer campo do conhecimento. A realidade &, em si,
um sistema representacional. 2

Variadas formas de leitura de mundo sdo produzidas e se fazem presentes,
coexistindo com o conhecimento organizado dentro da logica cientifica dominante. O
pensamento de Boaventura de Sousa Santos e Maria Paula Meneses é uma abertura de
caminhos para que se pense sobre a poténcia das epistemologias ndo hegemaonicas e, por
conseguinte, a conceber formas diferenciadas de experienciar o mundo e produzir
conhecimentos. Embora seu trabalho se refira a epistemologias alternativas que sao
levadas a cabo nas humanidades e ciéncias sociais, inspiro-me em sua ideia e a estendo
a outras formas de leitura e producdo de conhecimento, pela mediacdo imagetica,
concebendo um sul metafdrico dos territdrios hegemonicos do conhecimento, produzido
no &mbito das artes.

O conhecimento acerca do espaco e dos lugares-territorio — que se faz por meio
de expressdes artisticas contiguas as disciplinas cientificas parcelares que também se
propdem a pensar 0 mundo a partir de tais conceitos — é desenvolvido por plataformas
diversas. O filme documentéario, a semelhanca da ciéncia moderna, possui momentos
histéricos em que a realidade objetiva foi buscada por procedimentos, metodologias

estético-expressivas diferenciadas;*® dai ele ser compreendido, aqui, como uma

1 Para os autores o “epistemicidio” consistiu em um descrédito e uma supressio das praticas sociais de
conhecimento dos locais, configurando uma dominacao por conhecimentos “alienigenas”.

' GOMES, 2013.

13 Silvio Da-Rin (2006) produz um importante estudo sobre histéria do cinema documentario levando em
conta sua posi¢do, historicamente construida, como um suposto meio privilegiado de contato com o
“real”. De forma semelhante, o realismo, anti-realismo e demais vertentes do cinema (mais relacionado
aos enredos ficcionais) sdo trabalhados por Xavier (1977), assim como 0s discursos e argumentos

12



referéncia possivel para se pensar o sentido de entendimento e leitura de mundo por
meio da pesquisa e as limitacdes do discurso cientifico convencional.*

Mais que mirar as imagens com o intuito de vé-las sob o crivo de certo “olhar
(cientifico) geografico”, como documentos de pura visibilidade — em que metéforas
visuais se referem a elementos e categorias geograficas —, entrevejo um olhar sobre o
cinema documentario que o reconhece como um enriquecedor de possiveis
conhecimentos sobre alguns espagos-tempo, os lugares do mundo: os recortes espaciais
que reunem e abrigam as relacdes entre 0s sujeitos e o0 mundo. Prescindo da intencdo de
extrair significados das imagens que a transformem em recursos ou em ferramentas a
servico de uma ideia preestabelecida, acreditando ser possivel conhecer o mundo por
meio das imagens do filme como um conhecimento valido por si.

A imagem em movimento se estabelece como a propria forma e fonte de
informacao, em um sé corpo. O cinema pode descortinar — ou colocar em evidéncia —
algumas questdes obscurecidas da agenda social, elaborando uma leitura alternativa do
mundo, desvelando o inusitado, o distinto, a fissura. A separacdo entre saberes
cientificos e artisticos seria produto de um julgamento que passaria pelo crivo que tenta
determinar o que seria verdadeiramente cientifico, em que: “[...] os sentimentos, as
experiéncias cotidianas, a arte, o misticismo, entre outras expressoes, foram
praticamente desconsiderados pela racionalidade cientifica.”™ Portanto, a referida
separacdo desprivilegiaria ou encaminharia para planos supostamente inferiores o nédo
cientifico — definido pela propria ciéncia — e, nesses termos, 0 que passa a Ser
concebido, pejorativamente, como meramente artistico.

O espago é vivido, sentido e procurado por todos; por ndo gedgrafos de
formacdo em sua maioria, pode-se, sem equivoco, dizer. O estudo de lugar e dos
lugares™® é, aqui, pensado para além das pesquisas e publicaces realizadas no ambito

da geografia e, do mesmo modo, das pesquisas produzidas nos territérios académicos

diferenciados que pensaram, a cada momento, o devir da imagem para com 0 mundo. Tais estudos sdo
mais bem trabalhados em capitulo subsequente desta dissertacéo.

14 Fazendo parte do que Paulo César da Costa Gomes denomina como um dos polos epistemolégicos que
presidiram o desenvolvimento da ciéncia e da modernidade, as correntes ndo racionalistas no campo das
artes, ao pensarem o mundo fora do dominio formal e cientifico, prescindem de uma narrativa linear. Em
Geografia e modernidade (1996), o autor identifica dois eixos gerais que presidiram 0s debates
metodolégicos na ciéncia moderna, seus polos epistemolégicos: da ciéncia moderna racionalista e as
contra correntes desenvolvidas no outro polo, nas quais se incluem as vérias formas de fazer artistico.

> NEVES; FERRAZ, 2007, p. 76.

16 «A distingdo entre lugar e lugares é fundamental. Geografia como estudo de lugares se refere &
descricdo e comparacdo de diferentes partes especificas do mundo; geografia como estudo de lugar
baseia-se (e a0 mesmo tempo transcende), naquelas observagdes particulares para esclarecer as maneiras
como os seres humanos se relacionam com o mundo.” (RELPH, 2012, p. 22).
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compreendidos como exteriores ao mundo da geografia. Ele é compreendido, antes de
tudo, como exercicio de pesquisa ndo convencional, lugar de experimentagdes. O
espaco do filme é também dindmico, hibrido, composto conjuntamente de materialidade
e acdo humana:'’ uma correspondéncia irrefutavel de sua implicagdo no/do mundo. Se
quisermos saber qual o lugar da imagem do documentério para nés é preciso, primeiro,
dar lugar a essa imagem, ou reconhecer o seu lugar como forma de leitura de mundo.
Deste modo, ndo parto de lugares especificos em dire¢do a uma busca de suas
representacOes estéticas, mas de filmes que inauguram cenas e, desse modo, constroem
lugares possiveis.

O filme documentario pode se realizar no processo de producdo de um lugar, ao
desenvolver-se pelas implicagdes dos sujeitos dos filmes e pelas relacbes entre o0s
habitantes dos locais filmados e os realizadores. O lugar é produzido de formas
diferenciadas e aparece, com essa sua diversidade imanente, de filme a filme, em formas
particulares de experiéncias e mediagdes. A natureza do espaco do filme documentario
é entendida, aqui, como relacionada a sua processualidade, a maneira como forma e
processo imbricam-se na escritura filmica para a producdo de uma obra
simultaneamente geografica, sociologica e poética.

Toda a nossa vivéncia € contida em arranjos de espacos-tempo determinados e €
sentida e elaborada, por meio de representacfes, pelas diversas formas artisticas.
Sempre se disse que o0 cinema, tambem, € o lugar privilegiado de leitura do mundo, da
morada dos sonhos, da revelacdo, do engano e da representacdo como possibilidade
variada de interpretacdo do mundo. De fato, ele é, por sua constituicdo, conjunto de
todas essas manifestaches. As elaboracBes artisticas ddo contribuicbes para o
conhecimento por comporem o conjunto de procedimentos do pensar e expressar
humanos, que ndo acontece em estrato e ndo pode ser separado em janelas
independentes por onde se olha 0 mundo.

Na construcdo dos conhecimentos socioespaciais, houve o desenvolvimento de
uma longa tradicdo em elaboracbes verbo-visuais no ambito da ciéncia geogréfica,
desde as ilustracdes cientificas compondo os textos descritivos dos relatos de viagem as
imagens cartograficas amplamente conhecidas; e, mais recentemente, a elaboracdo das
imagens computadorizadas do geoprocessamento, assim como a todo conhecimento

pictorico acumulado anteriormente a sua consolidacdo como disciplina moderno-

17 Santos (1997) identifica o espaco sendo uma dimensao irredutivel da reproducio da vida humana.
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cientifica, conforme demonstram Paulo Gomes e Leticia Ribeiro.”® O raciocinio
geografico, asseveram os autores, “[...] sempre esteve associado a um imprescindivel
aparelhamento visual, atendendo, desde seus primérdios, a um verdadeiro imperativo
grafico”.® A imagem, conforme também demonstra Renata Marquez,”® sempre foi um
elemento presente na geografia. Tal como Paulo Gomes e Leticia Ribeiro, a autora
observa a incorporac¢do dos varios “modos comunicacionais de leitura dos territorios”
— e sua eventual atualizagdo, expressa pelas imagens fotogréficas, de cinema, video e
computacdo grafica — e apresenta a ideia de que esses instrumentos poderiam ser
“tradutores do espaco”. Ela apresenta o devir tradutor das imagens em suas multiplas

maneiras:

Ela [a imagem] ndo é exatamente a realidade do espaco, é apenas uma
manifestacdo deste, uma representacdo efémera e aberta. Sua
complexidade nos obriga a tecer cruzamentos com outras areas do
conhecimento tais como as artes literarias, as artes plasticas, a
filosofia da percepcdo e a fisiologia do olhar e do compreender. As
categorias geograficas de lugar, paisagem e territdrio constituem
intermediacdes possiveis entre a imagem e o espaco real.!

No que diz respeito a incorporacdo do cinema como pratica do proprio gedgrafo
e seu reconhecimento enquanto discurso visual como auxilio ao estudo da paisagem e
do espaco, a possivel relacdo entre geografia e cinema séo assim apontados por Harvey:
“dentre todas as formas artisticas, ele [0 cinema] tem talvez a capacidade mais robusta
de tratar de maneira instrutiva de temas entrelacados do espaco e do tempo.”??

Em uma perspectiva diferenciada sobre a relacdo entre imagem cinematografica
e a geografia, Claudio Ferraz®® assevera que o cinema, por ser pautado por uma légica
narrativa imagética, complementa a estrutura gramatical; e, além disso, abre novas
perspectivas para o olhar sobre a dinamica dos fendbmenos da vida, com especial
potencialidade para captar as circunstancias socioespaciais — ao transgredir os limites
do padrdo légico-gramatical que fundamenta a ciéncia geografica — por elaboracdes

imagéticas assumidas como formas de linguagem:

¥ GOMES; RIBEIRO, 2013.

9 GOMES; RIBEIRO, 2013, p. 28-29.
2 MARQUEZ, 20086.

2 MARQUEZ, 2006, p. 11.

22 HARVEY, 1993, p. 277.

% FERRAZ, 2012
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N&o se pode mais entender que s6 o saber pautado no rigor da logica
verbo-gramatical é capaz de dizer a verdade, muito alem disso, €
necessario tornar as linguagens, pautadas na articulagdo logica de
palavras, mais ricas e dinamicas a partir da relacdo com as imagens,
assim como melhorar nossa leitura imagética através do maior
exercicio conceitual que o emprego das palavras permite.?

Na trilha de um pensamento renovado sobre a relacdo entre a geografia e as
imagens produzidas no mundo, Paulo Gomes e Leticia Ribeiro® propdem uma incursio
menos utilitaria dessas elaboracdes, algo diverso do que eles observam que vem sendo
realizado, convencionalmente, nas pesquisas da disciplina,?® nas quais: “[...] ha uma
imensa dissociacdo entre 0 momento de reflex&o e a figuracdo dos fenémenos. O papel
das imagens se restringe, assim, a funcdo exemplar e ilustrativa.”?’ Assim, os autores
propdem um olhar para as imagens concebendo-as como “instrumentos de descobertas”.

Igualmente, Maria H. Costa fala das novas demandas metodologicas e formas de
analise partindo das imagens, no dominio da pesquisa em geografia, a constituir o que
designa como “geografia filmica”.”® Esta seria, segundo a autora, o traco que distingue a
visualidade do espaco e a imagem filmica que ira construir e o entendimento acerca do

(ue é comum ou N30 ao espagco.

A geografia filmica trabalha na e com a relagdo dicotémica do que é
idéntico e do que ndo é mais poderia ter relacdo. A geografia filmica
é lugar de transicdo para o diferente, para o espago de representacdo
que é capaz de sugerir tramas narrativas que se constroem a partir da
imagem.”

Em uma proposta de analise contemporanea sobre as imagens e a geografia e
pensando propriamente as imagens produzidas no espaco publico pela trama da

espacialidade desses espacos, Paulo Gomes® reflete sobre os lugares de producdo e

** FERRAZ, 2012, p. 19.

* GOMES; RIBEIRO, 2013,

%6 Em uma dessas abordagens nao aprofundadas de gedgrafos, Yves Lacoste (1988) relacionou o cinema
ao “paravento ideoldgico” da geografia dos professores, como dispositivo de dissimulacdo do poder de
controle que o saber sobre espago pode conferir aos aparelhos de Estado ou capitais. Denominou de
geografia-espetaculo aquela que é mostrada no cinema como simples categoria de contemplagdo da
paisagem pela cultura de massa, mas que carregaria mensagens e “discursos mudos”.

“’ GOMES; RIBEIRO, 2013, p. 28.

%6 COSTA, 2014.

2 COSTA, 2014, p. 141.

% GOMES, 2013.
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exibico de imagens.®* A referida trama seria um fendmeno especialmente geogréafico,
na medida em que nela esta embutida a forma como se escolhem os lugares com o
objetivo de tornar claras ou obscuras as coisas, os valores e comportamentos: “Eles [0s
lugares] séo exibidos em diferentes lugares e de diferentes formas, e, a partir dessa
imensa variedade, criam-se leituras, interpretagoes, narrativas.”*? Nessa abordagem, os
espacos publicos sdo vistos como imagens das atividades sociais, erréaticas,
problematicas e complexas.®® S0, em suma, ricos em possibilidade de analise. O autor
diz de “regimes de visibilidades” socioldgica, antropolégica e geograficamente
produzidos que estabelecem, em periodos e espacos diversos, como que protocolos nos
quais sdo determinadas imagens do que deve ser visto e em que condi¢des e de quais
modos devem ser assimiladas. Inspirando-se nos “regimes de verdade”, concebidos por
Michel Foucault,** nos quais sdo informados os detentores da autorizacdo para a
elaboragdo do discurso que sera aceito como verdade, o autor pensa em uma “cartilha de
procedimentos regulares” que estabeleceria os regimes de visibilidades, em permanente
mudanca.®

Em relacdo as imagens cinematogréficas, Wenceslao Oliveira JR.* apresenta a
ideia de “locais narrativos” para problematizar a suposta conexdo direta entre 0s

3" realizada por pesquisas que relacionam

cenarios dos filmes e os “lugares além-filme
filmes e o campo da geografia. Apesar das frequentes semelhancas entre os locais
filmados e os locais narrativos, o autor aponta a importancia da distin¢do destes ultimos
como, necessariamente, criados e existentes somente na narrativa filmica. Para autor, 0s
“locais narrativos” adquirem existéncias a partir de memorias e materialidades

relacionadas aos lugares geograficos aléem-cinema, e estes ganham existéncia pelas

narrativas criadas.

As imagens ¢ sons filmicos “sugam” /mobilizam certas memorias em
seu “entendimento”, e, a0 mesmo tempo que o fazem, criam memorias
do mundo e da existéncia. Desse modo, os filmes estdo a nos propor
pensamentos acerca do espaco, ndo so resultantes das alusoes literais —

%! paulo Gomes (2013, p. 185-186) apresenta a vida urbana como organizado em cenas: “As cidades se
definem por aquilo que se faz mostrar, por aquilo que se faz visivel, mas também por aquilo que se
adivinha, ou se deduz existir sem necessariamente estar presente ou visivel.”

%2 GOMES, 2013, p. 40.

¥ GOMES, 2013, p. 311.

** FOUCAULT, 1994

* GOMES, 2013, p. 52.

* OLIVEIRA JR., 2012.

%7 Leia-se por “lugares além-filme” os cenérios existentes no mundo, das cidades e de seus lugares, nio
construidos diretamente para um filme, mas que compdem sua imagem, caso sejam filmados.
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por verossimilhanca visual e sonora — a uma realidade existente além-
cinema, mas também de movimentos imaginativos resultantes do
encontro inusitado nessas imagens e sons de outras formas de
conceber e viver o espago como dimensdo da existéncia humana.*®

Ao refletir sobre as convergéncias entre o fazer do documentario e a constituicao
de um lugar em comum, entre personagens e realizador, abordo aqui o conceito de lugar

menos como forma e mais como relacdo, concordando com Céssio Hissa, quando diz:

O que é o lugar sendo o que compreendemos por ele? O que é o lugar
sendo a representacdo conceitual que encaminhamos para tal mundo

— 0 mundo dos lugares —, com base nele e em néds, para
compreendé-lo melhor e para representd-lo de modo a nos
compreendermos?®

Qualquer imagem produzida pelo cinema é um metadocumento, um documento
imanentemente autorreferenciado que, ao expressar o/ao mundo se faz documento e, ao
documenta-lo, se faz “representificacdo”.*® Tal conceito leva em conta que a realidade
nao ¢ consolidada, mas faz parte de um “constructo” de relagdes e imaginagdes, nao
podendo, assim, ser cristalizada em duplos, reproducdes ou representacdes imageéticas
apresentadas como exatas ao referente. A “representificagdo” realiza-se pela
possibilidade de se construir e estar em presenca de relacdes entre o que o filme mostra
e oculta, por sua imagem, sons, montagem e ritmo.

As expectativas dialdgicas, a partir daqui, voltam-se para a palavra norteadora da
imagem do filme documentéario, para os liames entre tradicdo e novos costumes de
alguns povoados filmados; para representificacdes do passado praticadas no presente do
filme; e para as singularidades dos sujeitos dos filmes, que passam a transcender

tipologias socioldgicas ou antropologicas.

% OLIVEIRA JR., 2012, p. 130.

¥ HISSA, 2011, p. 49.

‘0 MENEZES (2004) propde o conceito de representificacdo para as imagens cinematograficas para além
das concepcdes de reproducdo e representacdo. Na referida perspectiva, a imagem é concebida como
uma unidade de contrarios que constréi os sentidos possiveis a partir do processo de tornar presente e
colocar em presenca, constituindo propriamente as relacdes entre o filme e quem o vé (seu espectador) e
ndo somente o filme em si mesmo. A representificacdo reafirma o carater construtivo do filme.
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Olhar — construgdo de imagens, imagens mentais e visuais. Acontecimento, a
imagem existe. No visivel do mundo ha mundos de imagens. Elas sdo, também, palavra.
N4o hé, observa Evgen Bavcar, como separar esta parceria.** O tipo de experiéncia que
apresenta este divércio € 0 mesmo que anuncia a soberania do olhar puramente visivel,
empirico, como o melhor olhar, de onde a melhor descri¢do e o conhecimento poderiam
surgir. Imagem, palavra, movimento. Cinema: 0 “mundo como olhar”.*?

Ao analisar o trabalho plastico do fotdgrafo cego Evgen Bavcar, Adauto
Novaes* coloca em questdo a busca pela “visibilidade do visivel” por alguém que ja
ndo conta com a possibilidade de ver as aparéncias** das coisas. Para ele, o trabalho do
fotografo filosofo possui especial intensidade por apresentar uma possibilidade: nao
vemos somente com os olhos. Tal possibilidade sugere que temos uma tela mental, uma
memoria sensorial das imagens que acessamos e criamos, ideia ja amplamente aceita
entre 0 pensamento contemporaneo, e entrevé um questionamento que se estende a
maneira como olhamos para as coisas com intencéo de desvelamento.*

Nossa afetividade € expressa e determinada por mediacfes imagéticas cada vez
mais difundidas.®® O audiovisual, na atual época de rapida producéo e circulacio de
imagens, € nucleo essencial de estudo. Nunca se filmou tanto, nunca se assistiu tanto. A
internet, como veiculo de exibi¢do e depdsito de imagens e informac6es acelerou esse
processo. O registro imagético de tudo o que nos cerca tem seu alcance ampliado pela
exibicdo por veiculos midiaticos cada vez mais popularizados, na profusdo crescente de

uma multiplicidade de formas de mediacdo. César Guimardes e Bruno Leal (2008)

“ BAVCAR, 2000.

%2 COMOLLI, 2008, p. 233. “O cinema inscreve naquilo que filma a ideia, o codigo, a aura do olhar.
Olhar que deve ser um pouco menos humano (a méquina) para que eu possa vé-lo, para que ele seja
notado. Passando pelo cinema, 0 mundo torna-se olhar para o mundo.” (COMOLLI, 2008, p. 233).

** NOVAES, 2000.

* Penso aqui nas ideias de Hannah Arendt acerca da relagdo entre ser e aparecer, ao refletir sobre a
natureza fenoménica do mundo. A aparéncia, sendo a qualidade de todo ser da Terra, pode ser pensada,
segundo a filésofa, como prépria da constituicdo dos seres, ndo fazendo sentido coloca-los em relagdo de
oposi¢do. A imagem, sendo concebida propriamente como um aparecer do mundo, nos leva a pensar que
ela ndo deve ser ontologicamente menos valorizada frente ao ser que representaria.

** |deia também muito trabalhada por Cassio Hissa (2002), ao longo de A mobilidade das fronteiras.

“° DUARTE, 2007.
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dizem de figuraces possiveis da experiéncia*’ contemporaneas, dentre elas as imagens

televisivas e as dos filmes documentarios:

[...] o trabalho do mediador, que ndo pode ser equiparado ao de um
autor, esta livre da fidelidade ao seu objeto (que pode, portanto, ser
traduzido/traido sem restricGes) e € desenvolvido por instituicdes,
grupos e tecnologias. A mediacdo, enfim [..] se expande, se
multiplica, se dissemina, até alcancar a leitura e o leitor, que se engaja
ativamente na producéo de sentido.®

Pensar na imagem no mundo hoje — seja ela reproduzida em jornais, programas
televisivos, nas artes plasticas e graficas e em toda dimensdo da internet — €, em certo
sentido, pensar no espetaculo®® da vida expresso na quantidade e qualidade das imagens
que nos sdo apresentadas como reais, que nos pulam aos olhos mesmo sem a nossa
intencdo de acessa-las. Mas também é pensar além. E pensar a imagem como mais que
mera representacdo, como um discurso visual que carrega em si as relacdes entre
sociedade e sua intencdo de representificar-se, de mostrar o outro e a si no outro. E,
também, pensar na imagem que pode causar incerteza e produzir a partilha que solicita
uma discussdo, conforme Mondzain*® designa como sua invisibilidade imanente, como
0 que est4 para além de sua visibilidade.”® Imagem essa que pode conceder carne ao
visivel ao contestar um suposto regime de verdade da qual ela seria prova, um factual
que faria coincidir o referente com o que se vé ao ndo deixar margens para o invisivel
da imagem. Mondzain ainda contrapde o poder de “encarnacdo” da imagem a sua
poténcia de “incorporagdo”. Pensando em uma mediacdo propriamente politica das
imagens, propde a ideia de que a imagem que da corpo é aquela enseja uma

identificacao “fusional”, que procura manter um corpo institucional. Tais imagens,

4T César Guimaries e Bruno Leal (2005, p. 42) notam sobre a ideia de experiéncia: “A partir de Dewey, a
importdncia do mediador, do “objeto” da interagdo, da qual a experiéncia é resultado, torna-se
fundamental. Afinal, diz ele, o “objeto” ou a “obra” deve apelar ao sujeito, deve mobiliza-lo de modo a
estimular sua percepcédo estética. Sob esse ponto de vista, notam Ogien e Quéré, fazer uma experiéncia
implica uma experiéncia ativa com as coisas, na qual um organismo experimenta seus poderes ativos
sobre 0 mundo que o rodeia, nele provocando modificacdes que retornam sobre ele (o organismo), e o
afetam, modificando suas condi¢oes de existéncia.”

“® GUIMARAES; LEAL, 2008, p. 4.

* 0 fotografo e filosofo Egven Bavcar assim se refere as imagens que designa de “clichés™ “A
abundancia dessas imagens no mundo moderno forma uma percepcdo abstrata das coisas que
frequentemente ndo existem mais por elas mesmas, mas somente através das imagens. Hoje, por exemplo,
a realidade do mundo torna-se mais televisiva, mais distante do que jamais.” (BAVCAR, 2000, p. 18-19).
Y MONDZAIN, 2009.

*! Sendo essa invisibilidade algo que pode ser qualquer coisa para qualquer pessoa. Barthes (2012) diz se
expressa de semelhante em relacdo as imagens fotograficas, quando conceitua o punctum, aquilo que
punge. O inesperado das imagens, que pode algo especifico para cada espectador.
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dotadas de um poder de incorporacdo, ndo apontariam para uma abertura, um
rompimento com o regime da verdade, ao serem esvaziadas de uma poténcia politica. O
poder da “encarnagdo” da imagem, ao contrario, significaria a abertura realmente
politica pelo espectador em relacdo a ela, descerrando sua imanente invisibilidade: o
contedido latente que esté para além de sua dimenséo visivel.>?

Entendo o objeto artistico como um documento de uma época e registro de um
processo no tempo de seu andamento. Documenta o que se fez e a forma de fazé-lo,
sendo, simultaneamente, um objeto artistico, um documento sobre ele mesmo e uma
elaboracgdo socioldgica, historica e geografica, ja que traz, em seu corpo, as condicbes e
relacbes das quais deriva sua producdo. Olho aqui para os documentarios como
documentos de si. Ndo dotadas de uma fidelidade ndo enquanto representacGes
auténticas e factuais das coisas, mas enquanto resultado de relacGes que acontecem em
dado momento de tempo. A imagem do documentario registra também o que ela ndo
enquadra na mise-en-scéne. Em uma importante conceituacdo de documentario,
Comolli®® diz de uma forma que prefere ndo conhecer elaboraces prévias e se elabora
com uma fé no “a posteriori” que faz com que nao se controle as estilisticas e os
procedimentos. Neste modo de fazer, as determinacGes externas formam um campo de
forcas no processo de filmagem e determinam seu aspecto final.

Sendo uma figura possivel de mediacdo, o documentario pode ser lugar de
fissuras, diferente de outras formas de mediacdo ndo voltadas para a abertura, para a
imagem da encarnacdo, conforme as concepcdes de Marie-Jose Mondzain. Tal

°* a um movimento de

possibilidade é devida, apontam Guimaraes e Lea
reconhecimento, pelo documentario contemporaneo, de que o real ndo é de todo
filmado, o que transforma como uma poténcia criativa e “[...] faz com que sua escritura
surja como fendida, rasurada, perfurada mesmo por aquilo que ele, o filme, vira, de

55
algum modo, a representar.”

%2 André Brasil (2006, p. 90), de forma semelhante, critica a redugdo da imagem & sua “forma-
informacao”, que operaria uma “genealogia da transparéncia” “[...] que ligaria o Panoptico a Perspectiva,
explicitando certo deslimite entre os atos de ver, conhecer e controlar.”

%% Comolli se refere a esse jogo de fé no a posteriori em alguns momentos de seu Ver e poder. Alguns
capitulos trazem reflexdes, com exemplos variados, da criacdo da imagem documentéria. Apesar de estar
muito claro no pensamento contemporaneo como ficcéo e realidade se confundem na criacéo artistica, ele
difere da seguinte forma o documentario da obra de esséncia ficcional: “A ficgdo visa mais ou menos a
me garantir uma posse ou um dominio do mundo que o documentério confessa estar fora de seu alcance,
precisamente porque nesse ndo-controle, que é a condicdo da invencdo, explode, como um gozo inédito, o
poder real desse mundo.” (COMOLLI, 2008, p.152).

>* GUIMARAES; LEAL, 2008.

** GUIMARAES; LEAL, 2008, p. 10-11.
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O cinema nasce no final do séc. XX, desenvolvendo uma relacdo ambigua entre
0 que se concebe como registros e a criacdo de narrativas ficcionais. Além disso, a
relagdo entre os locais filmados e as possibilidades de elaboracgdes a partir deles e seus
habitantes aparece ja nas primeiras décadas de seu desenvolvimento.

Desde o inicio da producdo propriamente caracterizada como documentaria, 0
local, como abrigo de uma comunidade e, portanto, produzido e vivido por ela, foi
objeto de interesse de alguns realizadores. Robert Flaherty, pioneiro realizador e
apontado como o pai do documentario, realizou incursGes estendidas, hoje assumidas
como antropolégicas, na forma vivéncias em alguns locais inospitos do mundo,
produzindo filmes que se ancoravam na auto encenacdo de personagens nativos que
habitavam localidades isoladas no mundo. Ao participar de missGes de estudos em
alguns territorios de condicdes climaticas adversas, ele acabaria por entrar em contato
com sociedades que se desenvolviam de forma diversa da ocidental tradicional.

A variagdo estética que se desenvolveu no cinema documentario e sua especial
laténcia nos dias de hoje s@o observadas na cada vez mais fragil relacdo entre ficcdo e
documentario, no que diz respeito, principalmente, ao tipo de estratégia narrativa na
construcdo na linguagem do filme, que condensa discursos objetivos e subjetivos.

A compreensdo do filme documentario — em sua rede de inter-relacbes como
forma artistica e de conhecimento — leva a pensar o documentario como pesquisa que
se afasta da pesquisa convencional. Aqui, a imagem do documentario ndo é um atributo
secundario e meramente ilustrativo, mas ela €, igualmente, produto e forma de pesquisa
que agrega formas novas de saber, de conhecimento, de leituras de mundos. Ela é
produzida no mundo como um fenémeno dele, como sua leitura e de seu imaginario
social, sendo, ao mesmo tempo, um produto deles, fazendo parte de uma construgédo
conjunta, uma “co-penetracio”.>® Sua visibilidade ndo esté circunscrita as suas formas
aparentes, € um documento ndo por evidenciar coisas e prova-las reais, mas por

demonstrar as relacBes, em determinado momento de tempo, que levaram a sua

*® para Comolli (2008), nas representacdes como modo de relagdo humana, nas quais os cinema
obviamente se inclui, o olhar é sempre duplo, do homem para 0 mundo e do mundo para o homem:
“Olhar, quer dizer, mise-en-scene. O eu-espectador-vejo se torna o eu-vejo-que-sou-espectador. HaA uma
dimenséo reflexiva no olhar. Olhar. Retorno sobre si mesmo, reflexdo, repeticao. Revisdo. Duplo olhar.”
(COMOLLI, 2008, p. 82).
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realizacdo, a sua “arquissemelhanga”: “[...] a semelhanga originaria, a semelhanga que
ndo fornece a réplica de uma realidade, mas o testemunho imediato de um outro lugar,
de onde ela provém.”® Construcio e reconstrucdo significante da realidade, sendo,
portanto, a propria realidade.

Real e realidade sdo palavras-conceito ambiguas e de amplo uso nos textos das
ciéncias, para designar mundo, ou 0 que seria da ordem de um mundo concreto,
supostamente mais verdadeiro. lgualmente, na literatura dedicada ao estudo do cinema.
Ciente da ambiguidade do conceito, Jean-Louis Comolli, em uma nota, define o que

quer dizer:

[...] chamarei de “realidades” as constru¢des sociais que nos
englobam: econdmicas, politicas, familiares etc. Escola, indUstria,
prisao, escritorio, tudo aquilo que se institui para nos manter ligados a
uma ordem da narrativa, do programa, do roteiro, se quisermos. Tudo
¢ diferente em relagdo a esse “real”, com o qual a psicanalise e as
ciéncias esbarram e que nao se deixa, de inicio, reduzir a um discurso,
a uma narrativa, a um saber, a um calculo. Real como obstinacdo dos
programas e desregulamentacio das instancias.®

Historicamente pertencente a uma categoria do cinema afeita aos temas menos
priorizados pela sociedade de consumo, o filme documentario apresenta-se também
como possibilidade de conhecimento e de uma poética de qualidades inequivocas.
Comolli*® nos diz que é justamente no atrito com o mundo que o documentério se faz e
ai reside sua especificidade.

Interesso-me por uma linha de forca que se desenvolve no documentario
brasileiro contemporaneo e que se caracteriza por filmes que primam por escalas
menores de abordagem, manifestando um desejo de superagdo de modelos
sociologizantes, como demonstra Karla Holanda.®® Além disso, no documentério
contemporaneo brasileiro ha aberturas, tendéncias a suspensao de diretrizes orientadoras
da forma documental tradicional. Da maneira convencional de lidar com o dito “cinema
do real” resultaria a producdo de teorias e préaticas na esteira do pensamento tido como

verdadeiro caminho de acesso ao real: este que procura desvelar uma realidade como

> RANCIERE, 2012, p.17.

8 COMOLLI, 2008, p. 336.

*® COMOLLI, 2008, p. 148.

% Holanda (2006) apresenta a pratica do documentario ligada ao “modelo socioldgico”, proposto por
Bernardet (2003). Fruto da busca de uma sintese das experiéncias de grupos e classes, tal pratica suprimia
a multiplicidade de identidades formadoras do corpo social, era resultado da busca por uma percepcdo
totalizante do momento. Em sesséo subsequente deste trabalho sdo apresentados, de forma mais ampla, os
desdobramentos de tal prética.
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mais verdadeira, supostamente isenta da interferéncia dos artificios criados pela
mediacdo da camera e do autor. O movimento eliptico na historia dos documentarios
mostra que a tentativa de superacdo de alguns métodos tidos como falseadores é tdo
valida quanto outras quaisquer, que se pretendem como uma leitura do mundo, na
contribuicdo ao discurso coletivo. Os documentérios sdo uma alternativa as formas
convencionais de producdo de conhecimento tido como legitimo, que, muitas vezes,
deixa de lado aspectos especificos e particulares da vida humana.

H4, hoje, como sempre houve, em graus diversos,®* a experimentacdo formal e
de linguagem, o tensionamento entre narrativas ficcionais ou documentais. Elementos
como encenacdo e a autorreferéncia sempre estiveram presentes na produgéo
denominada documentéria. Filmes diversos, que reunem metodologias diferenciadas,
abalam o fragil limite ficcdo-realidade, permitem a fabulacdo e o imaginario e
compreendem o conhecimento acerca de pessoas e comunidades para além de instancias
a serem objetificadas no processo de encontro e filmagem, subvertendo pensamento e
métodos que podem inaugurar distancias entre os sujeitos envolvidos. Tais filmes se
concentram no encontro que acontece no fazer do filme e tentam diluir uma possivel
emissao unilateral dos discursos dos filmes, abrem para a possibilidade da constituicdo
de uma “auto-mise-en-scene”. O conceito é trabalhado por Jean-Louis Comolli da

seguinte maneira:

[...] a auto-mise-en-scene seria a combinacdo de dois movimentos.
Um vem do habitus e passa pelo corpo (o inconsciente) do agente
como representante de um ou de varios campos sociais. O outro tem a
ver com o fato de que o sujeito filmado, o sujeito em vista do filme
[...] se destina ao filme, conscientemente e inconscientemente, se
impregna dele, se ajusta a operacdo de cinematografia, nela coloca em
jogo sua prépria mise-en-scene, no sentido da colocacdo do corpo sob
o olhar, do jogo do corpo no espacgo e no tempo definidos pelo olhar
do outro (cena).®

O pensamento de Arlindo Machado,®® que afirma a faléncia do argumento
simplista de que no documentario o proprio “real gera sua imagem e a oferece para a
camera”, encaminha a reflexdo para que os filmes possam ser concebidos, em sua
escritura ensaistica, como uma experiéncia espacial em si. Sua poténcia como possiveis

construtores de conhecimentos socioespaciais acontece ndo por serem dotados de maior

®! Tais elementos sdo apresentados em sessdo subsequente do presente trabalho.
62 COMOLLI, 2008, p. 85.
* MACHADO, 2003.
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grau de veracidade, mas por se constituirem como percursos espaciais e formadores de
cenas por meio do acionamento de elementos ficcionais, fabulatorios e de relagdes
interpessoais que problematizam a simetria entre os sujeitos dos filmes.

Sob a luz de conceitos de lugar vindos de diferentes tedricos que dele se
ocuparam no ambito do pensamento geografico contemporaneo, a ideia de lugar como
algo socialmente construido, imaginado e vivido é colocada como inspiradora para se
pensar os lugares como, necessariamente, interpessoalmente construidos, e os lugares
dos filmes como instancias criadas com as relagdes colocadas em cena.

Pensar o cinema como lugar de projecdo do mundo e da figura humana é pensar
na construgéo de lugar de formacéo de aparéncias feito para e por um mundo de seres e
aparéncias. E pensar no que se deseja ver, dentre as muitas aparéncias do mundo e no
lugar que o cinema — como lugar que coloca em evidéncia e 0 projeta — possui no
mundo. O filme pensa o espaco, ou produz um espaco? Confere novas qualidades ao
espaco ou transforma as ja existentes em novas qualidades na medida em que pensa o
espaco sob outros olhares, olhares determinantes da escritura do filme? Wenceslao
Oliveira Jr., ao pensar a constituicdo dos locais narrativos dos filmes, refere-se ao que

designa de “geografia do filme” da seguinte maneira:

Descolados da contiguidade espacial e geografica da superficie
planetaria, esses locais narrativos estdo nos filmes a constituir uma
outra geografia. Sera a “interpretagdo geografica” do filme que dara a
esses locais sua distribuicdo no territorio da ficcdo. Dessa forma, a
geografia de um filme seria aquilo que suporta, sustenta, permite e da
sentido as acBes e movimentacdes das personagens.®

O autor prossegue dizendo da capacidade dos filmes de aludirem a lugares
geograficos, ao evocarem “[...] certas paisagens, certos icones, certos sentidos e formas
desse lugar, trazendo-o para o filme ndo em sua inteireza, mas na inteireza do fragmento
que foi aludido, evocado [...]”.%°> Mas seria possivel aos filmes, pergunto por meio do
presente estudo, criarem um lugar?

A mediacdo imageética nos filmes documentarios, ao dar a ver aparéncias do
mundo a partir de uma relacdo que se estabelece no processo do qual o filme é

resultado, produz um espaco de relacdes, por um dispositivo® ou outros métodos. S&o

® OLIVEIRA JR., 2012, p. 130-131.

® OLIVEIRA JR. 2012, p. 128.

% Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008, p. 56) assim definem o dispositivo no filme: “A nogio remete
a criacdo, pelo realizador, de um artificio ou protocolo redutor de situagdes a serem filmadas — o que
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implicadas, em tais producdes, as relagdes entre os sujeitos dos filmes, os que filmam e
os que sdo filmados. Tais processos sdo levados em consideracdo em relagdo as
estratégias formais, estéticas adotadas por cada filme em particular. Cezar Migliorin ¢’
se refere a uma forma que se pde como necessaria para pensar os filmes brasileiros
contemporaneos que partilham determinadas relagdes entre os seus sujeitos: a de se
levar em consideragdo os “modos de subjetivacdo” no mundo contemporaneo, formas

de poder e possiveis processos de espetacularizacdo do eu. Segundo o autor:

[...] é preciso aproximar eventos que dizem sobre o real, 0s sujeitos
em que o documentario estd interessado e os maltiplos modos de
constituicdo de si no mundo contemporaneo. Sujeitos comuns, banais,
eventualmente espetacularizados em relagdo com os mais diversos
poderes.®®

Nessa esteira de pensamento, César Guimardes, assumindo a dificuldade em
filmar os sujeitos pertencentes a classe dos “ndo-contados”, diz que a relagao entre os
filmados e os que filmam deve atingir um processo de subjetivacdo e um ato de
individua¢ao. Evocando as ideias de Jacques Ranciere sobre a “partilha do sensivel”, o
autor assevera que tais processos somente podem ser alcancados por um ato do sujeito
que envolve uma tomada de palavra que o arrancara do lugar que ocupa entre 0s nao

69 «

dotados de voz [...] de todos aqueles que s6 tém a phoné, e passa a participar do

sensfvel sob uma outra modalidade: a do logos.”™
Sendo a imagem do documentario uma forma de mediacdo, um ato de colocar
partes apartadas em relacdo, ela acaba por direcionar as questbes referentes a sua

natureza para como a figura mediadora é construida de filme a filme.

E porque a imagem ndo é nem uma coisa nem uma pessoa que ela
opera entre sujeitos enquanto operadora de uma relagdo, sem

nega diretamente a ideia de documentario como obra que ‘apreende’ a esséncia de uma temética ou de
uma realidade fixa e preexistente.” Dessa forma, é colocada em cena, ainda segundo as autoras, uma
espécie de maquinagdo que institui regras, limites para que o filme aconteca, como exemplo elas citam os
filmes 33 (Kiko Goifman) e Um passaporte hiingaro (Sandra Kogut), ambos brasileiros dos anos de 2004
e 2003, respectivamente. O dispositivo produz uma escala do filme. Um ajuste, um arranjo entre tempo e
espaco que se torna Gnico, como um percurso, que ndo sendo mapeado, é filmado.

*” MIGLIORIN, 2010.

% MIGLIORIN, 2010, p. 11-12.

89 César Guimaraes (2012) apresenta a inspiraco aristotélica acerca das ideias apresentadas por Ranciére,
quando o filésofo indica dois tipos de participagdo no sensivel, a voz (phoné), partilhada pelos animais,
referida & sensacdo de dor e prazer e a palavra (logos), exclusiva ao homem e por meio da qual é possivel
uma manifestacdo do Gtil e do nocivo, do justo e do injusto.

® GUIMARAES, 2012, p. 185.
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usufruir, ela propria, de nenhum estatuto ontolégico nem teoldgico, e,
sobretudo, sem se reduzir & sua materialidade. ™

E possivel, além da ideia da representagio que pode integrar o lugar, considerar
que as relacBes despertadas pelo fazer do filme também podem construir um lugar?
Lugar que seria outro se a relacdo fosse outra? O lugar é forma e também relacéo,
constitui-se nas representac6es simbdlicas, é onde se compartilham afetos ou desafetos e
um cotidiano em comum. O lugar € concebido, desse modo, necessariamente
determinado por relagdes especificas interpessoais — para além de sua existéncia fisica,
coabitante do local — de solidariedade, de horizontalidades; onde se desenrolam, como
pensa Marc Auge, relagdes de cunho identitério, relacional e histérico, fazendo-se e
reproduzindo-se “[...] pela fala, a troca alusiva de algumas senhas, na conivéncia e na
intimidade cimplice dos locutores.”"

Penso aqui em filmes que, em seus caminhos de escrita, estabelecem relacGes
com os locais do mundo, relacbes que sdo sempre diferentes de filme a filme, mas que
apontam para uma singularidade em comum, para a construcdo de relac6es especificas.
A alteridade imanente a cada filme, o existir com o outro como condicéo de realizagéo é
propria da relacdo que define o documentario: “[...] perde-se uma identidade pre-filmica
de cada um, ganha-se uma alteridade, que ¢ uma nova identidade, cinematogréafica, isto
¢, irreconhecivel ao olhar da primeira.””® Jean-Louis Comolli segue dizendo da
transformacéo do corpo filmado, condicéo de alteracdo do corpo ndo filmado. Resgatar
sua ideia e trazé-la para pensar o lugar e a alteridade do lugar no filme pode significar
pensar a cena como um lugar criado, alteridades condicionadas/condicionantes dos
filmes.

A ideia aqui proposta é, desse modo, a de construir uma concepc¢do acerca do
conceito de lugar conjugando-o como uma forma de espaco de alteridade criada pela
feitura de filmes em algumas comunidades. De filme a filme, as condi¢des formais e
metodologicas se apresentam de forma particular. Elas acontecem e se formam
diversamente nas diferentes elaboracfes. Contudo, apresentam em comum uma forma
que evita que as relacdes criadas se tornem singulares e que os individuos envolvidos
ndo se subsumam a seus aspectos identitarios. Nesse processo, as ideias sobre a partilha

do sensivel, concebidas por Jacques Ranciére sdo, nesse caminhar, trazidos a baila no

- MONDZAIN, 2011, p. 108-109, grifos meus.
"2AUGE, 1992, p. 73.
® COMOLLI, 2008, p. 157.
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sentido de se pensar 0s espacos e tempos como sensivelmente partilhados e repartidos,
estabelecendo ambientes conflituosos em que o0s gestos de subjetivacdo pelos sujeitos
filmados construam um espaco de partilha, um lugar de relacGes.

Pergunto-me, assim, quais recursos utilizam os realizadores para se colocarem
em contato com 0s personagens, e como, de um local desconhecido, mobilizam
metodologias diferenciadas em suas formas de traducdo dos espagos, ou seja, no
movimento de contato de locais e sujeitos, no intuito tornar o ambiente desconhecido
em um lugar partilhado na cena. Nesses processos, sdo configurados lugares-saber, em
que se inserem 0 processo criativo e as acdes sobre a pratica de conhecer o mundo a
partir dos filmes.

Territorio constituido, o filme € campo de relagBes. Mais do que buscas pelo
lugar a ser mostrado, os filmes documentarios, sob a luz que os vejo aqui, estabelecem
um lugar pela aproximacdo e criacdo de relagdes. Além do chdo de mundo
compartilhado, a construcdo do corpo do filme é construgdo das relagcbes em uma
contiguidade espacial coincidente com a propria criacdo da cena. Estabelece uma
relacio com um lugar desconhecido, e, ao fazé-lo, criam um certo outro lugar.
Produzem um lugar em cena, coexistente com locais filmicos e os lugares vividos, feito
pelo processo de aproximacao e condi¢do de sua existéncia.

Na relacdo de alteridades, os sujeitos iniciam uma caminhada de encontro em
direcdo um ao outro. E o entendimento dessa caminhada como forma de fazer filmico
que é concebido como constitutiva de um lugar que sera, entdo, compreendido ndo sé
pelos lacos identitarios que unem quem o constitui, mas por alteridades e pela
deflagracdo de uma palavra compartilhada nos filmes. A imagem é assim formada
como um espaco de coabitacdo. O sentido de dar a ver pelos filmes aqui trabalhados se
faz mais do que um mero registro de locais habitados por personagens com tragos
identitarios comuns, sendo realizado no sentido de uma escolha pela forma de aparicédo
de sujeitos envolvidos nos filmes e das alteridades colocadas em contato, a partir de
suas singularidades.

No caminhar da pesquisa, penso em convergéncias de ideias vindas de lugares
diferentes dentro do pensamento geografico contemporaneo, nutrindo o texto de
abordagens de filiacdo existencialista-fenomenoldgicas, assim como as ideias acerca do
espaco vindas de Milton Santos e Doreen Massey, ligados a chamada geografia radical,
que reuno a Cassio Hissa, um elaborador de transespacos. O esfor¢o de falar de um

conceito tdo abarcador redunda em tentativas de convergéncia de ideias de vertentes, a
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principio, irreconciliveis.” Evitando cair em um ecletismo simplério e conciliador,
penso no que tais abordagens se aproximam.

Nas duas sessdes iniciais deste trabalho, retomo ideias acerca da abordagem do
conceito de lugar, bem como da formacdo do género de documentérios dentro do
cinema. De carater expositivo e ndo muito problematizador, tais sessdes fazem uma
revisdo, ainda que limitada, primeiramente acerca de varias ideias relacionadas as
formas de andlise geogréafica que tém o conceito de lugar como centralidade, e,
posteriormente, sobre o género documentario e suas transi¢cOes estéticas. Uma
atualizacdo bibliografica sobre de conceitos ndo estd no objetivo central desta pesquisa-
ensaio e, portanto, serdo apontadas apenas algumas conceituagdes inspiradoras para o
objetivo central aqui elaborado: refletir sobre a construgdo de lugares por filmes
documentarios.

As sessOes iniciais da pesquisa sdo seguidas de trés ensaios, que, em
consonancia com as sessdes precedentes, mobilizam ideias vindas de diferentes tedricos,
trazendo associacfes de ideias que podem, a principio, parecer insuspeitas. Nao é
intencdo, aqui, a construcdo de uma adesdo a uma corrente de pensamento especifica,
mas de reunir aspectos diferenciados dos conceitos trazidos a baila no trabalho. As
relacbes entre registro de lugares e possibilidades outras realizadas dentro de um
movimento que tem se tornado forte no documentario contemporaneo brasileiro foram
pensadas na forma como a constituicdo da cena p6éde se construir, mediante processos
diferenciados.

O primeiro ensaio, sobre o documentario “O fim e o principio”, de Eduardo
Coutinho, se concentra nas falas dos personagens, por meio de depoimentos. Suas
imagens recolhem um enorme “fora de campo”,”” feito de memérias pessoais e coletivas

e o trazem a cena do filme, por meio da palavra dos personagens.

™ Chaveiro (2012) ressalta a importancia de se realizar pesquisas que envolvam trabalhos de autores de
diferentes origens temporais e matrizes teérico-filosoficas e, assim, o autor assevera: “Criticamos, num
Unico termo, a reflexdo que prioriza 0 modo de producdo e exclui a existéncia, a subjetividade, a ordem
ativa do invisivel que age na mesma propor¢do que criticamos os delineamentos que, no coragdo de um
espaco conflituoso, desigual, contraditério, abdica de ver a fome, a pobreza as diferencas de classes, a
diferencialidade espacial etc.” (CHAVEIRO, 2012, p. 262).

0 sentido de “fora de campo” que concebo aqui é um espago abrangido, feito de memoérias que sdo
trazidas para o espaco visivel do filme a partir da fala dos personagens. Jacques Aumont (1995) conceitua
o “fora de campo” como o espaco invisivel do filme, mas que prolonga o visivel, j4 que esta
essencialmente vinculado ao campo e s6 a partir dele existe. E também composto de personagens,
cenarios que, embora ndo possam ser visualizados, podem ser vinculados ao campo pela imaginagdo do
espectador: “[...] embora haja entre eles uma diferenga consideravel (o campo ¢ visivel, o fora de campo
ndo €), pode-se de certa forma considerar que campo e fora de campo pertencem ambos, de direito, a um
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No segundo ensaio, retomo a concepcao de poténcias do falso, de Gilles Deleuze
(1985) para pensar o documentério “Terra deu, terra come”, em que um conjunto de
acOes é catalisado para a criagdo de um ambiente de fabulacdo. Acompanhando um
periodo de tempo da familia de Pedro de Alexina, um garimpeiro e pequeno produto
rural da comunidade quilombola Quartel do Indaid, localizado no municipio de
Diamantina, o filme produz uma relagéo entre o realizador e os sujeitos filmados a partir
de seus cotidianos e das cerimdnias envolvidos no veldrio, cortejo flnebre e enterro de
um parente da familia em que sdo cantados os vissungos, cantos em dialeto benguela
dedicados a antigos rituais funebres.

Em “A falta que me faz”, o conceito de paisagem ¢ trazido para se pensar o local
que ela abriga, transformando-o em lugar para os personagens, € em um segundo nivel,
construindo-o como um lugar em cena. As relagdes entre personagens e a realizadora
Marilia Rocha, apresentando-se, a principio, mais distanciadas do que nos outros dois
filmes abordados e revelam pouco a pouco as auséncias e as lacunas constitutivas das

proprias relagdes criadas.

mesmo espacgo imagindrio perfeitamente homogéneo, que vamos designar com o nome de espago filmico
ou cena filmica.” (AUMONT, 1995, p. 25).
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LUGAR: CONCEITO ABERTO

O lugar, assim como muitos dos varios conceitos levados ao mundo para
significa-lo melhor para nés,”® pode abranger varias acepcBes possiveis. Para Céssio
Hissa,’” ndo faz sentido falar do conceito de lugar sem pensar no hibridismo deste e de
outros conceitos tradicionalmente abordados pela geografia como disciplina cientifica e
por leituras e préaticas socioespaciais de outras naturezas; dai as ideias, trabalhadas pelo
autor, de mundo-lugar, mundo-territorio e espaco-mundo. Isso porque 0 mundo em si
nao passaria de “uma suspeita abstracao”, ja que a vida acontece nos lugares, na escala
dos cotidianos.”

O lugar é feito, também, de suas representacdes.”® Ao mundo — feito por nés —
sdo encaminhadas variadas possibilidades de representacdes para pensa-lo, abstraindo-o
de sua gigantesca existéncia.!® Criam-se conceitos, e estes adquirem existéncia
dindmica, mudando sempre, acompanhando aquilo que é sempre uma tarefa inacabada,
no sentido da construcdo de um caminho que ndo tem fim: conhecer as coisas.

Uma acepc¢do possivel de lugar, da qual tento me aproximar, guarda estreita
ligacdo com a construcdo interpessoal de relacdes que acontecem em unidades de
espaco. Outro muito discutido conceito — o territdrio — &, geralmente, relacionado ao
sentimento de pertencimento aos espa¢os do mundo. Mesmo ndo coincidindo com o
efetivo dominio de certa porcao de terra, no &mbito de sua posse legitima, o territ6rio®*
se constitui de lacos afetivos e identitarios por grupos e/ou individuos diversos em

relacdo ao seu chdo de mundo, algo mesmo muito proximo do que constitui o lugar

" HISSA, 2011.

" HISSA, 2009.

8 HISSA, 2009, p. 50.

" HISSA, 2011.

8 |deia inspirada em fala de Milton Santos, na entrevista intitulada “O mundo nio existe” publicada no
livro ConversacOes (2011), que é organizado por Cassio Hissa.

8 Roberto Lobato Correa (2006) faz referéncia a etimologia da palavra territério, que deriva do latim
terra e torium, se relacionando & terra que pertence a alguém, a sua apropriacdo. Ele ressalta que essa
apropriacdo, tendo um duplo significado, de posse legitimada é igualmente referida & uma dimenséo
afetiva, advinda de praticas de sujeitos e grupos: “[...] definidos segundo renda, raga, religido, sexo, idade
ou outros atributos. Neste sentido o conceito de territério vincula-se a uma geografia que privilegia os
sentimentos e simbolismos atribuidos aos lugares [...]. Apropriacdo passa a associar-se a identidade de
grupos e a afetividade espacial.” (CORREA, 2006, p. 251).
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dependendo do olhar que se lanca a ele. Territério e lugar estdo entrelacados e se

coproduzem:

O territério é um corpo social espacializado feito da utilizacdo do
espaco. Entretanto, a corporeidade territorial se faz através de uma
rede, de uma malha assimétrica construida historicamente, cuja
existéncia — social, econbmica, politica, cultural — é produto de
conexdes assimétricas e desiguais entre lugares. Nesses termos, o
conceito de lugar é interiorizado pelo conceito de territério. Mas ha
ainda outros angulos tedricos que nos fazem perceber que 0s
territérios também sdo formadores dos lugares e, no processo de
globalizacio, isso se torna mais nitido.®

Formado e sentido por relagbes em que o uso efetivo que se faz dele o
determina, o “lugar-mundo”, para aludir ao conceito hibrido pensado por Céssio Hissa,
é a existéncia manifesta do mundo. Se o espaco é socialmente produzido, constituido
por materialidade e pela vida que o anima,®® o lugar &, aqui, concebido como recorte de
extensdes diversas do espaco social, interpessoalmente sentido. O lugar é forma onde ha
construcdo de relagdes, € constituido pela vida que a anima e € onde se compartilha um

cotidiano, onde o0 mundo pode ser percebido e vivido. O lugar:

[...] ndo € apenas um quadro de vida, mas um espaco vivido, isto é, de
experiéncia sempre renovada, 0 que permite, a0 mesmo tempo, a
reavaliacdo das herancas e a indagacgdo sobre o presente e o futuro. A
existéncia naquele espaco exerce um papel revelador sobre o mundo.®

|,85

Para além de uma categoria de analise socioespacial,” essa ideia de lugar

coexiste com aquela, muito comum, que o concebe como um corpo espacial que
performa um “escapismo romantizado™,*® e que incorpora, em sua dimens&o imaginaria

e, algumas vezes material, a tradicional ideia de enraizamento a terra, frequentemente

8 HISSA, 2009, p. 67. Grifos meus.

8 SANTOS, 1997, p. 51.

8 SANTOS, 2001, p. 11.

8 Refletindo sobre as ideias de Vidal de la Blache acerca da geografia como uma “ciéncia dos lugares”
ou “dos homens” Milton Santos (1988) pensa na categoria “lugar”, que aqui vejo préxima do que entendo
por local, sendo, em sua concepg¢do, a geografia sendo cada vez mais a ciéncia dos lugares criados e
refeitos para atender a fungdes especificas: “O lugar é um conjunto de objetos que tém autonomia de
existéncia pelas coisas que o formam — ruas, edificios, canaliza¢des, industrias, empresas, restaurantes,
eletrificacdo, calcamentos, mas que ndo tém autonomia de significacdo, pois todos os dias novas funcbes
substituem as antigas, novas fungdes se impdem e se exercem.” (SANTOS, 1988, p. 15-16).

8 Em alguns de seus trabalhos, Doreen Massey (2008; 2000) chama a atencéo para a importancia de se
contrapor essa ideia e pensar num conceito progressista de lugar. O papel representativo do lugar no
imaginario, como simbolo de seguranca, enraizamento e identidade, é utilizado por tedricos que o
distinguem de espaco por este critério.
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pensado e vivido nostalgicamente. Lugar onde se projeta um reduto imaginario, como
um reflgio supostamente seguro e coerente, pela reproducgdo de um estilo de vida que se
acredita poder reviver na contemporaneidade. Porém, mesmo aquele lugar constituido
por relagGes interpessoais, onde o acontecer é pautado por vinculos de trago identitario,
relacional e histérico,®” é também feito de mudancas, contingéncias, de relacdes
harmbnicas e conflituosas, configurando-se, essencialmente, como espago de
negociacdo politica, conforme pensa Doreen Massey.®® A autora apresenta a concepgao
ndo progressista sobre o conceito de lugar, no qual ele € relacionado a identidade
integra, ao enraizamento, ao ref(igio® e as ideias que podem reproduzir varios tipos de
representacOes e praticas conservadoras, reacionarias e hostis para com os estrangeiros a

ele.

No contexto de um mundo que é, certamente, cada vez mais
interconectado, a nog¢do de lugar (geralmente citado como ‘lugar
local’) adquiriu uma ressondncia totémica. Seu valor simbdlico €,
incessantemente, mobilizado em argumentos politicos. Para alguns, é
a esfera do cotidiano, de praticas reais e valorizadas, a fonte
geografica de significado, vital como ponto de apoio, enquanto “o
global” tece suas teias, cada vez mais poderosas e alienantes.”

A autora segue apresentando, em contraposi¢do a essa dimensdo associada ao
conceito, a ideia de um “sentido global de lugar”, em que os arranjos espago-temporais
singulares a cada lugar podem ser dotados de aberturas, voltando-se para fora, para o
movimento do mundo. Em tal concepgéo seria preciso, entdo, imaginar 0 espaco como
aberto e dialético e ambiente de encontro e “convivéncia de multiplicidades”, de onde se
pode desprender uma nocdo de lugar também aberto e dinamico, em consonancia com
0s movimentos do mundo, desprendendo-o de uma associa¢do ao conservadorismo que
historicamente (e geograficamente) seu conceito alude, conforme uma tradicéo.

Luiz Felipe Ferreira™ percorre algumas conceituacdes sobre lugar e demonstra
que o esforco de sua retomada, como uma centralidade, foi primeiramente colocada em

curso a partir da década de 1970. Inicialmente gravitando entre duas abordagens, a

8 Marc Augé (1994) distingue o conceito de lugar, em oposigdo ao que ele denomina de “ndo lugar”.

% MASSEY, 2008.

8 Autores como Tuan (1983) conceituam o lugar associando-o a fixidez e & seguranca. Ele apresenta em
seu Espaco e lugar, conceitos bem especificos de espaco e lugar, associando o primeiro a liberdade e o
segundo ao conforto e & seguranga, o que lhe daria uma suposta estabilidade, por conseguinte. Uma
alusdo & fixidez que Doreen Massey (2008) critica.

% MASSEY, 2008, 24.

°' FERREIRA, 2000.
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principio contraditérias, o conceito foi trabalhado por tedricos da geografia humanista,
de bases fenomenoldgicas, e da geografia radical, de bases marxistas. O autor salienta
que a aproximagdo entre as duas abordagens — humanista e radical — é que ambas s&o
reacbes & chamada Nova Geografia e seus métodos positivistas.” Edward Relph®
igualmente referindo-se a mencionada retomada do conceito a relaciona com o que
designa de “virada espacial”. O autor™ se refere a toda uma acepcéo histérica acerca do
espaco para pensar o conceito de lugar. Se 0 espaco ja estava na preocupacdo dos
filosofos desde a antiguidade classica, a partir das concepgdes cartesiana e newtoniana
na modernidade o espaco seria limitado a seu aspecto fisico, de sua dimensdo
mensurdvel. O conceito de lugar, assim, se ausentaria das teorias filosoficas e das

ciéncias fisicas:

Levou cerca de trezentos anos para que os gedgrafos ultrapassassem
essa mudanca epistemoldgica e percebessem que sua disciplina pode
ser compreendida em termos de espaco e de relacBes espaciais. O
atraso ocorreu provavelmente porque a geografia sempre foi uma
disciplina dedicada a descricdo e ao mapeamento da diversidade de
lugares da Terra [...].%

Edward Relph segue dizendo que, como a geografia foi associada, desde o0s seus
primordios, como a ciéncia do estudo dos lugares e regides, sem a especificacdo do que
isso queria dizer, a sua relacdo como “ciéncia espacial” seria apenas subtendida. Desse
modo, a retomada do lugar nas décadas referidas era como uma forma de evitar o
achatamento da disciplina. Até entdo, a geografia como uma mera “ci€ncia espacial”, de
orientacdo cientifico-moderna, deixaria lado a histéria, a estética, a poesia, 0 que
ocasionaria perdas ja que essas formas sdo conexdes fundamentais da relacdo das
pessoas com os espacos do mundo.*

Sua obra, intitulada Place and Placelessness, seria um empenho na retomada do

conceito que, até entdo no ambito da ciéncia geografica, ndo existia como categoria

2 FERREIRA, 2000. Nessa esteira, Relph (2008), observa que o estudo do lugar e da fenomenologia
como base para estudos geogréficos eram uma forma de contrapor a critica feita pelo positivismo &
filosofia, em seu intuito em transformar a geografia em “ciéncia”. A fenomenologia, também, estava
préxima do existencialismo, muito influente de uma geragdo da qual o autor faz parte, segundo ele.
Holzer (2003) aponta a desvinculagdo do lugar a um sentido meramente locacional como fundamental
traco da referida retomada conceitual, que tirava o lugar de um papel secundario que estava em relagdo a
paisagem, espaco e territorio.

 RELPH, 2012.

* RELPH, 2012, p. 18.

% RELPH, 2012, p. 19.

% RELPH, 2012.
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singular, sendo, muitas vezes, indistinto das categorias “drea”, “regido” e “localidade.
O autor se refere a todo local como uma forma que abriga um lugar, mas esse seria
caracterizado, necessariamente, por relagdes que nele acontecem, como um ambiente de
reunido de atividades e significados. De forma semelhante a Marc Augé,*® que
conceitua os “ndo lugares”, o autor trabalha os referidos conceitos de lugar e lugar-sem-

lugaridade da seguinte maneira:

[...] em sentido trivial, como localizagdo, toda parte é um lugar, mas,
em um nivel mais complexo, lugar se refere as configuracoes
diferenciadas do seu entorno, pois sdo focos que relnem coisas,
atividades e significados. Sempre que a capacidade do lugar de
promover a reunido € fraca ou inexistente temos ndo-lugares ou
lugares-sem-lugaridade. Essas ideias sdo importantes porque
permitem entender lugar pela auséncia tanto quanto pela presenca.”

Em prefacio a reedicdo de seu referido livro, trinta anos apds sua publicacéo
original, datada de 1976, Edward Relph diria que a paisagem ndo é simplesmente
reveladora de um “lugar” ou de um “lugar-sem-lugaridade”, mas que todo local
manifestaria, em diferentes niveis, as aspectos de ambos. Partindo dessa ideia, 0s
lugares-sem-lugaridade seriam assumidos e caracterizados pela pouca presenca da
referida reunido, entendendo que sua auséncia completa ndo seria possivel. O lugar-
sem-lugaridade ndo existiria em sua forma pura, mas com niveis menores de elementos
constitutivos do lugar.

Pensando o lugar e a renovacgdo do conceito na geografia contemporanea, o autor
apresenta o que seria a inspiracdo da designada ‘“geografia humanista”, a
fenomenologia. Sendo lugar um fenémeno da experiéncia, as abordagens dessa corrente
frequentemente, mas ndo exclusivamente, filiam-se a pensadores como Edmund Husserl

101

e Martin Heidegger.'® Nessa esteira, Werther Holzer'®* também se refere ao lugar e sua

relacdo com a experiéncia intersubjetiva do sujeito com o espaco em seus fundamentos:

" RELPH, 1980, p. 3.

% Marc Augé assim se refere ao lugar e ao ndo-lugar: “Se um lugar pode se definir como identitario,
relacional e histérico, um espago que ndo pode se definir nem como identitario, nem como relacional,
nem como histérico definird um ndo-lugar. A hipétese aqui defendida € a de que a supermodernidade é
produtora de ndo-lugares, isto €, de espagos que ndo sdo em si lugares antropolégicos e que,
contrariamente & modernidade baudelariana, ndo integram os lugares antigos: estes, repertoriados,
classificados e promovidos a ‘lugares de memodria’, ocupam ai um lugar circunscrito e especifico.”
(AUGE, 1994, p. 73).

% RELPH, 2012, p. 25.

100 pensando a aproximacdo entre a fenomenologia e a geografia, Buttimer assevera: “Os
fenomenologistas tém sido os porta-vozes mais sistematicos deste esforco. Desafiando muitas das
premissas e dos procedimentos da ciéncia positiva, expuseram uma critica radical do reducionismo, da

35



[...] quais sejam, distancia e dire¢des a serem vencidas, fisicamente ou
na imaginacdo, sobre um determinado suporte que podemos chamar
de espaco geografico, constituindo-se a partir das vivéncias cotidianas
como um centro de significados, como um intervalo, onde
experimentamos intensamente o que pode ser denominando de
geograficidade, como proposta por Dardel.'*

O lugar é o mundo, a sua possibilidade de realizacdo, para aludir, novamente, as
ideias de Milton Santos. Lugar é onde a experiéncia, como mediacdo na relacdo do
sujeito com o mundo, acontece. Nessa relagdo, as instancias micro e macroecondmicas e
sociais constituintes da vida sdo colocadas em contato. O lugar-territério se contrapde a
racionalidade global, que tenta se impor a ele; ao reagir, ele reafirma suas
particularidades no processo de assimilacdo, por meio de redes, das determinagdes
externas. Produz-se ai uma forma, ao mesmo tempo, de incorporacdo e de resisténcia
em relagdo a globalizacdo hegemonica.’® De forma semelhante, Ana Fani Carlos'®
também pensa o fendmeno da globalizacdo e sua relacdo com o lugar, que seria o
ambiente onde ela se materializa. No lugar vivificado no cotidiano, o mundial se

expressa, sem anular suas particularidades:

O lugar se produz na articulacdo contraditéria entre o mundial que se
anuncia e a especificidade historica do particular. Deste modo o lugar
se apresentaria como ponto de articulacdo entre a mundialidade em
constituicdo e o local enquanto especificidade concreta, enquanto
momento.'®®

Ao pensar o sentido de corporeidade e os corpos como “guardadores de lugares”,
sendo o corpo um “dispositivo da agdo e testemunho de vivéncias” Eguimar Chaveiro
aposta na convergéncia de ideias vindas de matrizes tedricas diferentes da geografia.
Para o autor, pensar o corpo e o lugar € assumir as conexfes possiveis entre o
existencialismo e a fenomenologia e a leitura da materialidade espacial proposta por

pensadores como David Harvey e Milton Santos:

racionalidade e¢ da separagdo de ‘sujeitos ‘e ‘objetos’ na pesquisa empirica. Com os existencialistas,
apregoam o argumento da libertacdo da experiéncia vivida, apelando por descrigBes mais concretas do
espago e do tempo, e de seus significados na vida humana diaria.” (BUTTIMER, 1982, p.167).

""" HOLZER, 2012.

192 HOLZER, 2012, p. 282.

1% SANTOS, 1997.

1% CARLOS, 1996.

105 CARLOS, 1996, p. 15-16.
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Valemo-nos de principios do paradigma socioespacial mediante o qual
a leitura do espago deve ser inseparavel do tempo, assim como a
interpretacdo de componentes da natureza ndo deve se eximir a agao
direta da cultura e da economia. Criticamos, num Unico termo, a
reflexdo que prioriza 0 modo de produgédo e exclui a existéncia, a
subjetividade, a ordem ativa do invisivel que age na mesma proporgao
que criticamos os delineamentos que, no coracdo de um espaco
conflituoso, desigual, contraditorio, abdica de ver a fome, a pobreza as
diferencas de classes, a diferencialidade espacial etc.'®

Portanto, tal como pensado por Milton Santos, se o lugar é o espaco onde o
mundo acontece — ja que concebido como abstracdo esvaziada do vivido —, ele pode
ser abordado como espaco de resisténcia e de possibilidades e, entdo, o corpo, também,
pode ser assim pensado: como um irredutivel. Assim, Eguimar Chaveiro recorre a
David Harvey, que pensa que o corpo pode ser “alvo de estratégias de acumulagdo de
capital” ao mesmo tempo que se faz como uma “poténcia de transformagao”.

Relph'®" afirma que lugar ndo é somente um conceito que remete a um ambiente
onde os seres humanos produzem rela¢fes de enraizamento, seu significado se estende a
suas ligagcGes com o ser e com a existéncia. Sendo um microcosmo, o lugar € a instancia
onde cada individuo se correlaciona com o mundo, € uma implicacdo do mundo inteiro,
sendo, necessariamente econdmico e social, centro existencial para onde convergem
todos os niveis da existéncia humana.

Por outro lado, refletindo sobre o lugar de forma expandida quando pensado a

108

partir de geografias filmicas, Maria Helena Costa™" pensa o sentido de lugar na “pds-

modernidade”, quando ele se desvincula das “temporalidades e especificidades
geograficas”. Essa desvinculagdo a dimensdo fisica e locacional do lugar seria, na

verdade, a abertura para se pensar o lugar de forma mais ampla:

Lugar ndo é tdo somente fisico nem inteiramente imaginativo. Se
questionarmos sobre a identidade do lugar, me parece pertinente
assumir que, o que ¢ entendido como unicamente o “eu” do lugar ¢, na
verdade, o texto do outro. Isto é, o que identifica e caracteriza o lugar
no imaginario coletivo e no reconhecimento de sua concretude
socioldgica e cultural; sdo também os textos, literarios e imagéticos,
sobre eles.*®

106 CHAVEIRO, 2012, p. 262.
" RELPH, 2012.
108 COSTA, 2014.
109 COSTA, 2014, p. 145-146.
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Anne Buttimer,!

% a0 pensar a categoria “mundo vivido” nas pesquisas que

tentam aproximar geografia e fenomenologia, acrescenta ao debate ao pensar a noc¢ao de

ritmo que emerge de ambas:

[...] o comportamento diario demonstra uma busca pela ordem,
preditibilidade e rotina, bem como a busca da aventura e mudanga. O
mundo vivido diario, visto sob o ponto vantajoso do lugar, poderia ser
compreendido como uma tensdo (orquestracdo) de forcas
estabilizantes e inovativas, muitas das quais ndo poderiam ser
conscientemente apreendidas ate que uma tensdo ou doenca revelasse
alguma desarmonia entre a pessoa e 0 mundo. Esta tensdo entre
estabilidade e mudanga dentro do ritmo de diferentes escalas, expressa
pelo relacionamento do corpo para com seu mundo, pode ser vista
como protétipo do relacionamento entre lugares e espaco, lar e a
amplitude na experiéncia do mundo.™*

Vérias outras abordagens poderiam ser trazidas para esta apresentagédo

conceitual. Mas ao mobilizar apenas as ideias aqui contidas, creio deixar explicito o

ambiente fronteirico que tento construir. Deixo de lado a intengéo de atravessar todo o

campo de abordagem de lugar, algo que desvirtuaria a pesquisa de seu objetivo central,

e mobilizo algumas ideias acerca do conceito que acabaram por embasar a ideia de

lugar em cena que construo ao longo do texto.

110 BUTTIMER, 1982.

111 BUTTIMER, 1982, p. 180.
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DERIVAS DO DOCUMENTARIO

O poder projetivo da imagem de cinema potencializa todo um campo de tenséo
existente nas relacbes entre imagem, representacdo, real e verdade. Alimenta um
conflito constante entre a intengdo de manter ocultos seus aspectos artificiais, na
sustentacdo de uma ideia relacionada a maior impressdo de realidade possivel e do
engano dos sentidos; e, por outro lado, na procura por desvela-los, o cinema “como toda
area cultural, ¢ um campo de luta, e a histéria do cinema é também o esforco constante
para denunciar esse ocultamento e fazer parecer quem fala”. 2

Nas décadas que se seguiram ao surgimento do cinema, o género que foi sendo
convencionalmente chamado de ficcdo determinou limites e centros e, das margens da
producdo, criou-se o nicho: cinema documentario.’*® Nicho de realizadores e de
espectadores. A experimentacdo estética e a eventual incorporagdo de diferentes
técnicas e formas narrativas por alguns cineastas definiram um género, criando uma
distincdo entre ele e o cinema de ficcdo. Ndo havendo uma intencdo explicita de
construcdo de uma tradicdo de documentarios,’** a instauracdo de formas narrativas
hibridas ampliaria os matizes estéticos dentro do género, o que levou ao surgimento de
outras designacdes ou subgéneros que consideram 0 modo narrativo que predomina em
cada producdo. Porém, € possivel, e mesmo comum, que os filmes documentarios
apresentem caracteristicas e modos superpostos. Bill Nichols'™® propde uma
classificacdo que distingue subgéneros e leva em consideracao caracteristicas comuns
de um grupo de cineastas e filmes. Para o autor, 0 documentario possui uma voz
particular que certifica a individualidade de seu realizador ou da instituicdo
patrocinadora de sua producdo e sugere a divisdo dos documentarios em seis subgéneros

que assumem caracteristicas narrativas e modos de representacdo diversos.''®

112 BERNARDET, 1986, p. 20.

" MOURAO; LABAKI, 2005.

114 Conforme assevera Bill Nichols (2005), Comolli pensa a origem do cinema da seguinte maneira: “O
cinema comecou por ser documentério e o documentario por ser cinematografico.” (COMOLLI, 2008, p.
143).

" NICHOLS, 2005.

118 De acordo com a classificagdo de Nichols, o “modo expositivo” valoriza o conteudo e o argumento,
em detrimento da estética; 0 modo poético, por sua vez, demonstra preocupacdo com a estética e possui
maior grau de subjetividade do autor, por interferéncias diretas na forma da narrativa; o “modo de
observagdo” ¢ composto pelos documentarios que se limitam a registrar os fatos que se apresentam a
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Independentemente das formas de realizagbes e seus limites arbitrarios — e,
frequentemente, paradoxais — entre ficcdo e documentario, analiso prioritariamente o
filme documentério de longa metragem, ndo investindo em consideracfes acerca de
outras possiveis subdenominacGes que estes podem, eventualmente, adquirir, tais como
“docuficcdo” e “docudrama’; designacdes que se referem as formas estilisticas hibridas
que alguns filmes carregam, por se utilizarem de elementos ficcionais em suas
narrativas documentais, pratica comum aos documentarios desde seu nascimento.

O desenvolvimento histérico e as vicissitudes das representacdes do mundo no
cinema documentario envolvem correspondéncias entre estas e as fronteiras analiticas
do conhecimento cientifico moderno. Na linguagem cinematografica ndo ha

evolugéo, ™’

ndo existe um caminho de superacdo de pressupostos tedricos
determinadores do que seria 0 melhor acesso a realidade. Técnicas e métodos
diferenciados foram criados, abandonados e retomados por diversas correntes

cinematogréaficas documentais, em diferentes contextos, com diferentes sujeitos e

8 119

subjetividades.’® Consuelo Lins e Claudia Mesquita’® observam que se 0s
documentarios abandonaram a busca pelos tipos sociais e a comprovacdo de uma ideia
prévia do realizador, isso é como um reconhecimento de que ndo ha caminhos certos ou
esteticamente mais corretos de se fazer documentario. O que as autoras concluem é que
a evidéncia irrefutavel da imagem nao encontra lugar possivel para se legitimar, ndo ha
nada nas imagens que assegure sua veracidade ou autenticidade em uma relacdo direta
de reproducéo das coisas concretas. Para além da evocacédo direta de uma conjuntura ou
mazelas sociais, ha o entendimento que fluxos outros, vindos de fora do quadro, e que
podem dar a ver, de forma ndo visualmente imediata, varios tipos implicaces e
confrontos possiveis.

O real — do mundo e do filme — néo é simplesmente o que é designado como

uma dimensdo concreta do mundo, mas um conjunto de relacdes das quais até mesmo

camera; o modo conhecido como “interativo” ou participativo pressupde exatamente o contrario do
“observativo”, pois ha intera¢do dindmica do autor no filme, ele é sujeito do processo de filmagem e por
vezes ele aparece em cena; no “modo reflexivo” o espectador ¢ mostrado as diversas fases da producio,
aos procedimentos que levaram o filme a ser realizado; no “modo performatico”, o uso excessivo de estilo
insere esse modo na vanguarda dos anos 1980 da producdo documentéria. Os videos-arte que 0s
compdem primam pela subjetividade e estética da imagem.

17 Tanto Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008) como Silvio Da-Rin (2006) afirmam que sua
trajetdria histérica como expresséo estética marcada por diferenciacdes de estilos mostra que elementos
diversos sdo ora tidos como falseados, ora como legitimos na linguagem documentéria, o que nédo
configura necessariamente uma evolucdo em escala gradativa, mas um desenvolvimento histérico,
acompanhando o movimento do mundo.

8 DA-RIN, 2006; 2008.

119 | INS; MESQUITA, 2008.
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suas representagdes fazem parte, construindo-o. Confira com Jean-Louis Comolli: se o

documentario

[...] requer a invencdo de um mundo (e ndo se contenta com o
decalqgue ou a reproducdio de um mundo ja dado, pronto,
pretensamente “a espera” para se render aos procedimentos do
discurso), é porque o documentario 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).*?°

Arlindo Machado,*?! discutindo a possibilidade de se pensar ensaios ndo-escritos
como “enunciados audiovisuais”, refere-se ao documentario como uma forma de
pensamento audiovisual. O momento em que o documentéario se estabelece — como
uma elaboracgéo para além da celebracao de valores e ideologias — ele se transforma em
uma elaboragdo estético-expressiva ndo convencional.*?? Pensando o ensaio como uma
forma de utilizacdo ndo instrumental da linguagem e estendendo-o0 a criagédo
cinematogréafica, Arlindo Machado especifica suas possiveis convergéncias com a
maneira de realizar documentario. O documentario se torna interessante quando constroi
um objeto de reflexdo por meio de uma visdo vasta e densa, quando se transforma em
ensaio, uma forma de pensar o mundo, assumindo-se como um “discurso sensivel sobre

o mundo”:

Eu acredito que os melhores documentarios, aqueles que tém algum
tipo de contribuicdo a dar para o conhecimento e a experiéncia do
mundo, ja ndo sdo mais documentarios no sentido classico do termo;
eles sdo, na verdade, filmes-ensaios (ou videosensaios, ou ensaios em
forma de programa de televisao ou hipermidia).'?

Pensar as fronteiras construidas entre o documentario e a ficcdo e a natureza de
sua imanente porosidade envolve pensar a encenacdo dos corpos nos filmes. Ndo sendo
exclusiva ao cinema ficcional, a encenacao, que viria a adquirir significancias diferentes
ao longo do desenvolvimento do cinema, conforme demonstra Ferndo Pessoa Ramos,***
sempre esteve relacionada ao cinema documentario. Porém, antes de desenvolver

concepcOes sobre diferentes tipos de encenacdo, o autor a relaciona a um aspecto

120 COMOLLI, 2008, p. 45.

21 MACHADO, 2003.

122 MACHADO, 2003.

122 MACHADO, 2003, p. 6. Grifos meus.
124 RAMOS, s/d.
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especifico, que diferencia, primeiramente, a encenagcdo cinematogréafica da teatral; no
ambito da encenacdo cinematografica, os aspectos mais relacionados as producgdes
ficcionais e os mais aproximados do cinema documentério, no “coragdo da encenagdo
cinematogréfica estd a nocdo de acdo de um corpo, e 0 que acompanha e permite o
desdobrar deste corpo em cena: 0 seu movimento e a sua expressio.”*?> Toda encenacio
cinematogréfica, sendo ela ficcional ou documental, é, necessariamente, mediada pela
camera. Criacdo de um espaco: o plano, determinante da cena, forma um dentro de
campo, limitando o quadro e fundando, necessariamente, o fora de campo.

Ferndo Ramos prossegue dizendo da importancia do momento de ruptura do
cinema do poés-guerra em relacdo ao cinema de vanguarda da década de 1920,
conhecido pelo fundamento da profundidade de campo e no plano-sequéncia na
elaboragdo de suas cenas. O novo cinema formaria novas estilisticas caracterizadas por
um novo tipo de plano, ndo mais centrado na montagem. A ideia de tomada,**® como
uma sequéncia de cena sem interrupcdo, torna-se fundamental para entender a cena

documentéria. O plano sendo ancorado na acdo do corpo que a sustenta:

Para pensarmos a cena documentaria deveremos ampliar
semanticamente a nogdo de cena, para fazé-la caber em estruturas que
nem sempre foram caracterizadas como préximas do conceito de
mise-en-scene. A cena composta por cenario, figurinos e estidio
compde uma parcela consideravel da tradicdo documentaria, mas ndo
estd localizada, por assim dizer, no centro de sua estilistica, como
ocorre no cinema de ficcdo. Devemos reconhecer que a exuberancia
estilistica da mise-en-scéne no cinema de fic¢do, constitui-se de modo
distinto no campo documentario.*?’

A referida ruptura, assevera Ferndo Ramos, inaugura um cinema moderno, que
ira se contrapor ao modelo classico, inaugurando uma nova “dimensao reflexiva”. A
nova cena ndo seria, entdo, propriamente encenada, mas sim ence-nada, apoiando-se na
acdo e na afeccdo e no recuo do sujeito da camera, como um fundamento ético do gesto

do realizador.®® Assim, Ferndo Pessoa Ramos'® diz do “sujeito-da-cimera”, que

125 RAMOS, s/d, p. 3.

126 «A tomada da imagem documentaria define-se pela presenca de um sujeito sustentando uma
camera/gravador na circunstancia de mundo, em que formas e volume deixam seu tra¢co em um suporte
que ‘corre’ (trans-corre) na camera/gravador, seja esse suporte digital, videografico ou pelicula. A
abordagem do que é tomada deve ser feita dentro de um viés histérico e diacrénico, pois sua forma e
articulacdo narrativa evoluem em diferentes conjuntos estilisticos. A tomada em um documentério feito
dentro da estilistica do cinema direto possui estatuto completamente diverso daquele de um documentério
institucional.” (RAMOS, 2008, p. 82).

2 RAMOS, s/d, p. 6.

128 RAMOS, s/d.
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constituido para além de um corpo fisico, é a condi¢do de sustentacdo a circunstancia da

tomada, ndo se limitando ao sujeito que ampara a camera:

[...] mas a subjetividade ela mesma definida ao abrir-se como ancora,
ainda na tomada, pela fruicdo espectatorial. O sujeito-da-camera cobre
com uma manta de presenca a a¢do na tomada. O sujeito-da-camera é
conjunto da equipe que esta atras da camera no momento da tomada,
quando o mundo e seu som vém deixar sua marca no suporte da
camera, sensivel a materialidade do mundo e seu som. O sujeito-da-
camera estd sempre presente, enquanto sujeito, na circunstancia da
tomada.”*

A partir dessas consideracdes, apresento, em trés movimentos, 0S momentos

determinantes da historia do cinema documentario.

A FORMA CLASSICA

Fazendo parte do grande grupo de artistas soviéticos com propostas renovadoras
nos campos das artes plasticas, da literatura e do cinema que floresceram na Russia nos
anos seguintes a Revolucdo de Outubro de 1917, Dziga Vertov preconizava um
“cinema-olho” de revelagdo, uma promessa de abertura de caminhos para o
entendimento do mundo pelo espectador, e, ainda, pela negacéo e pela superacdo da arte
antecedente, 0 modo narrativo classico.™®! Alinhando-se s propostas dos futuristas e
formalistas russos, Vertov'** promoveu uma critica desconstrutiva pela renovagdo da
linguagem e da forma, em compromisso com um projeto maior.*® Ele “[...] assumia
como tarefa essencial e programitica ‘ajudar cada oprimido em particular e o
proletariado em geral em sua ardente aspiracdo de ver claramente os fenémenos vivos

5

que nos cercam.””™** Silvio Da-Rin'** aponta, ainda, o idealismo formalista que

2 RAMOS, 2008.

130 RAMOS, 2008, p. 83.

1 DA-RIN, 2006.

132 A montagem dinimica marca “O homem com a cAmera”, no qual os cortes rapidos, a cimera lenta e
rapida estdo presentes. A organiza¢do de uma sequéncia de imagens que intercala os trés planos,
associando o abrir e fechar da objetiva da cAmera ao piscar de um olho humano e as persianas de uma
casa que abrem e fecham velocidades que crescem progressivamente, € um exemplo da montagem
vertoviana.

133 DA-RIN, 2006.

134 DA-RIN, 2006, p. 112.
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marcaria a “cine-lingua” de Vertov disposto a superar varias formas de arte, entre elas a
prépria literatura, além da refutacdo das encenacgdes e o drama das “artes burguesas”.
Jacques Rancieére observa que a “verdade do cinema” apareceria em Vertov
como uma forma de unido dos gestos constituidores da “realidade sensivel do
comunismo” **°, da qual se desprendem nocdes estéticas e politicas especificas nas
acOes do cineasta. Inserido0 em um movimento amplo de cinema “teorizado”,
manifestado por meio de textos e de praticas do realizador classico Jean Epstein, assim
como dos vanguardistas russos,**’ o cinema era, nesse momento, concebido como uma

arte com um destino veiculo de ideais e visdes de mundo:

A “teoria” do cinema foi primeiro sua utopia, a ideia de uma
escrita do movimento, adequada a uma nova era na qual a
reorganizacdo racional do mundo sensivel coincidiria com o
préprio movimento das energias desse mundo.**®

Ismail Xavier® salienta, igualmente, a tarefa ideolégica de Vertov que fez da
pratica cinematogréafica seu objeto de discurso.

Pelo lado capitalista do mundo, o norte americano Robert Flaherty fundaria um
tipo de criacdo cinematografica inovadora no género documentario. Ao participar de
missOes de estudos em alguns territérios de condicGes climaticas adversas, Flaherty
acabaria por entrar em contato com sociedades que se desenvolviam de forma diversa
da ocidental. Filmando os habitos dos nativos do norte do Canada, em 1922, com seu
“Nanook do norte” e de uma ilha britanica em “Os Pescadores de Aran”, em 1937,
Flaherty produziria filmes de caracteristicas etnogréaficas, registrando habitos e
costumes particulares a essas comunidades. Seu método de filmagem consistia em
meses ou anos de convivéncia com 0s nativos e do registro de seu cotidiano,

frequentemente utilizando encenacdes.**°

"> DA-RIN, 2006.

"® RANCIERE, 2012a.

37 Como Vertov e Eisenstein. Ainda, Ranciére comenta sobre o cinema fundado pelo russo: “O que a
camera de Dziga Vertov suprime é aquela demora ou intervalo que dé ao olhar a possibilidade de colocar
uma histéria em um rosto.” (RANCIERE, 2012a, p. 41).

"® RANCIERE, 20123, 19.

139 XAVIER, 1977.

140 Ao dedicar uma sessdo de seu livro “Ver e poder” ao filme “Os pescadores de Aran”, Comolli
comentou, na seguinte passagem, o novo cinema de Flaherty e a forca da elaboradora e central da
montagem na formagao desse filme: “Os pescadores de Aran é de 1934. Seriam necessarios mais de dois
anos para rodar o filme e depois monté-lo. E isso porque a montagem, neste caso, ndo sucede a filmagem:
ela a acompanha e — de fato — a precede, a guia.” (COMOLLI, 2008, p. 230).
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Diferente de Vertov, Flaherty produzia narrativas pelo processo de montagem
que articulava as sequéncias que sintetizavam a cotidianidade da comunidade por
articulacdes espaco temporais, fazendo da montagem um recurso central na elaboragéo e
realizada em paralelo as filmagens, ao refazer os planos a partir dos resultados assistidos
logo ap6s as filmagens. Jean-Louis Comolli*** (2008) comenta o filme “Os homens de
Aran”:

Uma  estranha  investida  “documentaria”, um  estranho
“documentarista”. Pois de uma ponta a outra esse filme é composto,
testado, rodado, ajustado, fabricado sob medida. Ndo tenhamos medo
da palavra: ele é encenado da forma mais minuciosa. Tanto mais
porque essa encenacao [...] se adapta e se presta as provas de verdade
efetuadas pela montagem.**

Jean-Louis Comolli segue apresentando a aparente desconfianca de Flaherty
quanto ao que era filmado. Dai 0 gesto de intensa montagem adotado por ele: “[...] se a
realidade que se apresenta ndo lhe parece se bastar e nada garantir, se apenas 0s copides
e os fragmentos montados falam ao cineasta, € que, para ele, o cinema vem primeiro, a
realidade filmada se antecipa & realidade vivida.'** A forma praticada por Flaherty

distanciava-se dos travelogues'**

tradicionais, pertencentes ao um género anterior ao
surgimento do cinema, ao criar a trama narrativa que a comunidade encenaria, como
menciona Silvio Da-Rin.'*

146 em normatizar o género, é

O esforco da chamada ‘“escola griersoniana
apontado por Silvio Da-Rin como uma referéncia importante no momento do
nascimento de uma linguagem documental, publicando artigos conceituais e fundando

um projeto de realizacdes cinematograficas sob a tutela do Estado inglés.

141 COMOLLLI, 2008. Flaherty acabaria por alugar uma casa em uma das ilhas filmas e instalar ali seus
laboratérios de revelacdo, projecdo e montagem, no intuito que essa acontecesse de acordo com as cenas
filmadas, que se fosse satisfatdrias a sua visdo, eram refilmadas (COMOLLLI, 2008).

142 COMOLLLI, 2008, p. 231.

143 COMOLLI, 2008, p. 231.

144 ou filme de viajante, que se enquadrava no género denominado de atualidades, predominante no
periodo pré-cinema, da lanterna méagica. Os palestrantes eram os exploradores que traziam imagens de
suas missdes exploratorias, oferecendo conferéncias relacionadas a temas como historia, antropologia e
geografia (DA-RIN, 2006, p. 40).

5 DA-RIN, 2006.

146 Defendendo um cinema documentério de invencdo criativa da realidade para a educacdo civica,
langava uma perspectiva desenvolvimentista a qual o documentério deveria seguir na abordagem dos
temas de uma sociedade em desenvolvimento. O cinema para ele era concebido como importante
ferramenta educacional do povo, para coloca-lo a par das questdes que emergiam em um contexto entre
guerras, com vistas a orientar a promogao de uma integracdo social (DA-RIN, 2006).
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CINEMA VERDADE E CINEMA DIRETO

Na década de 1960, a criacdo dos aparelhos de filmagem portateis, que
permitiriam maior mobilidade dos operadores de camera, seria responsavel, em boa
medida, pelo desenvolvimento de duas correntes do documentério moderno, o Cinema
Direto, nos Estados Unidos e o Cinéma Vérité, na Franca.'*’ Surgidos quase
simultaneamente, os dois movimentos seriam vinculados, por muito tempo, a ideia de
real e verdade evocados por seus nomes.

Ancorando-se ambas nos entdo recém - inventados aparelhos leves e méveis,**®
0s dois movimentos diferenciam-se pela forma de intervencdo junto ao interlocutor
filmado. Se por um lado abria-se margem para a livre utilizagdo de narracdo e
entrevistas pelos franceses, a vertente do cinema americano primaria pela quase
completa auséncia do realizador nas imagens e de artificios que provocassem 0s
filmados por qualquer via. Tal diferenca, como aponta Brian Winston,**° foi resumida
por Henry Breitose na comparagdo entre duas metaforas: “fly on the wall” e “fly on the
soup”,*® a primeira sendo observada sem perceber (cinema direto estadunidense) e a
segunda estando no centro da cena, participando de sua constituicdo, pratica inaugurada
pela corrente francesa. As cameras leves, 16 mm, com som sincronizado, possibilitavam
algo até entdo impossivel: que o documentéario fosse filmado sem preparacfes prévias,
ocasionando uma “filmagem casual e discreta”.®™ A “impressio de realidade”,
produzida pela camera tremida, a iluminacdo natural e o som direto acabavam sendo
concebidos como dotadores de maior autenticidade das imagens, contrapondo o
formalismo e a estilizagdo caracteristicos dos documentarios classicos. No
documentario moderno praticado pelo Cinema verdade e Cinema direto o inesperado

era o esperado.

147 Alguns outros movimentos similares emergiam em outras partes do mundo, com diferentes
designacdes, como no Canad4, com o candid eye para o grupo angl6fono do National Film Board, cinéma
spontané e cinéma vécu para o grupo francdfono (DA-RIN, 2006), o Neorrealismo italiano e o Cinema
Novo no Brasil.

%8 Nos Estados Unidos, jornalistas interessados em agilizar os métodos de trabalho da reportagem
desenvolveram as técnicas do Cinema Direto, tendo o cinegrafista Richard Leacock como um dos
principais nomes. Ja na Franga, os equipamentos leves e sincrénicos foram primeiramente adotados por
cineastas com formacdo académica no campo da sociologia e da antropologia (DA-RIN, 2006, p. 150).

"9 WINSTON, 2005.

50 Em portugués, respectivamente, “mosca na parede” e “mosca na sopa”.

1L WINSTON, 2005, p. 17.
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Tendo chegado ao cinema pela via da etnologia, Jean Rouch*?

e Edgar Morin
incorporaram a camera ¢ o gravador ao caderno de anotagdes de “campo”. Silvio Da-
Rin,*** entende a trajetéria de Rouch dentro da antropologia, partindo de uma
antropologia tradicional a uma “antropologia compartilhada”, como andloga ao seu
desenvolvimento enquanto documentarista, sendo seus os primeiros filmes definiveis
como expositivos, e, gradativamente, sendo incorporadas praticas proprias do modo
interativo.™ Ainda segundo Silvio Da-Rin, a antropologia compartilhada significava
que o filme era realizado, primeiramente, para os povos africanos que ele estudava, para
0s amigos africanos, para ele préprio; e, depois, somente, para os intelectuais franceses,
afirmando o carater dialdégico da antropologia, em que as questfes estudadas sao,
principalmente, questdes importantes para 0 grupo estudado, que ndo sdo simplesmente
concebidos como o objeto de estudo.

Ha, a partir desse momento, um importante deslocamento quanto a participagédo
dos sujeitos filmados, quando todos sdo interlocutores no processo de producdo. O
método tradicional de estudo é subvertido, em reconhecimento da impossibilidade de se
produzir um espelho do mundo. A producéo da realidade é concebida como a produgéo
da propria realidade filmica. Para Rouch, “[...] o que um documentario revela nao ¢ ‘a
realidade’ em si, mas a realidade de um tipo de jogo que se produz entre as pessoas que
estdo 4 frente e atras de uma camera”.*> Ou seja, ele assume o carater de apreensio de
um momento que sO existe porque existe a fé no que esta sendo filmado, sendo
considerados todos os impetos provocados pela peculiaridade da situacao, pela presenca
da camera, pela provocacao de uma pergunta e pela sensibilidade de uma reacao.

Nas sequéncias iniciais do documentario “Cronica de um verdo”, Jean Rouch ¢
Edgar Morin aparecem discutindo as propostas do filme e os possiveis resultados com
um de seus interlocutores, e, ao final do filme, os sujeitos personagens sao convidados

ao debate sobre a experiéncia de fazé-lo e assisti-lo. A referéncia ao processo de

152 Rouch, formado em engenharia civil, teve também formacdo em antropologia. Obtém seu doutorado
em etnologia em 1953. O cineasta antrop6logo, formado engenheiro, tem contato com a etnologia no final
dos anos 1940. A antropologia que comeca a praticar em cidades da Nigéria na Africa de colonizagio
imperialista era concebida como um meio de comunicacdo mediada pelo aparelho de filmagem e possivel
de ser compartilhada com os atores/interlocutores, determinando uma comunhdo intercultural em um
ambiente marcado pelos contratempos da urbanizacdo acelerada e conflitos étnicos. Seus filmes
condensam uma abordagem antropoldgica e sociolégica sobre a vida prescindindo de delineamento
politico e ideoldgico explicitos, as questfes sociais problematizadas na narrativa emergem naturalmente
do tecido da realidade filmica e no exercicio de reflexdo sobre ela. (SZTUTMAN, 2004).

153 DA-RIN, 2006.

154 De acordo com a classificagdo proposta por Nichols (2005).

155 DI TELLA, 2005, p. 76.
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construgdo do filme e suas problematiza¢bes se presentificam na cena do filme pelo
processo de criagdo anterior e posterior as filmagens com os personagens. Nesse cinema
praticado por Rouch e Morin, ndo havia constrangimento em problematizar as
limitagBes do processo criativo, mas a concepcao de que o realizador ndo é detentor das
respostas que o filme produz, dando ensejo a leituras alternativas que podem levar a
elas.™® Eles reconheciam, em suma, que a cAmera ndo é imparcial e ndo tentam evitar
que ela aparega ou que sua presenca nédo influencie nas cenas.

Pela vertente estadunidense do Cinema Direto, filmes como Highschool (1968),
de Frederick Wiseman, que acompanha a rotina de uma escola secundaria americana, e
Primary, de Robert Drew, que registra a campanha do entdo senador John Kennedy nas
primarias da concorréncia a presidéncia dos Estados Unidos, em 1960, foram realizados
de forma a produzir o minimo de intervencao possivel da equipe. O método constitui da
exclusdo das prévias negociagdes entre os participantes que possibilitam as filmagens,
apresentando a cena como tdo somente o momento filmado. A quase inexisténcia de
entrevistas diretas e a auséncia do realizador nos planos produziam imagens que, por Si
e por sua vitalidade, eram concebidas como suficientes por aludirem ao sentido dos
acontecimentos, respondendo aos principios da observacéo.™’

As teorias e praticas do cinema documentario empreendidas na época no ambito
do Cinema Verdade francés incidiram de forma especial no Brasil a partir dos anos
1960. Em um primeiro momento, as influéncias do Cinema Verdade sobre o cinema
documentario e ficcional brasileiro em geral se basearam em sua ac¢éo politica indireta e
na reflexdo que emergente da abordagem social do enredo e dos temas dos filmes. Por

»158 g6 naturalizou entre

uma conjuntura social, econdmica e politica, a “estética da fome
0s cineastas do movimento que ficou conhecido como Cinema Novo. Tal como com 0s
diretores do Cinema Verdade, 0 contato com equipamentos mais inovados

tecnologicamente, com maior possibilidade de mobilidade no set de filmagem e a

156 Na década de 1950, o encontro de etndgrafos académicos e a pratica do fazer cinema agregavam um
novo modo de alcance de pesquisa académica, que, para além do texto, abria margens para a compreensao
do alcance analitico da imagem. Havia, no momento, o reconhecimento de que o discurso visual que se
produz é construido socialmente, sem retirarem-se os “informantes” realizadores dessa construgido que se
da no &mbito do filme antropoldgico (NOVAES, 2004).

7 No ano de 2004, o documentarista brasileiro Jodo Moreira Salles lanca um filme com evidentes
inspira¢des do cinema direto americano. Seu filme “Entreatos” acompanha os bastidores dos tltimos 30
dias da campanha de Lula nas corridas eleitorais para a presidéncia da republica em 2002, a partir dos os
principios de ndo intervencdo direta.

158 pela “estética da fome” Glauber Rocha conceberia uma ideia de que ndo se tratava simplesmente de
explicitar e documentar o mundo a uma classe média ocidental, em que o mundo inferiorizado, oprimido
parecia distante e incompreensivel. Em sua concepg¢do nédo existia o divdrcio entre 0 comprometimento
social e a forma artistica. Ela era sua condicdo de existéncia.
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gravacdo de som direto e aparelhos de montagem, lancaria as bases do cinema
produzido pelos jovens cineastas brasileiros.**® Embora a influéncia do cinema direto
francés fosse determinante no amadurecimento estético do cinema documental
brasileiro e a antropologia compartilhada tivesse ressonancias por aqui, até o inicio dos
anos 1980 a problematizacdo das questdes referentes ao fazer cinema documentario e
suas possiveis derivacOes discursivas que incorreriam do embate entre a objetividade e a

subjetividade de todos os participantes, objetos e realizadores, eram incomuns:

O cinema etnografico e sociol6gico praticado no Brasil foi um dos
segmentos que mais sofreu a “repressao ao dominio formal
expressivo” vigente no dominio do documentario desde que o impulso
vanguardista dos anos 1930 foi abandonado. Com raras excegdes, 0
enfrentamento das questdes semidticas era subjugado as prioridades
da hora: registrar os eventos da cultura popular, preservar a memoria
brasileira, defender as vitimas sociais e denunciar as injusticas.*®

Tais caminhos estéticos seriam trabalhados ao longo das décadas seguintes nas
passagens do cinema moderno para 0 contemporéneo, que retomo em Sessdo
subsequente.

Entendendo o cinema direto para além de um movimento estético datado, Jean-
Louis Comolli*®* o identifica como uma pratica que se faz presente em diferentes niveis
¢ em variadas formas de realizagdo de filmes e reportagens: “O direto estd em estado
bruto em todo fragmento de reportagem, como o cinema esta em estado bruto em toda
sequéncia de imagens.”*®® O autor ainda observa que, se em sua presenca do direto na
reportagem ele se faz como sua constituicdo primeira e ndo como seu exemplo maximo,
ele se elabora, na verdade, como seu grau zero, sua “definicdio minima”. O direto
praticado pelo cinema, entdo, seria muito vasto esteticamente e se colocaria como
presente eloguentemente no cinema contemporaneo, tanto documental como
ficcional.*®® Além disso, haveria algo como um paradoxo essencial ao direto, no que se

refere a sua relacdo com a ficcdo. O paradoxo se pde da seguinte maneira para Jean-

'Y RODRIGUES, 2010.

160 DA-RIN, 2006, p. 188.

'*L COMOLLLI, 2010.

162 COMOLLI, 2010, p. 295.

163 Comolli (2010) segue observando a presenca do direto no cinema moderno de ficgao, nas elaboracdes
de realizadores como John Cassavetes, Jean-luc Godard e Eric Rohmer, por exemplo. Os tons estéticos
préprios as reportagens, como os longos planos, a possivel presenca de entrevista e o efeito menos
ficcional compondo a narrativa estabelecem o que se mais discute em termos de interpenetragdo entre a
ficcdo e o documental, até hoje: “Esse jogo impde redefinir o cinema direto: ele pode englobar o ficcional
como também estar implicado nele; ele pode ser instrumento e efeito de uma narragdo; o cinema direto
transborda de todos os lados o espaco que lhe infligia a simples reportagem.” (COMOLLI, 2010, p. 294).
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Louis Comolli:'** o direto transgride, de forma mais poderosa que a ficcdo, o limite

colocado entre o que ¢ o “vivido”, o “acontecimento bruto” do que seria da ordem do
“ficcional” ou da “fabula” e da “pardbola”, movimento que acaba por cindir essas

dimens6es na forma da elaboracao filmica. Assim, ele comenta:

Como se a ficcdo somente estivesse mais disponivel, mais proxima,
quando ela ndo estd inscrita como parte integrante do filme, nem
previsto em seu programa; somente quando o filme, de alguma
maneira, desemboque nela, seja brusca e acidentalmente em certas
reportagens “puras” [...], seja no fato de que o filme fabrique essa
ficcdo a medida que ele se fabrique a si mesmo (0 caso dos filmes de
direto altamente manipulados: Perrault, Rouch). **®

O cinema direto, transgredindo barreiras estéticas, é dispositivo enriquecedor e
diversificador das narrativas da atualidade no cinema, em suas expressdes documentais
ou ficcionais. Presenca importante nas elaboragbes modernas, ele é tambem

fundamental nas passagens para 0 contemporaneo.

PASSAGENS PARA O CONTEMPORANEO

Como referido anteriormente, no documentario contemporaneo brasileiro ha
aberturas e tendéncias a suspensdo de diretrizes orientadoras da forma documental
tradicional. Essa maneira convencional de lidar com o dito “cinema do real” significou a
producdo de teorias e praticas na esteira do pensamento tido como verdadeiro caminho
de acesso ao real: este que procura desvelar uma realidade mais verdadeira,
supostamente isenta da interferéncia dos artificios criados pela mediacdo da camera e do
autor. Conforme demonstra Silvio Da-Rin,**® h& hoje uma aceitacdo e uma abertura para
a experimentacdo assim como uma autorreflexividade importante. Segundo o autor, 0s

filmes documentarios que buscam um modo descontrutivo em relagdo a linguagem,

164 COMOLLI, 2010.
165 COMOLLI, 2010, p. 299.
186 DA-RIN, 2006.
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encontram na reflexdo sobre a representagdo uma forma de examinar dos seus proprios
instrumentos de persuasdo. Dessa maneira, a arte autocritica ou autorreflexiva tenciona

promover uma consciéncia diferenciada do espectador e de sua relagdo com o filme,

167

evidenciando o que Bill Nichols™" chama de “davida epistemologica”, pois “sublinha a

intervencdo deformante do dispositivo cinematografico no processo de representacdo. O

~ . .. . 1
saber ndo ¢ apenas localizado, mas ele mesmo sujeito a questionamento.” 68

Na referida producdo recente, a documentacdo antropoldgica, socioldgica e
geografica acontece de forma subversiva. O filme pode servir-se do artificio da
encenacdo como dispositivo que forca a revivéncia dos proprios habitantes a costumes
que foram gradativamente abandonados. Ao assistir a alguns desses filmes, o espectador
é apresentado a esses costumes reais ficcionalizados fora da ordem da narracao direta e
do discurso univoco do realizador, resultando em uma elaboragdo que pode construir

devires diversos a imagem.

A funcdo do documentério seria, entdo, expor-se incessantemente a
presenca daquelas representacBes coletivas a que chamamos
“realidades”. Constituidas ao longo do tempo como narrativas ou
como mises-en-scénes, elas preexistem a relagdo cinematogréafica.
InstituicBes politicas, judiciarias, econémicas... grupos, associacdes,
sindicatos, empresas...nenhum desses sistemas precisou esperar 0
cinema para se formular e se formar. Essas constru¢des sociais e
mentais elaboram sua propria narrativa do mundo sem esperar e sem
depender daquilo que o cinema teria a narrar. Trata-se, para 0 cinema
documentario, de construir um estado filmavel do mundo com — e as
vezes contra — todos os estados narrativos do mundo ja existentes; de
impor, de superpor ou de opor uma mise-en-scene cinematografica a
outras mise-en-scenes institucionais ou coletivas, inclusive familiares,
gue podem competir com a sua, tanto em resisténcia quanto em
cumplicidade.*®®

Pensar na configuracdo atual do documentério brasileiro envolve uma reflexéo,
através de um breve retrospecto, sobre a edificacdo do cinema praticado no Brasil nas

170 astuda a crise do cinema documentario na

ultimas décadas. Jean-Claude Bernardet
passagem dos anos de 1950 para o0s de 1960 e introduz a ideia de “modelo sociologico”,
que seria predominante nos filmes da época. Tal modelo é conhecido pela
principalidade da voz do realizador dentre todas as vozes presentes nos filmes, cujo

discurso correspondia a um quadro tedrico ja dado. Antes comum na tradicdo de

7 NICHOLS, 1991.

168 NICHOLS, 1991, p. 61 apud DA-RIN, 2006, p. 192.
169 COMOLLI, 2008, p.151.

170 BERNARDET, 2003.
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documentarios brasileiros do Cinema Novo, a “voz esclarecida” abordava o “outro de
classe”*"* de forma a projetar uma distancia entre os sujeitos envolvidos nos filmes.!"?

13 tem seu

O “modelo socioldogico”, como lembra Jean-Claude Bernardet,
apogeu por volta de 1964 e 1965 e, no momento posterior, comegcam a despontar varias
tendéncias ideoldgicas e estéticas. E quando surgem, dentre outros, os documentarios

que, na esteira dos anteriores, observam Consuelo Lins e Claudia Mesquita,'"

continuam a se construir por um olhar para o sujeito pertencente & outra classe social.*”

A corrente documentaria que derivaria no movimento do Cinema Novo*’® seria
conhecida como “Documentario Moderno” brasileiro. Suas elaboracdes se propunham a
interpretar as situacOes sociais brasileiras dando voz aos entrevistados, “o outro”
filmado e a comentérios e conversas com especialistas e com autoridades, em que a

narracéo over'’’

tinha um papel explicativo, pelo posicionamento do cineasta/intelectual
que interpretava as mazelas sociais que se desprendiam das contradi¢des do processo de
formagdo sociocultural brasileira.'”® Amir Labaki'” ressalta o fato de que o modelo
praticado por Jean Rouch teria sido muito influente do Cinema Verdade brasileiro da
metade final dos anos 1960 e 1970. Ademais, 0 autor aponta a criagdo do programa
“Globo Reporter” em sua primeira fase (entre os anos de 1973-1983) como um marco

para o0 desenvolvimento do documentario brasileiro, sendo um espaco de

U LINS; MESQUITA, 2008.

72 Como demonstra Jean-Claude Bernardet (2003), entre as décadas de 1960 e de 1970, tal modelo
produziu, em sua maioria, curtas-metragens que se resumiam em registros das tradi¢cGes populares, da
arquitetura, das artes plasticas, musica etc., sendo realizados pelo apoio financeiro e institucional,
motivados por politicas pablicas voltadas para o audiovisual.

' BERNARDET, 2003.

1% LINS; MESQUITA, 2008.

% Um exemplo é o filme “Opinido piblica”, de Arnaldo Jabor, em que a classe média é foco das
reflexBes acerca das inconstancias e ddvidas de jovens e do pragmatismo do adulto que, mesmo engajado
nas lutas de sua classe, é qualificado como alienado pela voz do narrador. A narracdo do filme nos
apresenta a voz do “esclarecido” em relacdo ao oprimido de classe, que, aparentemente, ndo conhece sua
“real condi¢do”, apesar de ser provocado com perguntas pelos realizadores. Suas respostas sdo
condensadas em um resumo que parece ter como intuito formar um todo teérico que confirme uma tese
prévia dos realizadores.

176 Qutra vertente do cinema brasileiro, surgido na mesma época do Cinema Novo, o Cinema Marginal,
tinha como alvo ndo somente a burguesia e as mazelas sociais brasileiras, mas apontava, por meio de um
discurso irbnico e radical, os outros sujeitos difusos constituintes da sociedade urbana brasileira.
Cineastas como Rogério Sganzerla (de “O Bandido da Luz Vermelha”) e Julio Bressane (de “Matou a
familia e foi ao cinema”) se situavam em tal proposta critica. Emergiam de suas produgdes questdes mais
particulares, mas nem por isso apoliticas e ainda reflexdes sobre a forma e linguagem do filme.

Y7 Trata-se, diferentemente da voz off, caracterizada pela fala vinda do fora de campo — de alguém que
ndo aparece em cena corporalmente mas esté presente no momento filmado — , de uma voz inserida no
filme apds as filmagens, algo proprio das narragdes gravadas em estidio no momento da montagem do
filme.

178 LINS; MESQUITA, 2008.

9 LABAKI, 2006.
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experimentagdo importante de alguns realizadores, como um de seus importantes
integrantes, Eduardo Coutinho.
O momento da mudanca, da passagem do cinema moderno para o documentario

das décadas de 1980 e 1990 é lembrado por Jean Claude Bernardet'®

por meio do
emblematico documentario “Cabra marcado para morrer”’, de Eduardo Coutinho. Ao dar
a ver os “esquecidos” e “recusados” pela historia oficial, em detrimento de fatos e
pessoas importantes da historia brasileira, o filme produz um deslocamento nas
maneiras de se realizar documentario “[...] mas ndo deixa de dialogar com diferentes
estéticas documentais e da reportagem televisiva, retomando algumas delas e

reinventando outras.”*®* Amir Labaki'®?

também comenta o papel fundamental de
“Cabra” para a cinematografia brasileira ao ressaltar sua importancia tanto como estilo,
algo influenciado pelo projeto de “documentario compartilhado”, se estabelecendo
como um filme sobre a familia Teixeira, sobre o realizador e as relagdes de tensdo entre
todos eles, assim como por sua construcdo historica e processual, inédita até entéo.
Produto, em parte, de sua impossibilidade de ser realizado, ele se fez em um movimento
de atrito com o mundo: “0 filme sobre Teixeira transforma-se num filme sobre o filme
interrompido sobre Teixeira, sobre o impacto repressor e socialmente desintegrador da
ditadura, sobre o cinema como preservagao de memoria.”*%

Pensando tal movimento do cinema documentario brasileiro recente, Karla
Holanda o relaciona & pratica da micro historia.’® Antes comum na tradicdo de
documentarios brasileiros do cinema novo, a “voz esclarecida”, que abordava o “outro

5,185

de classe e parecia projetar a distancia entre os sujeitos envolvidos nos filmes, da

lugar a uma nova abordagem, de relagdes mais simétricas entre todos os envolvidos no

180 BERNARDET, 2003 apud LINS e MESQUITA, 2008.

181 | INS e MESQUITA, 2008, p. 25.

1821 ABAKI, 2006.

183 L ABAKI, 2006, p.70. “Cabra marcado para morrer” comegaria a ser realizado nos primeiros meses do
ano de 1964, como uma tentativa reencenar a trama que envolveu a morte, em 1962, de Jodo Pedro
Teixeira, uma lideranca camponesa da Paraiba. Com a instauragdo do Golpe Militar, em abril de 1964, o
filme teve suas filmagens interrompidas. Duas décadas depois o realizador Coutinho reuniria os planos
gravados e guardados por ele durante os anos de censura e retomaria as filmagens com os personagens do
filme original. No segundo momento, a proposta inicial de reencenacdo de um episodio tragico da
comunidade é deixada de lado e o filme se torna uma tentativa de rememoragdo do passado daqueles
personagens e da propria impossibilidade do primeiro filme ser feito.

184 Segundo Karla Holanda (2006), a micro histéria é uma prética historiografica que se baseia na
utilizacdo se uma escala reduzida de observagdo. Privilegia, assim, recortes menores para a analise de
individuos e comunidades, semelhante a uma linha de forca observada dentro da produgdo contemporanea
mais recente de documentérios. Ela relaciona, assim, o0 método que envolve a micro historia aos processos
de filmagem que privilegiam abordagens particularizadas, ndo mais dos “tipos sociais” como uma
justificativa socioldgica que estabeleceria uma relagéo causa-efeito.

185 |LINS; MESQUITA, 2008.

53



processo de producdo do filme. Privilegiando abordagens particularizadas e ndo mais
dos “tipos sociais” como uma justificativa socioldgica que estabeleceria uma relagao
causa-efeito, tais praticas envolvem a abordagem em primeiro plano os dramas pessoais
ou universos reduzidos, das quais indiretamente o contexto politico-social pode emergir,
formando uma narrativa rica e plural em significados. Em tais filmes, os personagens
ndo necessariamente correspondem a um perfil sociol6gico preciso e a abordagem nao
parte de alguma premissa teérica do realizador, ndo procuram ser justificados.®®

Em relacdo ao documentério contemporaneo brasileiro, Consuelo Lins e Claudia

Mesquita®’

se referem aos “dispositivos documentais”. Esses dispositivos seriam
produto das tendéncias das artes contemporaneas e envolvem um artificio que protocola
as circunstancias de filmagem, determinando tempo e lugares restritos como condicéo
de realizagdo. Exemplificando tais tendéncias pelos documentarios mais recentes de
Eduardo Coutinho, as autoras apontam a marca do minimalismo estético em suas
narrativas. Filmes como “As cangdes” e “Jogo de cena” possuem apenas uma locacao e
séo ancorados basicamente na entrevista direta, sem o uso de voz over, trilha sonora ou
imagens de arquivo, que Lins e Mesquita analisam como uma “operacao de subtracdo”,
em um movimento apurativo que ira eliminar o que nao for julgado como essencial.
Nessas referidas diversidades e justaposicdes estilisticas,*®® como a simultanea
presenca de entrevista direta, as encenacdes, a presenca vocal ou fisica do diretor e suas
reflexdes pessoais acerca dos acontecimentos do filme, pela procura de uma narrativa
que pode ser reveladora em cada filme junta-se o gesto que envolve a passagem da
camera do cinegrafista para a mao dos proprios sujeitos filmados, como no filme “O
prisioneiro da grade de ferro (Autorretratos)”, de Paulo Sacramento. Passando-se nos
altimos meses de existéncia do complexo penitenciario do Carandiru, o documentério é
um conjunto construcbes coletivas do realizador e dos detentos, que, em posse da

camera, filmam seu cotidiano de um dos maiores centros de detencdo do Brasil.

186 | INS; MESQUITA, 2008.

187 LINS; MESQUITA, 2008.

188 E importante ressaltar, também, o desenvolvimento de uma emergente metodologia cinematogréfica
em que os proprios realizadores sdo os indigenas. Um marco desse novo movimento ¢ o projeto “Video
nas aldeias” concebido por Vincent Carelli. Em vertente, surgem, igualmente, os “falsos documentarios”,
que buscam uma estética prdpria de filmes documentais ou matérias jornalisticas como forma de construir
uma trama ficcional. O curta metragem de ficcdo “Recife Frio”, de Kleber Mendonga Junior, por
exemplo, simula um documentario jornalistico que investiga uma misteriosa frente de frio constante que
paira sobre 0 municipio de Recife. Alguns filmes de Jorge Furtado também seguem essa forma estética de
criacéo.
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“Perseguir a verdade”, “filmar o real”: tais asser¢des nao encontram mais

correspondéncia no cinema documentério contemporaneo. Se ndo ha um caminho real a
se atingir, ndo ha um pressuposto que direcione um esclarecimento ou falseamento da
realidade. O real é o real na presenca da camera'®®: ele néo preexiste ao filme.
As ideias de Jean Louis Comolli acerca da formacdo de uma mise-en-scéne
compartilhada, pela relacdo de atrito entre mise-en-scénes diferentes, potencial criados
de um jogo de cumplicidade entre os sujeitos dos filmes, pode ser estendida a cena
criada a partir do diélogo.

Porém, outra problematica surge.

O documentério, no desenvolvimento de uma relacdo, cria, por conseguinte, um
espaco. O campo de relacdo € visto como dotado de possibilidade: ele pode servir de
instrumento de fechamento ou abertura. Cezar Migliorin, ao pensar a possibilidade de
criacao de espagos democraticos na contemporaneidade, alude a “partilha do sensivel”,
concebida por Jacques Ranciere, e aos possiveis espacos de resisténcia das imagens e se
pergunta, a partir de determinados documentarios: “[...] quais sdo os gestos e
configuracbes que tem a possibilidade de forjar essa dimenséo politica? Até que ponto é
possivel pensar o documentario como um espaco democratico, como espago que
apreende ¢ fomenta as mutacdes do sensivel?”*® A partir desse pensamento, o olhar
dirigido as imagens produzidas no ambito do cinema documentario contemporaneo
acaba por ter que perpassar pela problematica sobre seu potencial em construir um
espaco democratico, ou como forma de um “micro enfrentamento” construido
coletivamente, prossegue Cesar Migliorin, levando em conta e discutindo a
possibilidade de “dar voz ao outro” e na partilha desse espago filmico, que ¢ fisico e

simbdlico.®!

189 DELEUZE, 2005.

199 MIGLIORIN, 2015, p. 4-5.

191 Essas problematicas alcancam todos os niveis de anélise, quando se pensa espago e lugar como,
necessariamente, socialmente produzidos e vividos cotidianamente. Por exemplo, Cosgrove (2003 [1983],
p. 126) chega proximo a essa ideia ao pensar a producdo simbélica apropriada como poder simbdlico
(conceitualizado por Pierre Bourdier) sobre as sociedades de classes.
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Jacques Ranciére, ao entender a estética “primeira”,*® constituidora da politica,

pensa em sua dimensdo sensivel. Ele denomina de partilha do sensivel ao sistema que
define um espago comum de participagédo e separacgdo dos sujeitos, a partir dos recortes
instituintes do sensivel: “Essa reparti¢do das partes ¢ dos lugares se funda numa partilha
de espacos, tempos e tipos de atividade que determina propriamente a maneira como um
comum se presta & participagdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha.”**
Fazendo referéncia a Aristoteles, quando este designou o cidaddo como aquele que

“toma parte no fato de governar e ser governado”, o autor observa a partilha ja

estabelecida, a que define os que podem tomar parte:

A partilha do sensivel faz ver quem pode tomar parte no comum em
funcdo daquilo que faz, do tempo e do espaco em que essa atividade
se exerce. Assim, ter esta ou aquela “ocupag@o” define competéncias
ou incompeténcias para 0 comum. Define o fato de ser ou ndo visivel
num espaco comum, dotado de uma palavra comum etc.'*

Ranciere ainda observa a estética constitutiva da politica — que se diferencia da
“estetizacdo da politica” como a definiu Walter Benjamin a partir do surgimento da
cultura de massa — que seria como “[...] um recorte dos tempos e dos espagos, do
visivel e do invisivel, da palavra e do ruido que define a0 mesmo tempo o lugar e o que
esta em jogo na politica como forma de experiéncia.”195

Cezar Migliorin ** assevera que o que institui a dimenséo estética da politica, na
concepcao desta de Ranciére, € que toda atividade politica se dd como um conflito “[...]
para dizer o que é palavra e o que € grito, o que € parte de um comum e 0 que pode ser
apenas separado dele. Recortes que constituem a propria dimensdo estética da
politica.”*®" Dessa forma, a percepcdo estética da politica, o autor prossegue, traz a

linguagem como organizadora das noc¢des de justica e democracia.

N&o se trata de, partir de um ideal de direitos dos individuos, sempre
absoluto e facilmente aliendvel da prética, pensar a justica como o que
garante uma igualdade entre eles, mas operar na imanéncia de como o

192 «“Essa estética ndo deve ser entendida no sentido de uma captura perversa da politica por uma vontade
de arte, pelo pensamento do povo como obra de arte. Insistindo na analogia, pode-se entendé-la num
sentido kantiano — eventualmente revisitado por Foucault — como o sistema das formas a priori
determinado o que se dé a sentir.” (RANCIERE, 2005, p. 16).

19 RANCIERE, 2005, p. 15.

19 RANCIERE, 2005, p. 16.

19 RANCIERE, 2005, p. 16-17.

% MIGLIORIN, 2015.

7 MIGLIORIN, 2015, p. 2.
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poder se exerce, na distribuicdo do que pode ser reivindicado por cada
grupo e na possibilidade de uma determinada fala ou gesto poder
operar um comum, deixando de ser ruido para circular sem fim
definido, mas com a poténcia de reconfigurar o espago, o tempo, a
memdria. Esta € uma das dimensdes politicas das imagens, uma vez
que elas se apresentam como maneiras de fazer, dizer e sentir que tém
a poténcia de reconfigurar as formas de visibilidade e sensibilidade. '*

A partir dessa concepcdo de que uma partilha do sensivel € como um
ordenamento dos lugares em que a circulacdo da palavra e do sensivel ou é obstruida ou
encontra livre passagem, ela ndo deve ser confundida com o “direito a fala”, prossegue
dizendo Cezar Migliorin. H4, ainda, a distancia entre a fala e a escuta, a partilha ndo
garante a presenca da fala em um “espago comum”: “O jornalismo, tanto impresso
como eletrdnico, por exemplo, é recheado por falas de excluidos que ndo chegam a se
concretizar como uma forma de reconfiguracéo de uma partilha.”**°

Sobre a construcdo desse espaco de relacdes formado pelo documentéario, €
importante destacar o que César Guimaraes e Bruno Leal®® dizem do tempo da
construcdo daquilo que dard o tom embate entre diferentes, na constituicdo da mise-en-
scene. O gesto de filmar parece requerer uma diligéncia. Tempo, duracdo sao essenciais
para que os “homens ordinarios”, filmados, passem ao estado de transformacédo do

“devir personagem”:

Dupla funcdo desse tempo em estado puro alcangado pelo
documentério: ele permite, simultaneamente, que 0 homem ordinario
passe por um devir (ao se colocar na vizinhanca da fic¢do), enquanto o
proprio filme estabelece uma relagdo com o espectador que o pée em
confronto com o Outro (COMOLLI, 2004, p.51). Essa duracdo que
acolhe os corpos filmados e a fala dos sujeitos alcanca também o
espectador, pois ela é fabricada por uma escritura que apela ao sujeito
para que este invista imaginariamente o espaco-tempo do filme e se
reaproprie da mise en scéne.”

Dessa forma, se 0 que concebo como lugar é um espaco construido e vivido
interpessoalmente — espaco de vizinhangas entre singularidades, de contato de
alteridades —, ele ndo pode ser definido s6 pelos consensos ali presentes. O lugar é
lugar de partilha. O olhar que entrevejo para os filmes documentarios nos ensaios

subsequentes procura, na escritura filmica, o gesto problematizador implicado no

1% MIGLIORIN, 2015, p. 2. Grifos meus.
199 MIGLIORIN, 2015, p. 2.

20 GUIMARAES; LEAL, 2008.

2! GUIMARAES; LEAL, 2008, p. 11.
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contato entre as mise-en-scenes dos personagens; ele procura, ainda, os liames que

permitem a producéo de espacos de alteridade, esse chamado lugar em cena.

58



ENSAIOS
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O LUGAR ENTRE O FIM E O PRINCIPIO

Como é o lugar

Quando ninguém passa por ele?
Existem as coisas

Sem ser vistas?

Estrela ndo pensada,
Palavra rascunhada no papel
Que nunca ninguém leu?
Existe, existe 0 mundo
Apenas pelo olhar

Que o cria e Ihe confere
Espacialidade?

Concretude das coisas: falacia
De olho enganador, ouvido falso,
Mé&o que brica de pegar o ndo

E pegando-o concede-lhe

A ilusdo de forma

E, ilusdo maior, a de sentido?

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE
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FINS

Sair de um lugar, colocar-se em percurso. A procura de algum outro lugar?
Antes: a procura de um caminho. Caminho que, como condic¢do, traduz-se em um modo
de fazer. De inicio, tateia-se. Por limite, um local: ali se desenvolverd a relagdo
fronteirica entre os que chegam e 0s que no ambiente se encontram.

Lugar nenhum, cafundé, sul de lugar nenhum, confins do sertdo: desejo pelo
encontro maior. Assim comeca a procura de Eduardo Coutinho no documentario “O fim
e o principio”. Um comecgo erratico, um fim indiscernivel. Motivado pelo desejo de
ouvir e procurando por quem saiba falar,> Coutinho chega ao sertdo do estado da
Paraiba.

E possivel um lugar no somente registrado pela camera, mas também produzido
— e singularizado — no filme documentario, pela relacdo entre realizador e
personagens? Serd possivel pensar no processo de procura inscrito em cena como uma
construcdo de lugar? Ou a cena como lugar? Processo e forma do filme: onde estéo,
aqui, os liames desses dois irredutiveis? A busca iniciada por Coutinho, no limiar da
especificidade fisica do local, relaciona-se ao entendimento de uma ideia da dimensao
representativa propria do lugar, sobre a qual Maria Luisa Nogueira fala: “O mundo dos
lugares € um mundo de elementos que parecem intangiveis: o cotidiano, o simbdlico, a
subjetivacdo, a vida.”?®® Assim, a procura pelo local — um lugar para os habitantes —,
acaba se tornando a busca por uma escala de vida. Um recorte espacial a ser filmado e

vivido.

202 0 sentido de “saber falar” aqui concebido relaciona-se com o que Eduardo Coutinho expds em varias
entrevistas sobre a maneira como costumava trabalhar, ao evitar, intencionalmente, as perguntas
genéricas, que, segundo ele, resultariam em respostas igualmente generalizadas. Da conversa
desinteressada, composta por perguntas acertadas, pensava ele, poder-se-ia chegar a cada individuo
singular, com uma historia interessante para contar. O clima de didlogo espontaneo era algo arquitetado e
ndo forca da causalidade, algo intencional procurado por Coutinho, que ele explicitamente defende, fala
de “conversas”, em lugar de “entrevista”, “depoimento” etc. (COUTINHO, 2013, p.23).

203 NOGUEIRA, 2011, p. 48.
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A FORMA DA PROCURA

Se a locagdo do filme ndo estd previamente definida, e tampouco seus
personagens,?®* o que se entrevé é que a busca por uma relacdo é o que motiva

Coutinho. A ndo adesdo a um dispositivo,?”

a principio, institui nova forma de
pesquisa. O filme vai acontecer, anuncia a voz over’® de Coutinho — que acompanha
as cenas iniciais —, e sera, no minimo, um filme sobre uma procura, ainda que o
protocolo preestabelecido, minimo nesse caso, seja frustrado. A partir da narracao
inicial, sabemos que Coutinho estd a procura de um local para sua filmagem, a
processualidade do filme desenvolve-se a partir desse inicial estimulo: a busca por um
acaso que seja singular.

Para o construir desse primeiro momento, marcado pelo tatear, € preciso o
ajustamento da pequena a grande escala da busca: a aproximacdo.?®” Procurar
personagens e histdrias interessantes da corpo a uma metodologia, escutar a palavra do

outro®®

torna-se, assim, um método: pensar 0 mundo com o personagem. Procurando
escutar, o cineasta deseja achar quem realmente fale.?®® Um lugar fora do lugar que se
torna, aos poucos, com a mediacdo e o didlogo horizontal, um lugar comum. Aqui,
entrevé-se um mundo no lugar, onde se dard a cena do filme. Processo que envolve o

estabelecimento de parametros restritivos, mas nunca limitantes.?’® N&o partindo de

20% «“primeiro, optei por fazé-lo sem pesquisa prévia; em segundo lugar fugir do espaco urbano; e, por fim,
trabalhar sem tema e sem locagdo predefinidos.” Fala de Eduardo Coutinho, citada em texto de Amir
Labaki no Caderno EU & Fim de Semana 23, 24 e 25 de dezembro de 2005, Revista Valor Econémico.
25 0 dispositivo documental, de ordem temporal e/ou espacial, busca criar condigdes e parametros
restritivos a partir dos quais os filmes serdo feitos (LINS; MESQUITA, 2008).

2% por meio dessa narragéo explicativa, Coutinho apresenta sua intenco inicial de ndo procura por tema
ou locagdo particulares: “O filme pode néo ter tema e tornar-se um filme sobre uma procura por ele e por
personagens.”, diz.

207 Algo préximo da ideia de ordem local a que se refere Milton Santos, ao contrapd-la & ideia de ordem
global: “A ordem global funda as escalas superiores ou externas a escala do cotidiano. Seus pardmetros
s80 a razdo tecnica e operacional, o célculo de fungdo, a linguagem matematica. A ordem local funda a
escala do cotidiano, e seus par&metros sdo a copresenca, a vizinhanga, a intimidade, a emocdo, a
cooperacao e a socializacdo com base na contiguidade.” (SANTOS, 2008, p. 170).

2% Em “Eduardo Coutinho, Pierre Perrault ¢ as prosodias do mundo”, Mateus Aratjo, ao tecer
convergéncias entre o trabalho dos dois cineastas, chama a aten¢do para a depuracdo de um método que
teve lugar no desenvolvimento do cinema de Coutinho, trata-se do exercicio de uma escuta primorosa da
palavra do outro, do entrevistado no filme.

% Em mais de uma ocasifo, 0 cineasta expressou seu interesse pelo personagem desconhecido, que
ofereceria mais em sua fala, por ndo ter nada a perder ao conceder a entrevista. No caso especifico de “O
fim e o principio”, a rica oralidade e a poesia sertanejas motivaram o cineasta a escolher o interior da
Paraiba como regido onde procuraria o local do filme.

219 gobre a coabitagdo da imagem e das relacdes estabelecidas para a sua formagéo, Michéle Garneau diz
de um regime de hospitalidade instaurado em dois niveis em “O fim e o principio”, entre realizador e
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locagdes ou temas preestabelecidos, Coutinho, aqui, motiva-se pela ideia de se fazer um
filme de fala e submete a fluidez do lugar e da imagem a busca por ela.

Mas como compartir o lugar no filme? Registrando, simplesmente, os costumes
de seus habitantes? Propondo encenagdes de seu cotidiano? Compreendendo os limites
territoriais da comunidade?

Do municipio de Sao Jodo do Rio do Peixe, na Paraiba, Coutinho e sua equipe
chegam ao Sitio Aracgas, uma comunidade rural onde vivem algumas familias, com
lagos de vizinhanca e, em alguns casos, de parentesco. Se em outros filmes de Coutinho
o local de filmagem ja esta definido quando a camera € ligada — e o que é colocado em
cena € a continuacdo de uma relacdo de certa forma ja estabelecida com os
entrevistados, em um momento anterior a filmagem —, em “O Fim ¢ o principio” ha a
subversdo do método até entdo convencional do cineasta. A transformagéo se inicia
baseando-se em uma importante copresenga que constitui a cena. Essa copresenca,
entendida como uma instancia criada pelo dialogo entre realizador e personagens seria
algo como um método inaugurado por Coutinho, segundo Consuelo Lins e Claudia
Mesquita em seu documentario “Santo Forte”: “[...] O momento da filmagem tem para
o diretor uma dimensdo quase mistica”.?**

Em “O fim e o principio”, coincidem dupla procura: a de uma concretude
pratico-sensivel, o local filmico — as locacdes onde os sujeitos serdo filmados — e o
lugar de relacGes a ser estabelecido. A procura das condicdes para o filme ser realizado
converge para a sua forma, determina parte de sua escritura. Refiro-me a procura de
uma relacdo, sempre presente no cinema de conversa de Coutinho, determinante do
lugar. Embora ndo se possa cindir essas duas dimensdes constituintes de qualquer
arranjo espaco-temporal em que a vida humana acontece, destaco essa duplicidade da
natureza da procura do cineasta aqui, por se tratar de um modo diferente da abordagem

inicial que costumava dar a seus filmes anteriores.**?

personagens e, em uma segunda dimenséo, entre a imagem criada por essa relagdo e seu espectador. Por
ser uma acolhida inventiva, por meio de uma técnica aparelhada pelo cinema, o filme, por meio do
estrangeiro, Coutinho, produz, mediante a prética do dialogo, a hospitalidade que resulta na coabitacdo da
imagem produzida. (Comunicacdo de Michéle Garneau apresentada no IV Coldéquio Internacional
“Cinema, estética e politica”. Belo Horizonte, junho de 2015).

2L INS; MESQUITA, 2008, p. 18.

2121 ins e Mesquita (s/d) destacam tal caracteristica particular de o “Fim e o principio”. Para as autoras, o
documentéario de Coutinho, estabelecendo-se como um “filme de transi¢do”, estaria no meio caminho
entre o dispositivo que escolhe e delimita previamente o lugar a ser filmado (uma favela, um lixdo ou um
prédio, no caso de “Santa Marta, duas semanas no morro”; “Boca de Lixo”; e “Edificio Master”, por
exemplo) e o que define a locagéo indoor, dentro do estadio, como “Jogo de cena” e “As cangdes”.
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A procura d& corpo ao encadeamento de cenas da primeira parte do filme. Sua
processualidade se expressa, nesse primeiro momento, expondo a fragilidade do tatear
do filme. A suspensdo parcial de diretrizes e protocolos na primeira parte do filme
transforma-se em seu préprio processo, por meio de sua insercdo na cena. Coutinho
insere a incerteza do método ao tentar resolver as indeterminagdes auto impostas para a
realizagdo do filme: ¢ preciso “fugir do espaco urbano” e achar tema e locagdes, ele diz
em suas narrag0es iniciais, falando de um desejo por um “lugar que a gente goste e que
nos aceite”, procurando quem fale da vida, de como se vive ou vivia no sertdo,
concordando, sem saber, como uma concepgdo acerca do lugar préxima a que Cassio
Hissa concebe, quando este escreve que a “[...] reflexdo acerca dos lugares € a reflexdo
sobre a existéncia nos lugares, a vida nos lugares.”213

A cena do filme s6 faz sentido com a continuidade espaco-temporal construida
na narrativa, costurada por envolvimentos que acompanhamos, pouco a pouco, mais a
mais. Consuelo Lins?** observa a semelhanca entre 0 método de Coutinho e o do
cineasta francés Jean Rouch. Ambos, pensa ela, aproximam-se ao buscarem a realizacao
de uma elaboracdo, um ambiente de transformacdo, que sO sera construida no ato
mesmo do fazer do filme e que ndo preexista a ele: “[...] o mundo ndo estd pronto para
ser filmado, mas em constante transformacdo, ele vai intensificar essa mudanca,
deixando claras as interacdo entre os dois lados da camera e as condicGes de producao

do filme.”?*

As ideias de Fernio Ramos?®

acerca dos tipos de encenacdo conduzem o
pensamento a um tipo de encenacdo que se desencadeia apelo afeto. Na encenacéo-
afeccdo,”!” sequndo o autor, a cena documentéria se com comp&em em um transcorrer
do presente, no proprio corpo, nas expressdes corporais. Em comutacdo com o sujeito

da camera, o realizador, o personagem se expressa pelo afeto, até mesmo pelo

213 HISSA, 2011, p. 50.

21 LLINS, 2013.

215 | INS, 2013, p. 380.

21 RAMOS, s/d.

2T «A critica ao filme classico, de corte griersoniano, funda uma nova cena na narrativa documentaria a
qual me refiro como encenacdo direta, ou encena-acdo/afeccdo. O prefixo 'acdo/afeccdo’ vem, no
conceito, afastado do conjunto 'encenacdo’ por se tratar de acdo ou afeto que, em principio, ndo é
encenada. E na defesa da ndo encenagio que podemos dizer que a cena é, literalmente, ence-nada e é
neste viés que o documentario moderno funda sua critica ao modo cléssico. Por ndo encenacéo entenda-se
a encenacao presente na 'estética da mosca-na-parede’, conjunto de procedimentos centrados no recuo do
sujeito que sustenta a cdmera, enquanto fundamento ético da representagdo.” (RAMOS, s/d, p. 13).
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exibicionismo. Pensando os filmes recentes de Coutinho,”® Ramos observa: “Uma

pessoa sentada em frente da camera [...] ndo age propriamente ao encenar sua

personalidade para cAmera. Expressa seu afeto pelo rosto, pela entonacio da fala.”?*

MEDIACAO

No filme, um espago de relagdes interpessoais quer se formar, e para tanto, uma
figura de mediacédo precisa ser elaborada. Para a aproximagdo com os habitantes locais,
o realizador e seus assistentes encontram Rosa, funcionaria da Pastoral da Crianca da
cidade que, provavelmente, pela natureza de seu trabalho, conheceria muita gente.
Apresentada a ideia de que a intencdo da equipe é a de acharem um “lugarzinho” por
ali, a personagem logo se torna a mediadora entre os membros da equipe de filmagem e
habitantes da cidade. Nas primeiras entrevistas, ja realizada em Aracés, Rosa introduz
sua vo-madrinha, que fala da seca de 15, quando muitos sertanejos deixaram suas terras
a procura de oportunidades de vida e trabalho nas cidades. Coutinho segue
acompanhando Rosa por algumas outras comunidades integrantes do municipio. A
indefinicédo do local do filme ainda toma conta do processo, a intimidade nédo € possivel
de ser criada por Rosa, tampouco pela equipe de filmagem. Assim, Rosa acaba por se
tornar a tradutora entre a comunidade e a equipe de filmagem, se tornando a figura
mediadora central para a transformacédo do local filmico em outra dimensao possivel, de
um lugar em cena.

Por fim, a falta de intimidade de Rosa com os locais visitados, onde sua relagédo
ndo vai além das questdes que envolvem seu trabalho, faz com que Coutinho desista de
filmar em outras comunidades e se concentre em Aracas, onde a familia de Rosa reside,
juntamente com outras oitenta outras familias, aproximadamente. O local é escolhido,
sobretudo, por abrigar as relacdes mais proximas de Rosa, onde ha maior possibilidade

de aproximacdo dos personagens pela mediadora. Até esse momento, além de

18 para Ferndo Ramos (2008), Coutinho, a partir de seu filme “Santo forte” (1999) investiu no em um
rompimento com o estilo “o0 mundo em seu transcorrer”, caracteristico do Cinema Direto. Em tal estilo, o
cotidiano dos personagens é acompanhado de forma recuada pelo realizador e pela camera. A partir de
“Santo forte” Coutinho tenderia a construir o argumento do filme a partir de conversas, a “figurar a

personalidade na forma de depoimento.”
1% RAMOS, s/d, p. 12.
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acompanhar o processo de definicdo de Aracds como localidade em que o filme seréd
rodado, a voz de Coutinho aparece em tom explicativo, em over, compondo a cena e
explicando-o ao espectador e, por vezes, orientando diretamente Rosa. Margens da
imagem entrando em campo, transformando-se em cena.

Quando a nova etapa se inicia, inaugurada pela deciséo de fazer um filme em
Aracés, instaura-se nova processualidade: a palavra dos personagens guiara o filme.?*
Os comentérios em voz over deixam de existir; no encontro, a palavra ja é outra, 0 jogo
das vozes dominantes no filme se dissolve, transformando todos os sujeitos envolvidos
em personagens, inclusive Coutinho. Partilhada pelos moradores de Aracéas, a palavra
dos personagens passa a dispensar comentarios explicativos por parte do realizador.

Momento determinante: somos apresentados ao mapa-croqui desenhado por
Rosa, a partir do qual mediadora e cineasta pensam espacialmente a realizacdo das
entrevistas com os moradores; colocando no papel a disposi¢do espacial dos lares da
pequena comunidade, a pedido do cineasta, Rosa constréi o0 mapa cartografando lagos,
familiares e de convivéncia, acrescentando ao ato de desenhar comentarios sobre
aqueles que habitam as casas que esboga: “aqui mora Leocadio, metido a sabid&do
porque sabe ler”.??! Rosa mapeia, enfim, solidariedades da comunidade. E a partir desse
mapa que o filme, ancorado em entrevistas diretas, sera arquitetado.

A partir desse momento, ancorando-se na cartografia criada pelos lacos do lugar
e grafada no papel pela personagem, o filme comeca a investir nas entrevistas diretas
mediadas pela camera, por Rosa e por Coutinho, no sentido de ouvir a palavra dos
velhos que naquele local habitam e vivem seu lugar. Em sua grande parte, as locacOes
passam a ser as proprias casas dos moradores e, por vezes, estende-se o dedo de prosa
pelos quintais. Conhecer, aqui, ndo € objetivar.

Comeca a haver, ao principio de todas as conversas, um direcionamento:
Coutinho pergunta o que deseja ouvir, instiga os entrevistados em relacéo as suas vidas,
apos uma breve apresentacdo de seus objetivos ao filmar ali. Em todos os “primeiros
contatos”, Rosa ¢ quem fala e apresenta a proposta do filme aos moradores, Coutinho,

ainda um estrangeiro timido, espera. Rosa explica aos personagens a natureza da

220 Tdeia inspirada pelo texto de Mateus Aratjo, mencionado acima, quando este se atenta para a “escuta

da palavra alheia”, citando Coutinho, que diz: “Eu trabalho com a palavra, edito a palavra primeiro — na
verdade, a palavra me gera a vontade de imagem. A diferenca é: a imagem existe, mas a palavra é que
provoca a imagem.” (depoimento a José¢ Carlos Avellar. Revista Cinemais, n.22, 2000).

“2! Esta citacdo sem referéncia corresponde & fala de um personagem do filme. As demais falas transcritas
ao longo dos trés ensaios seguem este padrdo, que diferentemente das citacbes das ideias dos autores
trazidos para o trabalho, ndo sdo acompanhadas de referéncia de nome de autor, data e pagina da
publicacgdo.
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conversa que o diretor quer estabelecer “sobre o cotidiano”. Esta ainda por se
estabelecer uma relagdo de intimidade e confianca; afinal “As vezes a pessoa ndo quer
dar uma palavra”, como diz em certo momento o, inicialmente austero, Chico Moisés.
Enquanto essa palavra ndo ¢ “dada”, no sentido aqui compreendido como
compartilhada, o local filmico ainda sobrepuja o lugar em cena.

H&, implicitamente, uma problematizacdo quanto ao sentido do gesto de
conceder a palavra ao sujeito filmado. Se Rosa aceita se tornar mediadora do processo
de aproximacao entre os sujeitos que fardo o filme é porque ha uma negociagdo que, por
sua constituicdo, tem um carater politico. Coutinho é um estrangeiro, um forasteiro
munido de intengdes. Seu objetivo ao mover-se para o encontro é todo voltado para uma
partilha daquilo que sera a forma visivel e invisivel da elaboracdo que constréi a
imagem do filme. Ele € o sujeito da camera, alheio ao ambiente e dotado de um poder.

Para Cezar Migliorin®?, o desafio do documentéario consiste exatamente no
momento do estar com o outro, de dar a ver um modo de vida sem fazer da aproximacéo

um modo de “gestao de vida do outro”:

Como estar com esses outros sem que eles sejam parte de uma
unidade que religa suas singularidades de maneira homogeneizante,
em torno de linhas consensuais: o louco, o sabio, o pobre talentoso
etc. [...] No se trata apenas da escolha dos personagens, mas de uma
abordagem que se distancia do idealismo ou do discurso acabado para
estar com 0s corpos, com 0s gestos, com as falas, em frequente
deriva.”®

De forma semelhante, Céassio Hissa,?*

ao pensar as formas das pesquisas
académicas contemporaneas, herdeiras de um modo de pensar moderno, problematiza
os lugares e as formas de se indagar o outro, quando a entrevista se coloca como uma
forma de “experimentacdo de mundos”, nos trabalhos de campo que compdem algumas
pesquisas. Cassio Hissa problematiza o sentido de “dar voz” — ao0s que supostamente
ndo ha detém — pelo sujeito do conhecimento cientifico. E inevitavel estender a
questdo para a posicdo assumida pelo sujeito da camera, também pesquisador, quando
do seu contato com os sujeitos filmados.

Em alguns momentos de “O fim e o principio”, os personagens enderegam a

Coutinho perguntas sobre o que, aparentemente, a eles soam curiosas. As questfes

222 MIGLIORIN, 2010.
228 MIGLIORIN, 2010, p. 12.
224 HISSA, 2013.
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partilhadas séo sobre a existéncia e o inexoravel fim da vida, assim como dimenséo dura
do trabalho na roca, presente quase todas as respostas. Em outros momentos, perguntas
que sdo remetidas de volta a Coutinho sobre que ele préprio pergunta e o realizador,
assim como seus entrevistados, esquiva-se em alguns momentos, constrange-se em
outros e, por vezes, responde com alguma certeza as indagacdes. “A senhora tem medo
da morte?”, pergunta & Mariquinha; ao que ela responde: “Eu tenho! O senhor nao?”.
Curioso, também, é o acanhamento do cineasta e seu abraco desajeitado em Mariquinha,
na timidez do primeiro encontro. Nesse mesmo encontro, a personagem, em um
momento de baixa guarda com o entrevistador, ri e pergunta a Rosa: “Esse homem é tdo
sério! De onde ele é?” Em alguns momentos das entrevistas, a braveza e suspeita de
alguns é contrabalanceada pela hospitalidade e ostentacdo de outros, a camera é
possibilidade de exibi¢do. Seu Nato, personagem seguramente mais inquieto entre os
entrevistados e, ao que parece, mais cheio de posses, € logo perguntado por Coutinho
sobre uma certa historia sobre agua e de como acha-la, ao que responde: “Olhe, o
homem vai para um banco de colégio ele aprende muitas coisas. Mas as coisas matutas
se aprende ¢ no campo, entendeu? Porque vai convivendo, vai conhecendo.” A
dimenséo do trabalho pratico no campo aparece na resposta de Seu Nato pela exposicao
de seus conhecimentos sobre os indicios de presenca de agua no ambiente: é preciso,
pela experiéncia acurada do sertanejo, observar a presenca de arvores no local e sua
“atmosfera”.

Em uma interessante observacdo, Consuelo Lins e Claudia Mesquita chamam a
atencdo para a aproximacdao ¢ as horizontalidades conquistadas por “O fim e o
principio”, qualidades proprias da constituicdo do lugar; garantindo “[...] significativa
reciprocidade, os entrevistados ndo subsumidos ao lugar de ‘objeto’ do
documentario.”®* As autoras apontam que aqui ha, talvez, o maior tensionamento
quanto ao lugar do realizador. E, por outro lado, “O fim ¢ o principio” ¢ um dos filmes
de Coutinho em que sua a equipe estd menos presente em campo. A presenca fisica de
Coutinho, que se colocando préximo corporalmente dos velhos com dificuldade de
audicdo — e a julgar perguntas enderecadas de volta a ele, algo carateristico de uma
conversa mais proxima da horizontalidade —, conferem um grau de maior afetividade a

relacdo que se estabelece em cena.

225 |_LINS; MESQUITA, s/d, p. 4.
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A imersdo praticada por Coutinho é uma imersao no espaco, no local. A aparente
clausura do dispositivo revela algo da ordem de um modo de conhecer, como construir
um olhar, que sera sempre, um ponto de vista, algo que, embora negado no ambito da
ciéncia, esta presente em todos o0s processos de producéo de conhecimento. Ao pensar 0
olhar interessado do geografo, preocupado com as localizagdes, os “ondes”, Marquez

anota as formas de aparicdo do olhar na pesquisa do espaco:

Usualmente, o analista é excluido do espaco que estuda, ele € um
ponto distante de onde traca a perspectiva cientifica. O ponto da
observacdo que, na ambiguidade da expressdo, € também ponto de
vista, corresponde a distintas concepcfes do espaco geogréfico.
Podemos anotar a aparicdo de um olhar vertical, de um olhar
horizontal ou obliquo, e, finalmente, de um olhar da proximidade,
numa densificacdo das margens do corpo e do mundo.?®

César Guimaraes,””’ ao pensar a cinematografia de Eduardo Coutinho, se refere
ao aparecer dos “gestos de subjetivacdo” que afloram das praticas cotidianas dos
sujeitos dos filmes. Para ele, os filmes de Coutinho foram tornando, pouco a pouco,
mais complexa a relacdo indicial entre as falas e 0s espacos sociais dos sujeitos
filmados, formando algo como espagos imateriais “[...] nos quais imperam as poténcias
e os afetos que constituem transversalmente a subjetividade.”®”® Esse cinema de
memoria recolhe nos planos feitos de conversas, um enorme fora de campo, de toda
uma vida, fazendo do espaco do filme uma instancia aberta.

O filme, ao focalizar as relagdes micro e participa-la na cena, oferece lugares
onde o mundo é sentido, onde acontece.””® Claudia Mesquita e Leandro Saraiva pensam

0 modo de fazer de Coutinho:

Coutinho documenta [...] interpretacGes alternativas sobre a
experiéncia de ser brasileiro e pobre hoje. Essas versdes imaginarias
produzidas por narradores/atores populares (excluidos dos grupos
dominantes) estdo marcadas ndo pelas obsessdes do ressentimento —
que grassam nos filmes de ficcdo dos anos 1990 — mas por um
potencial de improviso de si mesmo que, hoje, parece estar

226 MARQUEZ, 20086, p. 13.

T GUIMARAES, 2010.

228 GUIMARAES, 2010, p. 193.

229 | INS; MESQUITA, 2008. Tal prética envolve a abordagem — em primeiro plano — dos dramas
pessoais ou universos reduzidos, dos quais indiretamente o contexto politico-social pode emergir,
formando uma narrativa rica e plural em significados, em que 0s personagens ndo necessariamente
correspondem a um perfil socioldgico preciso e a abordagem néo parte de alguma premissa tedrica do
realizador, ndo procuram ser justificados.
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questionando as formas ficcionais, como que exigindo personagens e
estruturas narrativas menos esquematicas.*®

A busca pelo lugar que se da em um mundo corresponde & procura por lagos de
reciprocidade. Lacos que constituem o lugar e integram o préprio filme. A relagdo,
condicionante do lugar, determina o processo do filme, que se transforma de um filme
de busca em um filme de encontro, com quase todo o processo inscrito em cena.?** A
escala do “um so6 lugar” ¢ a escala de um mundo. Espago de representagdo, mas como
todas as producdes realizadas no ambito do cinema, um “[...] mundo compartilhado bem
além da realidade material de suas projec;ﬁes.”m2

Seu Leocadio, em uma marcante conversa na janela de sua casa, acaba por
problematizar, sem intencdo, a natureza mesma do que se propde o filme. Religioso e
dedicado estudante da biblia, ele assevera “Ah, ¢ tanta palavra em vao!”, referindo-se,
partir da historia de Babel, a diversidade de palavras designadoras das coisas e que,
invariavelmente, leva os homens a ndo se entenderem. Ao saber da intencdo de
Coutinho ali, exclama: “O senhor é como Pedro Alvares Cabral quando descobriu o

"’

Brasil!”, brincando com a natureza exploratéria envolvida no processo de feitura do
filme.

As cenas externas e sem dialogo do filme mostram as margens da imagem, o
cotidiano da comunidade. Os personagens ndo escolhidos, jovens e mulheres de meia
idade, estdo de passagem pelo campo do filme. Nos intervalos das cenas em que
imperam os atos de fala, acompanhamos alguns momentos que marcam o cotidiano e 0s
costumes das pessoas, fumando cachimbo, fazendo café, uma Kombi de propaganda

corta o siléncio, por gestos um rapaz chama Zé de Souza para 0 almogo.

PRINCIPIOS

O processo do fazer do filme é inscrito em cena: encontro do lugar instituindo o

proprio caminhar e — ao mesmo tempo — o fazer de um filme. A processualidade do

20 MESQUITA e SARAIVA, 2013, p. 391.

! Houve uma interrupgdo logo no inicio das filmagens, para que Coutinho voltasse ao Rio de janeiro,
por motivos de salde. Quando retornou & Paraiba, a equipe reiniciou as filmagens, concentrando-as em
Aracas. Tal episédio ndo € narrado no filme.

%2 RANCIERE, 2012b, p. 15.
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documentario integra sua propria narrativa. O “fim e o principio” carrega, assim, em seu
corpo, 0 caminho processual de sua construc&o:*** busca por uma imagem sendo inscrita
em uma imagem. O filme documenta o que se fez e a forma de fazé-lo. O &pice do
processo € o didlogo, no fazer do lugar, do estabelecimento de uma relacdo de
interlocucdo. Se o lugar é onde se experimenta o mundo, Coutinho procura a forma
como seus interlocutores experimentam seu mundo.

Acompanhamos todo o processo de aproximacdo e criacdo de afetos entre os
personagens. Que seria da cena se ndo fosse o processo construido a partir dela? Outro
filme, talvez? Mesma localidade, mas outro lugar-filme. A imagem, esse territ6rio
constituido, campo de relagfes entre Coutinho e seus personagens, faz um filme Unico:
além do chao de mundo territorializado e definido por seu uso,?** o corpo compartilhado
instaura o lugar, fazendo-o lugar em cena. Nao se sabe se somente a procura faria um
filme, mas o encontro foi especialmente proficuo na experiéncia da busca de Coutinho
pelos fins e principios, e no encontro com os varios personagens do filme. “O fim e o
principio” escreve, assim, um percurso no tempo-espaco da comunidade. Tal como
Rosa, o filme cartografa lagos, a cena é construida como um mapa.

O que podemos conhecer parte dos “passos dados ao contrario” por Coutinho.?*®
Primeiro, perde-se e, depois, acha-se, pela conversa com o outro, pelo dialogo e
proximidade. Nao hd uma investida investigativa no documentario, pelo menos nédo no
sentido convencional de investigacdo e analise compondo a construcdo de
conhecimento. Tal processo corresponde, assim, exatamente a verdade da sentenca “Tu
és a metodologia que usas.”**®

O lugar existe independentemente da existéncia da camera? E a camera? Existe
independentemente da existéncia dos olhos? Quanto aos lugares, existem

independentemente da existéncia das localidades? A localidade representa uma porcao

23 Assim, Cassio Hissa (2009) refere-se aos corpos em geral, dissertando especificamente sobre as
paisagens, pensando as camadas de processos, fixos e fluxos que se superpdem formando um conjunto
visivel sempre em transformacéo. Esta ideia é trabalhada em ensaio subsequente.

2% Uma das formas que tradicionalmente se convencionou relacionar ao conceito de territério, segundo
Céssio Hissa.

2% Ao pensar os “ndo lugares” do mundo contemporaneo a partir de uma leitura da obra de Marc Augé,
Ana Fani Alessandri Carlos coloca em questdo o que significa conhecer um lugar e como se faz a
producdo de ndo lugares. Apresenta uma andlise dos roteiros de viagem rigidos, dos caminhos
controlados por agéncias de turismo, que, propondo-se a intermediar a relagdo entre quem viaja e o lugar
visitado, acabam por potencializar a producdo de cenérios-cidades, cenérios-bairros, cendrios-praias, e
afirma: “[...] é preciso seguir os passos ao contrario, inverter-se 0 roteiro, perder-se nos lugares”
(CARLOS, 1992, p. 125).

2% Nota de Gongalo Tavares acerca do sujeito pesquisador no &mbito da producéo cientifica, citado por
Céssio Hissa (2006; 2011). Tal assertiva pode se estender a qualquer sujeito que, produzindo algum tipo
de conhecimento, ndo pode se isentar da maneira como modos de fazer desse conhecimento se d&o.
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de terra circunscrita e determinada por relac6es de pertencimento e de lagos identitarios
e é vivenciada por seus moradores como o seu lugar. Para Coutinho — (nés) e, como
penso, para 0s expectadores —, o lugar € tributario da localidade; ou seja, o lugar,
através da presenca dos sujeitos, é resultante da transformacao da localidade. Portanto,
existe 0 outro lugar que é inaugurado pela presenca da camera, pelo estabelecimento da
locacéo e das posteriores relagdes partilhadas em cena.

A condigdo imposta pela conversa com um estrangeiro — o realizador — e a
presenca da camera instauram um novo regime: primeiro, um estranhamento de ambas
as partes e, aos poucos, a conversa que se inicia estabelecera, ao fim, o lugar em
comum, compartilhado pelos habitantes e os que chegaram: lugar em cena.?*’ O lugar
inscrito em cena e o lugar produzido e partilhado entre os interlocutores — realizador e
personagens — por meio da fala e da escuta primorosa sé@o a propria condicdo de o
filme ser feito. O filme faz-se a partir das experiéncias constituintes da procura pelo
lugar®® e ao fazé-lo produz um itinerério. Ele, assim, expressa um percurso que se da no
tempo-espaco.

Os procedimentos, ao serem expostos em cena, apresentam um tipo de pesquisa-
pratica de mundo que ndo s6 permite como incentiva 0 improviso. Marcam uma
passagem de tempo que, embora ndo precise ser explicitada, € percebida pelo
encadeamento das cenas e aprofundamento da intimidade entre 0s personagens e
Coutinho.

Se o lugar é produto do significado que encaminhamos a ele, como nos lembra
Caéssio Hissa, a concepcdo da cena pode ser, entdo, tentativa de construir uma relacéo,
uma forma de constituir o lugar e torna-lo compreensivel — ao invés de analisavel —
para o realizador e para os espectadores. O filme, para realizar-se completamente, sera
sempre uma comunicacdo. Transformacdo com o outro, criagdo de um lugar de
comunhdes, o que, segundo Jean Louis Comolli deveria estar em todos 0s processos de

feitura de filmes:

Entdo, entenda-se, deveriamos filmar ndo para “capturar” — que
palavra perfeita para expressar o ato filmico e fotografico tal como

281 “E essa ruptura com o ‘mundo pratico’ de Aragas que faz com que Coutinho j4 comece a construir,
intuitivamente, ainda em um espago real, algo como uma ‘cena’, em que as coordenadas geograficas e
sociais contam menos nas interagdes com os personagens.” (LINS; MESQUITA, s/d, p.6).

238 «A delimitagio de um espago particular, mesmo que feita a posteriori, acaba seguindo o principio da
‘locagdo unica’ presente nos filmes anteriores de Coutinho, mas um dos efeitos desse ‘microcosmo’ ndo
€, como ocorre em Santo Forte, Babildnia ou Master, evocar uma visio mais geral do Brasil.” (LINS;
MESQUITA, s/d, p. 5).

72



concebido pela ontologia ocidental — corpo e o pensamento do outro
(filmado), mas sim para transforma-lo e nos transformar. Existir é
diferir e durar é mudar.”*

Documentar, aqui, € cartografar a seu modo, escrever trajetos com metaféricas
coordenadas referenciadas em elos que passam a ser vividos pelo cineasta e pelos
espectadores. Completando o processo e costurando a narrativa, as cenas finais marcam
a volta as casas e as despedidas. E ainda uma promessa de retorno, com o filme pronto a
ser exibido aos moradores. Uma pergunta de Seu Assis sobre a conversa final “E fora
ou dentro de casa?” E Coutinho: “Dentro!” Em outra passagem para 0 anincio da
partida da equipe, ela encontra Seu Nato voltando de seu baixio, trazendo agua de uma
mina “cavada a brago”. Ostentador, responde a pergunta de Coutinho sobre a mina
d’4gua e quem a achou: “Foi eu, eu! Em 93, no ano de uma seca, quando o povo corre
para a cidade atrds de emergéncia, pedir esmola. Porque o sertanejo se acostuma com
esmola!”. Em outro momento, 0 personagem surdo, ap0s a entrevista, agradece a
atencdo especial da equipe e sentencia: “Foi uma boa palestra”.

Em uma dessas cenas que acolhem as memoraveis despedidas, um plano fica
como emblema de todas as problematizacdes do filme. Ao visitar novamente Chico
Moisés, os personagens fazem do encontro quase fugidio um poderoso didlogo na porta
de casa, que acaba por sintetizar os devires daquelas imagens, produto de uma procura
por relacbes simples, dialogos fortuitos, mas com profundidade filosofica contida nas
falas e reflexdes dos sertanejos. O personagem muda na duracdo do plano, oscila entre
desconfiado e aprazivel, ironizando e brincando com o fato de ser filmado, da a outra
face para ser filmada. “Se eu fosse sabido eu que andava procurando as pessoas”, ao que
Coutinho responde que também o acha muito inteligente. “Acha que sou sabido? [...]
Que pena né, eu que sei, s6 fiz comegar?” Nesse momento, ao devolver questdes
importantes sobre quem propde e estabelece a “primeira” mise-en-scéne do
documentério, Chico Moisés acaba por no centro do didlogo aquilo que o documentéario
quer problematizar, o espaco de partilha da imagem.

Em outra despedida, Seu Leocadio, homem religioso que é, faz dos assuntos
biblicos o tema da conversa: “uma reza ¢ quase uma poesia”. Quer saber se Coutinho
acredita em Deus; em tentativa de esquiva, constrangido, o diretor diz: “Nio sei, dificil

dizer, né?” Seu Leocadio prossegue: “sou que nem o vento...”; sua fala é interrompida

28 COMOLLI, 2008, p. 41.
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por uma batida no microfone, que vem nos lembrar da presenca mediadora e essencial
do aparelho.

Conceder a palavra aqui ndo é somente um desejo de registra-la, em sua bela
forma sertaneja mas, a0 mesmo tempo, uma maneira de evitar sua possivel dispersdo. O
filme produz um lugar em cena e o projeta ao mundo. O lugar passa a ser partilhado por
gquem o assiste e a palavra sertaneja e de um portugués regional nos chega contendo
toda a beleza de reflexdes das quais ndo se escapa: a morte, a soliddo, a angUstia e a
meméria de um tempo ja vivido. S&o perguntas simples que interrompem o cotidiano
marcado pela lentiddo dos velhos que ndo partiram — para 0s quais o trabalho na roca
ja ndo € praticavel, e que, a partir da falta ou da saudade, pensam e falam sobre a vida

naquele lugar. Consuelo Lins®*

chama a atencdo para o método subtrativo de Coutinho.
Estabelecendo o dispositivo — 0 que acaba por preservar a cena de influéncias —,
Coutinho acaba por margear “[...] relagdes complexas entre o singular de cada
personagem, de cada situacdo e algo como um ‘estado de coisas’ maior, que evoca um
‘geral’ mas ndo representa, mas nos diz imensamente sobre o Brasil.”?*

Ao partir do impreciso e estabelecendo, processualmente, um dispositivo
espacial, o filme inaugura um novo regime espago-temporal, em que o lugar torna-se a
propria cena e faz-se, assim, como uma reflexdo sobre a linguagem em si, documental,
de dispositivo, e da forma processual e de comunicagéo, de leitura de determinado lugar
em um dado momento de tempo. O processo € finalizado com o gesto da montagem.

Pensar a préatica cinematografica de Coutinho envolve pensar a natureza do lugar
nebuloso onde estdo também situadas todas as outras praticas humanas. Lugar sempre
aberto e impreciso; da fala e do siléncio, da pausa. Afinal, “o cabra que diz tudo o que
sabe fica besta”, diz em um momento Seu Zé de Souza. O lugar inscrito em cena traz
esse momento de fazer falar e exceder a fala.

Além disso, Eduardo Coutinho transforma o mundo ao fragilizar o lugar de
quem faz o filme, de quem indaga e de quem pode ser constrangido pela camera.
Deixar-se sentir o mundo sensivel, colocar-se em cena. Como nos lembra Jean Louis

242

Comolli, ninguém filma impunemente, ninguém Vvé impunemente. Relacdo

240 | INS, 2013.
21 |INS, 2013, p. 381.
22COMOLLI, 2008, p. 30.
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fronteirica, limites de lugares fisicos, sociais?*® voltados para fora, para a expanséo:

lugar, enfim, de experimentagdo do mundo.

23 De acordo com Céssio Hissa (2009), lugar matricial de nosso discurso ocidental.
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FABULACOES DE TERRA DEU, TERRA COME

Guardar uma coisa nao é escondé-la ou tranca-la.
Em cofre ndo se guarda coisa alguma.
Em cofre perde-se a coisa a vista.

Guardar uma coisa é olha-la, fitd-la, mira-la por
admira-la, isto &, ilumind-la ou ser por ela
iluminado.

Guardar uma coisa € vigia-la, isto é, fazer vigilia por
ela, isto &, velar por ela, isto é, estar acordado por
ela, isto &, estar por ela ou ser por ela.

Por isso melhor se guarda o vo de um passaro
Do que um passaro sem voos.

ANTONIO CICERO
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Voz over, tudo no breu. A morte espreita, a morte é tema. Seria ela uma
invengdo de Deus para levar da vida os que ja se arrastam pelo mundo? “A morte, existe
ela. Existe ela”.

Letreiros de apresentacdo: “Quartel do Indaia”, localizado no distrito de Sao
Jodo da Chapada, Diamantina. Alguns primeiros planos se iniciam. Bananeiras, fumaca
de fogéo a lenha e os mares de morros compdem as imagens do espinhago mineiro. Eis
0 local do filme, um ch&o de mundo habitado.

Cenas seguintes: conhecemos alguns personagens que parecem estar em vigilia.
Um cadaver jaz ali no quintal. Coberto por um lencol branco, o defunto aparenta ser
conhecido dos personagens presentes na cerimonia: “Ele esta inchando. Deus queira até
amanhd, hein?” — diz Seu Pedro de Alexina, dono da voz over do principio do filme,
insinuando que o morto pode ter padecido do coracdo. O velho parece ser a figura
condutora do ritual de espera; trata-se de uma cerimonia fanebre encomendando a alma
de seu Jodo Batista.

Um personagem que, ao que parece, ndo pertence aquele local faz sua voz
ressoar em cena ao direcionar algumas perguntas acerca do defunto a Seu Pedro. O
personagem de fora aparece rapidamente em campo, verificando se o corpo do finado
ainda estad quente. Seu Pedro pede para que tragam cachaca para que seja oferecida ao
morto. Sem a pinga, a alma de um bébado em vida nédo parte, ele diz. O diretor do
filme, dono da voz estrangeira que fez as perguntas, acaba por entrar em cena em
definitivo e agora conversa com o velho, que, com certo acanhamento, pede licenca para
sair da cena ¢ “olhar a janta” para o pessoal que atende ao ritual. Decide-se pelo “corta”.

Planos subsequentes, o filme parece mudar o foco. Ele nos convida a entender o
ambiente que vamos conhecendo. Por meio de algumas entrevistas diretas, ha a tentativa
de trazer a baila algo da constituicdo daquele lugar, como os lacos de vizinhanca e de
natureza familiar que unem os seus habitantes, assim como a relacdo de alguns deles
com a lida no garimpo.

S840 Jodo da Chapada é um distrito em meio ao sertdo mineiro

caracteristicamente marcado pela atividade garimpeira.®**

Campo de relacdes
conflituosas por natureza, 0 ambiente da mineracdo comeca a ser desvendado a partir

das conversas entre o realizador e os personagens da localidade. Em um desses

2% 0 distrito em questo, hoje fazendo parte do municipio de Diamantina, tem suas origens na antiga
Comarca de Serro Frio, divisdo territorial de Minas Gerais entre os séculos XVII e XVIII. Com a
explosdo da atividade mineraria ligada a exploracdo de outro e diamante, o distrito diamantino foi criado
dentro do Arraial do Tejuco, pertencente a grande Comarca (NASCIMENTO, 2003).
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momentos, o intuito de fazer um filme ali é apresentado a um dos personagens, que ao
ver a si mesmo na tela da cdmera logo estranha o aparelho, a imagem que produz e seu
imediato poder mimético. Ele brinca que os integrantes da equipe de filmagem seriam
mais sabidos que os feiticeiros locais quando é apresentado a sua imagem produzida ao
vivo. Trata-se de Seu Pedrim, que se apresenta como pertencente a outra Unica familia
que habita o lugar, a antigos senhores brancos, antes mandantes e donos de toda quase
toda terra do distrito.

Seu Pedro, que vai se tornando o personagem central do filme, é conhecido,
achou muito diamante. Da promessa de fortuna ficaram apenas lembrancas dos grandes
achados de pedras preciosas. Histdrias antigas povoam o ambiente e sdo contadas as
vezes com naturalidade, as vezes com certo rancor. Houvera assassinatos. Em uma terra
quase sem lei, os desmandos de figuras do poder, ligadas a atividade garimpeira,
ressoam hoje o passado de exploracao.

Alguns costumes remanescentes sdo apresentados: Seu Pedro, assim como
outros, ainda mantém a lida diaria nos garimpos a procura de pequenas gemas. Algumas
praticas, no entanto, estdo aos poucos a serem abandonas. Sdo estas as que o filme
parece se dispor a performar. No inicio de “Terra deu, terra come” ainda nado
conhecemos ou partilhamos um lugar. O filme se alimenta, pouco a pouco, de algumas
auséncias percebidas, pela falta absoluta ou pela presenca inconstante em cena. Seriam
tais elementos constituidores do lugar como campo de relagbes os determinantes da
formacdo lugar em cena? Pelo recolhimento de alguns depoimentos algo como uma
relacdo se coloca em formacao.

Na dindmica da montagem, um esquema de paralelismo parece estar se
formando. A continuidade temporal das sequéncias ¢é elaborada em favor de introducgéo
de alguns temas principais, sendo engendrada em camadas pelo filme, como a relacéo
dos personagens com a morte, a procura por diamantes, os cantos entoados em dialetos
ininteligiveis e as cantigas populares. Para melhor entendé-las, parece ser preciso criar
uma trama narrativa elaborada, correspondente a sequéncia que a montagem cria. A
entoacdo dos cantos e das cantigas vai se tornando uma referéncia para o entendimento
do ambiente, como um elemento central na constituicdo das praticas sociais ali vividas.

Em compasso com a tendéncia reflexiva que tem sedimentado o cinema
documentario atual, “Terra deu, terra come” precisa ser pensado segundo sua

diversificacdo quanto as diretrizes estéticas que lhe ddo forma. Retomando a
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cinematografia propriamente documental brasileira, César Guimardes®” diz de um
movimento em que o sujeito filmado é chamado a assumir um lugar de discurso,
reagindo a disposicdo primeiramente dada dos lugares ocupados pelos sujeitos dos
filmes. Ele evoca as ideias de Jean-Louis Comolli**® acerca da constituicdo de uma
auto-mise-en-scéne pelo personagem filmado, “[...] que lhe permite dramatizar a
singularidade da sua relagio com o mundo, agora irredutivel as explicacdes
generalizantes.”*’ Ainda assim, 0 autor aponta, estdo postas as complexidades que
envolvem as tensdes entre os lugares ocupados por quem filma e quem ¢é filmado,
embora a mudanca busque envolver um deslocamento do ponto de vista, agora focado
do sujeito filmado. Guimardes segue dizendo das complexidades envolvidas nas
relagcbes que sdo delineadas por distintos graus de alteridade resultantes das diferencas
entre suas categorias sociais, sejam elas de classe, género, étnicas e/ou culturais.

Em “Terra deu, terra come”, a forma de lidar com as alteridades em contato
parece ser feita a partir de um certo tatear de historias, a todo momento contadas por
Seu Pedro, que, invariavelmente, as interpreta. O sentido de “ter a palavra” aqui ¢
sempre delicado. Seu Pedro, tornando-se personagem principal da “trama”, por assim
dizer, criada, participa de um jogo problematico. Se o gesto do realizador requer a
diligéncia necessaria a uma tentativa de reconfiguracao das forcas que compdem a mise-
en-scene, ele sempre tera que lidar com o fato de que algo de assimétrico se coloca
como estruturante das relagdes. O que se deve entrever sdo as maneiras mediante as
quais o filme lida com esse contato. O lugar em cena que quer ser criado pelo filme ja é
tributario de tal complexidade e é concebido como um ambiente relacional formado
pelas alteridades de todos os personagens. Nesse processo, a figura possivel de
mediacdo vai se delineando, tornando possiveis 0s ajuntamentos das camadas

componentes do filme.

#* GUIMARAES, 2010.
24> COMOLLLI, 2008.
T GUIMARAES, 2010, p. 186.
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CORPOREIDADES DE TERRA DEU, TERRA COME

Para Eguimar Chaveiro,?*® a dimenséo relacional do lugar é algo nuclear de sua

constituicdo. No lugar, as corporeidades se relacionam com seu mundo.

[...] o lugar é um feixe ininterrupto de relagdes e, portanto, de praticas
espaciais de diferentes sujeitos que, em sua luta diaria pela existéncia,
com valores e simbolos, com sensacfes e sentimentos, com
intencionalidades e motivacGes, com sua prépria producao de sentido,
transformam o corpo num ator de suas plataformas. Convém
sintetizar: os lugares sdo arenas vitais para — e pela — acdo das
corporeidades, por onde o mundo torna factivel, encarnado, real e
possivel.?*

O ambiente de praticas espaciais dos personagens de “Terra deu, terra come” € o
lugar vivido como essa dimensdo continua de relagcbes as quais o autor se refere. A
dimensdo dos corpos no filme se torna medular no desenvolvimento das agdes dos
personagens, de suas relacbes com aquele lugar. “Terra deu, terra come” apresenta
algumas camadas de temas ja referidos — como a morte, o0 garimpo, e 0s cantos — que,
inicialmente cindidas, sdo dinamizadas no processo final, no gesto mesmo da
montagem. Em Eguimar Chaveiro,”® lemos que as praticas cotidianas, os habitos
diarios, como andar, comer, falar e cantar sdo acdes do corpo que, ao fundir-se ao lugar
no desenvolvimento de “devires sociais, historicos, culturais”, transforma-se em

corporeidade:

A acdo constante das corporeidades no lugar corresponde as diversas
experiéncias de existir. E pela acdo, também, que se pratica o lugar
pela vivéncia, desenvolvendo simbolos, manuseando coisas,
desferindo representacdes que alimentam o devir.*

Ancorado no ritual de jogo de encenacdo colocado em pratica pelos

personagens, “Terra deu, terra come” parte dessa dimensdo do corpo como um

“guardador de lugares”, *>* para concatenar sua realizac&o entre os liames do corpo que

248 CHAVEIRO, 2012.

9 CHAVEIRO, 2012, p. 251.

0 CHAVEIRO, 2012.

#1 CHAVEIRO, 2012, p. 251.

252 Eguimar Chaveiro pensa no corpo como um guardador de lugares e no lugar como um “guardador de
relagdes corporais”.
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vive, o corpo filmado, e o corpo que encena. Uma das camadas exploradas pelas
entrevistas diretas nos ambientes filmados, onde as a¢6es dos corpos se dao, envolve
passagens pelo pequeno garimpo no terreno de Seu Pedro, sua casa, quintal e um abrigo
para outros jovens garimpeiros. S&o presentificadas reminiscéncias dos tempos

3

inquisidores. Em casa, ele mostra ao diretor o “vidrinho” que costumava encher de
gemas, e diz que no tempo da rainha ndo se podia sair dali com diamante, “o que
representava diamante ia degolado”.

Nova cena no interior da casa: ao fundo do quadro escuro, vemos Seu Pedro
colocar uma mascara. A entidade cuja incorporacdo é por ele encenada inicia uma
conversa com Rodrigo. Seu Pedro interpreta? Qual a relagdo da entidade com ele? Quais
memoérias, dele proprio, sdo evocadas? A entidade comec¢a o didlogo indagando 0s
propositos da equipe de filmagem naquela casa e de onde séo. O diretor responde que
vieram de S8o Paulo e que “um tal de Pedro de Alexina” é que lhes teria indicado a
existéncia daquela casa.

Existe a suspeita acerca de um antigo tesouro enterrado, um achado la dos
tempos dos grandes diamantes, talvez escondido pela entidade. Tal suspeita resulta em
uma aparente desconfianca entre os interlocutores, ao que o mascarado fala a velha que
também entra em cena: “Mas océ€ viu como ¢ que esse povo anda com maldade com
nds, minha véia? Mandar esse povo de Sdao Paulo vim aqui. Ora, sim sinhd!”, diz a
esposa de Pedro. Rodrigo, por sua vez, entra no jogo de encenacao e faz de seu papel o
indagador insistente que quer saber sobre o referido tesouro. A fabulacgdo, instrumento
mediador no filme, comeca a se colocar em cena.

A dindmica da montagem logo nos tras de volta ao ambiente do garimpo, onde,
por meio da préatica do garimpo, Seu Pedro procura por pedras preciosas. O personagem
garimpa apenas para a camera ou ainda esta a procura da riqueza dos diamantes que, no
passado, deixou escorrer por suas maos? A terra deu, a terra tomou. O canto também
acompanhava o trabalho, marcava o cotidiano do garimpo praticado pelos negros
escravos. Seu Pedro, na tradicdo do povo antigo, ainda mantém a prética viva e canta ao
peneirar 0s minerais. Sdo cancdes passadas por geracdes anteriores, oralmente herdadas
na passagem do tempo. Em outros momentos de criacdo do personagem central, somos
apresentados a outros costumes.

No concatenamento das sequéncias, a fala vai se tornando algo como um papel
principal. Conferindo centralidade tanto a fala sertaneja quanto aos cantos, o filme

inicialmente se alimenta da forca de uma oralidade que se faz substancial aquele lugar.

81



As cantigas populares do norte de Minas Gerais sdo presentificadas nas cenas: “é verso
toda vida”. Seu Pedro também conta historias de parte com o diabo relacionadas ao
enriquecimento junto a terra. Muitas historias fabulosas que condensam crencas
populares a fé catdlica e questionamentos sobre pactos, santos e deus. Alguns habitantes
dali ficariam conhecidos por serem pactérios, alguns desses vagariam, ainda, pelo
mundo. Por meio da rememoracdo dessas histérias, sdo colocadas em cena 0s antigos
habitos e sua encenacdo, °* que apontam a para possibilidade da construcdo de relacées
que seriam instauradoras de um regime de auto-mise-en-scene pelos personagens do
filme.

A morte, tema apresentado na abertura do filme, é motivo de reflexdo constante;
faz-se presente de forma central tanto pelas histérias de assassinatos como pela
abordagem acerca do destino derradeiro das almas. Seu Pedro faz questdo de deixar um
pouco de mistério nas histérias contadas, seu pai morrera depois de achar uma
“grupiara”. 254

Para compor outra camada tematica do filme, sdo trazidas, pelas falas dos
personagens filmados, as intrigas que envolvem o ambiente de garimpo, e que aparecem
em diferentes dimensdes. Seu Pedrim observa que 0 que o garimpo da, em termos de
riquezas para o homem, disso também o priva. Houve, segundo ele, pouca habilidade na
negociacdo das pedras achadas, o lucro maior ficara com os compradores de diamante,
que 0s negociam com compradores estrangeiros. Partilhando o mesmo local dos
personagens pertencentes a familia do personagem central do filme, Seu Pedrim, no
entanto, parece viver o lugar de forma diferente. Seus didlogos com o diretor do filme
ddo o tom dessa diferenca de relacdo mais afastada, marcada pela exclusividade da
entrevista direta e perguntas pontuais.

A entidade da maéscara volta para nosso visionamento, e ainda se defende: nao
h& nada enterrado ali, insiste. Que historia essa ressalva guardaria? Em um momento,
desconfiada, a entidade encenada por Seu Pedro volta a interpelar a camera. Ela mira o
elemento estranho aquele ambiente e exclama: “Maior poder tem deus”, e acrescenta,

dirigindo-se & esposa de Seu Pedro “O minha véia, traz minha foice!”, em uma aparente

23 «No sentido amplo, todos nos encenamos em todo momento para todos. A cada presenca para nos,
tentamos nos interpretar a nés para outrem, e ndo seria diferente para a cAmera. Para cada um, compomos
uma imago e reagimos assim a sua presenca: somos nos, através dos olhos de outros, agindo para nds,
conforme eu, sujeito, sinto ele, outrem-nos, dentro de mim. N&o é diferente com a experiéncia da
presenca da cAmera e seu sujeito na circunstancia da tomada apenas a mediacdo fenomenoldgica é um
pouco mais complexa.” (RAMOS, 2011, p. 174).

#*% Qutra designacio para “garimpo”, de acordo com Seu Pedro.
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tentativa de se proteger dos estrangeiros. A instabilidade desse momento encenado traz
a cena a dimensdo conflitante das relagGes constitutivas do Quartel do Indaia e das
relacbes entre Seu Pedro, suas memdrias e a proposta de coloca-las, por alguma
maneira, em cena. Parece haver ai uma espécie de consciéncia sobre as implicagdes que
0 ato de filmagem enseja naquele ambiente por parte de Seu Pedro. Haveria nesse

movimento a possibilidade do personagem sua auto-mise-en-scéne?

ENTRE A TRADICAO E SUA REENCENACAO

Ao pensar a encenacao e suas diferentes concepgdes e praticas na historia do
cinema documental, Ferndo Ramos®® distingue trés termos: a encenacéo-construida, a
encenacao-locacdo e a encenacgdo-direta. A primeira, comum as producgdes primeiras
do cinema mundial, é caracterizada pelo autor como uma agédo diretamente constituida
para o ato filmico, pelo uso frequente de estudios para a filmagem e de atores nao
profissionais para sua realizagdo: “Na encenagao-construida a circunstancia da tomada
estd completamente separada (espacial e temporalmente) da circunstancia do mundo
cotidiano que circunda a presenca da cAmera.”?®

Na encenacao-locacédo, que tem entre suas primeiras ocorréncias as producdes
do estadunidense Robert Flaherty, as acbes deflagradas no filme s@o resultado de
acordos previamente estabelecidos entre realizador e personagens, e sua distingdo em
relacio a forma construida da encenacdo € a intencdo de filmar os habitos dos
personagens e os locais filmicos, onde os sujeitos vivem seu cotidiano por meio de
costumes que em seu mundo tomam lugar. Aqui, 0 mundo vivido é o motivo do filme, o
ato da figuragdo ¢ como um ato previamente concebido: “A encenagdo-locacdo envolve
acOes preparadas especificamente para a cdmera, mas nela ja sentimos em grau maior a
indeterminagdo e intensidade do mundo em seu transcorrer.”?>’

O terceiro tipo de encenacdo, desenvolvido amplamente pelo que se designa de
Cinema Direto, envolve acbes e expressdes deflagradas pela presenca da camera.

Chamada de encena-acdo por Ramos, tal pratica encontra, também, formas diferentes

2 RAMOS, 2011.
#6 RAMOS, 2011, p. 168.
T RAMOS, 2011, p. 170.
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de desenvolvimento em distintos realizadores. Comentando o filme “Para que o mundo
prossiga”, realizado pelo franco-canadense Pierre Perrault nos anos de 1960, o autor
observa que as encenagdes colocadas em curso pelo filme propdem ndo reconstituir um

episodio, mas fazer algo inédito, ainda que originado de uma prética antiga:

Quando os pescadores falam para Perrault sobre a proposta de
encenacao da pesca eles ndo encenam. Eles estdo falando sobre a acdo
da pesca, do mesmo modo que Lula, na encenacgéo cotidiana de seu
ser, fala para Jodo Salles em Entreatos. [...] A acdo da fala sobre a
encenacao é o tema do filme, e ndo a reencenacdo em si de uma acado
extinta (a propria pesca, que ndo se fazia mais).”®

Sendo a cdmera e seu sujeito um outro outrem, o autor prossegue, ela flexiona o
modo de ser do filmado, na construcéo da alteridade entre eles. Ferndo Ramos assevera
que, na verdade, a encenacdo-direta ndo existiria, ndo pertencendo ao que,
costumeiramente, designa-se de encenacdo, dai a ideia de uma encena-agdo, que seria
uma acdo colocada em cena pressupondo-se que a ficcdo de si é levada a cabo junto a
uma consciéncia sobre a presenca da camera. Ela estabelece-se como a constituicdo de

259 «[ ] trata-se de um

uma auto-mise-en-scene, nos termos de Jean-Louis Comolli:
comportamento cotidiano, flexionado em expressdes e atitudes detonadas pela presenca
da camera.”” O autor prossegue dizendo que, de forma diferente das encenacéo-
construida e encenagdo-locacdo, nas quais sdo desenvolvidos procedimentos que
deslocam as acGes dos sujeitos de seu cotidiano, a encena-acao parte dele e produz algo
Como sua reinvencao.

261

Andréa Franca pensa a condicdo de realizacdo de certos filmes

contemporaneos, como a imerséo do realizador e o envolvimento, como uma maneira de
elaboracdo metodoldgica de estudo que diverge das formas tradicionais de pesquisa

historiogréafica:

Um método que, no cinema, traz um sentido de envolvimento, de
imersdo, que os documentos, os livros histéricos e as imagens por si
s0, ndo permitem. No campo do documentario, a repeticdo de
situagBes, gestos, lugares, corpos aparece como um procedimento
capaz de evidenciar a ideia de que o sentido dado a um acontecimento
ndo depende simplesmente do reconhecimento do fato, mas de suas

#8 RAMOS, 2011, p. 172.
29 COMOLLLI, 2008.

260 RAMOS, 2011, p.174.
%1 ERANCA, 2010.
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estratégias de representacdo e do modo como sdo dirigidas ao
espectador, isto é, como o sujeito é solicitado pelo filme.??

A presenga de reencenagdo no cinema, prossegue a autora, “‘como uma pratica e
um meio de negociar com a historia”, entrevé questdes a serem trabalhadas
esteticamente por filmes atuais, em meio ao turbilhdo de imagens produzidas na
contemporaneidade e a criacdo de alteridades a partir delas. Suas imagens seriam como
que elaboracdes audiovisuais potentes em suas especificidades estéticas. Tais propostas
elaboram-se, segundo Andréa Franca, por um caminho em que se explora a defasagem
entre 0 que é dito e 0 que se V&, entre a fala e 0 gesto, em um tensionamento das

fronteiras entre histéria, meméria, cinema, ou/e passado e imagens do passado.”®®

Em uma importante andlise de “Terra deu, terra come”, Amaranta Cesar?®
chama a atencdo para alguns aspectos de seu dispositivo, comparando-o ao
documentario “Para que o mundo prossiga”, de Perrault. Sendo fruto de uma proposta
feita pelo cineasta e aceita pelos personagens acerca de um costume ja abandonado pela
comunidade filmada, o filme de Perrault se estabelece como uma experiéncia
duplamente perdida, por nunca ter sido filmada e sendo filmada ¢ “recolocada a

disposicdo do presente.”?® Nesse processo, a fala-acdo, fala-vivida, desenvolvida nos

filmes de Perrault, torna-se fundamental na constituicdo de suas cenas:

Uma fala que permite que o passado apareca nas expressGes do
presente também como coisa viva. Através da encenacéo da tradicdo
como dispositivo catalisador de uma ‘“fala-a¢dao”, Perrault demarca
também uma diferenca que é urdida pelos atos de fala provocados
pelo préprio filme.?®

No que toca as relagdes implicadas em “Terra deu, terra come”, Cesar trabalha a
ideia que denomina de “(re) encenagao da tradigdo”, catalisada por performances e falas
que, em sua potencial ligacdo com o passado, reelaboraria no presente, no ato mesmo do
filme. Para Cesar, o dispositivo parece dar vazdo a um certo desafio a morte, ao fazer

reviver o ritual moribundo, ao performar um desejo de transmissdo: “A encena¢do no

%62 ERANCA, 2010, p. 150.

%63 ERANCA, 2010, p. 151-152.

264 CESAR, 2012.

265 COMOLLLI, 2008 apud CESAR, 2012, p. 90.
%6 CESAR, 2012, p. 90.
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sentido farsesco, teatral, assume a fungdo de cutucar, despertar e trazer a vida a
memoria, explicitando a sua indisponibilidade como algo dado, acessivel.”%®’

Tal concepcdo de Amaranta Cesar se aproxima de uma importante ideia
desenvolvida por Gilles Deleuze, em seu livro Imagem tempo. Ao dissertar sobre
formas de dar a ver os lugares e seus habitantes, abrindo margens a plena participagdo
dos personagens do filme, Deleuze®® apresenta as poténcias do falso e a funcéo
fabulagdo como forcas do cinema documentario. Ele observou que a ficcdo de si
compartilhada, realizada por Jean Rouch e Pierre Perrault ainda nos anos de 1960, ja
tensionava os lugares dos sujeitos envolvidos nos filmes. O imaginario criado, ele diz,
algo entre o real e o irreal, seria uma das poténcias da imagem do documentario como
produto de um processo fabulatério que ligaria passado e presente, produzindo uma
elaboracdo de futuro. Nesse pensamento, a referida funcdo seria um dispositivo de
superacdo da oposicao, apenas dada, entre real e o ficticio. O real, prossegue o autor, € 0

real da camera:

Se a alternativa real-ficticio é tdo completamente ultrapassada €
porque a camera, em vez de talhar um presente, ficticio ou real, liga
constantemente a personagem ao antes e ao depois que constituem
uma imagem-tempo direta. E preciso que a personagem seja primeiro
real, para afirmar a ficcdo como poténcia e ndo como modelo: é
preciso que ela comece a fabular para se afirmar ainda mais como
real, e ndo como ficticia. A personagem esta sempre se tornando outra,
e ndo é mais separavel desse devir que se confunde com um povo.?®

Para Deleuze, o autor de cinema deve prescindir da intencdo de ser um etndlogo
dos povos, mas estabelecer-se como um sujeito capaz de conferir possibilidades para
que o povo filmado, sendo duplamente colonizado, tanto por histérias vindas de outros
lugares como por seus préprios mitos apropriados, possa ficcionar por si proprio e, com
isso, criar lendas, fabular: “O autor d4 um passo no rumo de suas personagens, mas as
personagens ddo um passo rumo ao autor: duplo devir.”?’® A fabulacéo concebida pelo
filosofo se afastaria, dessa maneira, de um mito impessoal e de uma ficcdo pessoal,
estabelecendo-se como “[...] uma palavra em ato, um ato de fala pelo qual a personagem

nunca para de atravessar a fronteira que separa seu assunto privado da politica, e

%7 CESAR, 2012, p. 92.

268 DELEUZE, 2005.

%9 DELEUZE, 2005, p. 185.

1% DELEUZE, 2005, p. 264. Grifos meus.
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produz, ela prépria, enunciados coletivos.”?"* Seria essa funcéo fabuladora que faria do
cineasta ndo um convencional estudioso dos povos, mas um propositor de relacoes
formadas em conjunto, por ele e os personagens.

Tal pensamento de Deleuze se insere em uma nova dimensao que ele apresenta
como conquista da imagem de cinema anunciada no referido livro. Em tal perspectiva, é
introduzida a liberacdo da imagem de cinema de seus vinculos “sensoério-motores”,
como uma forma de escape do mundo dos clichés, em uma abertura para realizacfes
reveladoras e diretas: “Na perspectiva deleuziana, o novo agenciamento caracteristico
do cinema politico moderno é constituido dessas duas instancias, que sdo o autor e seus

antecessores.”'? Assim Deleuze se refere & imagem-tempo:

[...] enquanto a imagem-movimento e seus signos sensorio-motores
estavam em relacdo apenas com uma imagem indireta do tempo
(dependendo da montagem), a imagem Oética e sonora pura, Seus
opsignos e sonsignos, ligam-se diretamente a uma imagem-tempo que
sub-ordenou 0 movimento. E essa reversdo que faz, ndo mais do
tempo a medida do movimento, mas do movimento a perspectiva do
tempo: ela constitui todo um cinema do tempo, com uma nhova
concepcdo e novas formas de montagem (Welles, Resnais). Em
segundo lugar, ao mesmo tempo que o olho acede a uma fungdo de
vidéncia, os elementos, da imagem, ndo sO visuais, mas sonoros,
entram em relacdes internas que fazem com que a imagem inteira
deve ser lida ndo menos que vista, legivel tanto quanto visivel.?”®

Segundo o0 autor, a narracdo cristalina da imagem-tempo implicaria no
desmoronamento dos esquemas sensdrio-motores nos quais as personagens reagem a
situacOes, ou entdo agem de modo a desvendar as situa¢es que envolvem a narrativa do

filme, a ser decifrada pelo espectador.?”

2" DELEUZE, 2005, p. 264.

22 GARNEAU, 2012, p. 84. Garneau (2012, p. 85) ainda comenta Deleuze quando este diz, como j&
referido no corpo do texto, que o autor da um passo rumo aos personagens e eles em relagdo ao primeiro,
ao analisar a obra de Pierre Perrault. “Ora, para que esse passo possa ser dado, é preciso que o cineasta
saia dos estudios, com uma camera no ombro e um gravador. O que se chamou, no fim dos anos
cinquenta, de ‘cinema direto’, que permitiu, trinta anos depois do cinema falado, um cinema de ‘tomada
de palavra’, um acréscimo de uma nova poténcia de oralidade, ¢ por de oralidade [...]".

218 DELEUZE, 2005, p. 33-34.

21 Deleuze demonstra a forma como o cinema moderno introduziu imagens-tempo por técnicas
especificas, como a profundidade de campo e o plano sequéncia. O novo cinema anunciado por Deleuze,
mediado pelo ele designa de “imagem-tempo”, em contraposi¢ao a “imagem-movimento”, tem como seus
representantes realizadores do neorrealismo italiano, e Orson Welles, por exemplo, realizando-se por
novas relagdes entre a imagem, o tempo e o espago: “A imagem-movimento ndo desapareceu, mas sO
existe como a primeira dimensdo de uma imagem que ndo para de crescer em dimensdes. Ndo falamos em
dimensdes do espaco, ja que a imagem poder ser plana, sem profundidade, e com isso conquistar ainda
mais dimensdes ou poderes que excedem o espaco.” (DELEUZE, 2005, p. 33).
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Ao pensar as rupturas conceituais empreendidas por Gilles Deleuze, a partir do
pensamento de Henri Bergson acerca da memdria, duragdo e intuicdo, Mariana
Pimentel*”> chama a atencdo para a poténcia inorganica da vida concebida por Deleuze,
que langa luz sobre uma nova face do tempo, “maquinica impessoal”: “Ao grande 6rgao
da meméria bergsoniana Deleuze op6s a sua maquina do tempo, mas ndo para nega-lo, e
sim para fazé-lo ai entrar e circular livremente, rompendo suas conexdes organicas.”?’®
Aqui, o cinema como arte encontra sua vocagdo de poténcia, seu devir, sua
inorganicidade. Se o tempo € uma reunido de heterogeneidades, a passagem de um
presente a outro, de um habito a outro, a memdria deve ser concebida como algo além
de um reservatorio de imagens. A relacdo entre passado e presente tera que ser como
uma conjuncdo de todas essas virtualidades, a partir do pensamento de Bergson
reelaborado por Deleuze: “O presente ndo ¢ concebivel sendo em sua coexisténcia com
0 passado”.277

A fabulacdo, assevera Pimentel, ndo se confundindo com uma memoria
psicoldgica, como as lembrangas e, tampouco, como um mito impessoal, € uma palavra

em ato:

[...] onde a personagem ndo para de devir outro, pois ela é enquanto se
diz, ela é enquanto se fabrica, o “povo que falta”. E neste sentido que
podemos entender a assertiva do fildsofo segundo a qual o papel do
cineasta politico, em contraponto ao etnégrafo, é extrair do mito um
atual vivido (poténcia de fabulacdo) e ndo tentar descobrir por tras
deste uma estrutura arcaica (modelo de verdade). Cabe ao cineasta, ou
melhor, ao artista operar essa abertura, transformando o ato de fala em
ato de fabulacio.?®

Entao, se “fabular € [...] narrar a propria vida enquanto poténcia do vir a ser:
instante disjuntivo, paradoxal onde se € ao mesmo tempo aquilo que se foi e 0 que
serd”?"® Terra deu, terra come coloca essa acio exatamente por meio da fabulacéo, que
institui sua cena, como uma rela¢do construida para que o filme aconteca.

O dispositivo cinematografico criado, ancorado na constituicdo da cena,
estabelece-se como o catalisador de um processo, como uma maquina capaz de uma

producédo de sentido de mundo possivel, como uma “percep¢do maquinica do real”. Ao

2> p[MENTEL, 2010.

28 pIMENTEL, 2010, p. 108.

2" ZURABICHVILLI apud PIMENTEL, 2010, p. 109.
2’8 pPIMENTEL, 2010, p. 137.

21 PIMENTEL, 2010, p. 139.

88



instalar-se na fissura entre o que foi e pode ser, o fazer do filme nos mostra um lugar de
relacbes. Se fabular é dobrar-se sobre a ficcdo para os personagens, assistir ao ato
fabulatério é como fabular também; nesse caso, sobre os lugares possiveis que podem
se produzir em tais processos e se inscreverem nas cenas dos filmes.

Mariana Pimentel, ao dissertar sobre a imagem-fabula, que se faz no processo
mesmo de fabulacdo, diz do novo regime que ela instaura: mais do que colocar passado
e presente em contato, como a imagem cristal de Deleuze, ela seria “[...] préprio
presente que se abre ao futuro deixando entrever os estados de mudanga que o
atravessam.”?® Sendo uma dobra da ficcdo, ela é como um acontecimento (nico, um
centro de convergéncias de heterogeneidades, temporalidades multiplas, um devir
continuo, pois se instala na ordem do tempo cronoldgico entre o que foi e esta sendo, e,
igualmente, entre o antes e 0 que vira. O devir une passado e futuro, ao invés de separa-
los.?

As poténcias do falso®®, ao serem trazidas para se pensar o processo filmico,
compdem um conjunto de acOes catalisadas para a criacdo de um ambiente de
fabulagdo. Em “Terra deu, terra come”, a tentativa de elaborar costumes do passado no
presente do filme faz com que as tensbGes proprias de territdrios de garimpo sejam
concebidas a partir das tensbes interpessoais que sdo evocadas nas relagdes desse
presente marcado por diferencas e choques sociais e culturais herdeiros de tempos

coloniais.

FABULACOES

A noite cai e 0s personagens cantam. Seu Jodo Batista morrera aos 120 anos,
partindo sem deixar herdeiros, observa Seu Pedro de Alexina. Tudo 0 que 0 morto tirou
da terra ao longo da vida, a ela foi devolvido, pela impossibilidade de passar as riquezas
achadas para herdeiros. Por sua vez, tudo o que Seu Pedro garimpou em diamantes, 860
quilates em uma oportunidade, ele diz, a terra retornou. Nenhuma riqueza foi

acumulada: Terra deu, terra come.

280 pIMENTEL, 2010, p. 140.
281 PIMENTEL, 2010, p. 128.
%82 DELEUZE, 2005.
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N&o seria essa a grande fabula que une a dimenséo fantasiosa constituida para o
filme e a propria vida dos personagens? N&o seria essa a figura mediadora criada para
que o final desenvolva suas camadas? E ainda, ndo seria ela a responsavel por reunir 0s
elementos, distribuidos em camadas pelo filme, que irdo constituir a nova instancia
criada?

O mistério vai se desvelando, Seu Pedro corta algumas bananeiras...

Pedro de Alexina continua a fabular, outros personagens o seguem. A entidade
retorna a cena. A histdria sobre o primeiro diamante encontrado ressoa fortemente no
presente dos personagens e na atualidade do filme. Seu Pedro pensa no diamante tirado
com seu tio, que, com medo da desconfianca alheia, o devolveu a terra. Seria essa a
pedra a qual a entidade se referia. Onde estaria? Ainda é mistério para Seu Pedro, que
partilha sua angustia com o diretor do filme. Jodo dos Santos poderia dizer onde esta,
mas ndo o diz: morto esta. Mistério maior instaurado, como se conectar aos mortos?

A mascara, antes pertencente a entidade encenada por Seu Pedro, € colocada
sobre o cadaver, que € preparado e amarrado, para finalmente ser coberto por um lencol
branco para ser carregado em direcdo ao tumulo. Comeca, em seguida, a cantoria de
Pedro, que ensina aos jovens o que responder na dindmica da cantoria.

O povo antigo cantava em “lingua estranha”, observam os jovens garimpeiros
ajudantes de Seu Pedro. Antes de chegar a eles, a tradicdo parece ter se perdido e
tomado ares de costumes passados, 0s quais sO se conhece parcialmente. Eles apontam a
dificuldade envolvida em se levar mortos no caminho entre o Quartel do Indaia e o sede
do distrito, ja que ndo havia carro. Desse modo, 0s mortos eram carregados nos ombros
dos que cantavam marcando o caminho.

O defunto é como um pretexto para que um ritual se (re) faca. Trata-se, nesse
momento, de trazer & tona um antigo costume, o canto do vissungo®* acompanhando
um ritual fanebre. Os envolvidos performam para a camera e para si. Uma bananeira faz
0 papel do defunto; a partir dessa premissa, desse algo que precisa se fazer, o filme
desliza, encontra sua voca¢do: “Uai, o povo antigo cantava, moco. Pois ¢, levando o
cadaver”, diz Seu Pedro. Os participantes do funeral ndo podiam levar calados o
“fregués” quando Deus o chamasse, e Seu Pedro lamenta que ja ndo se encontre quem

se proponha ao ritual. Fonte principal de fabulacdo, o funeral é como a Gltima camada

8 O canto do vissungo, produzido como uma prética social era entoado por negros escravos da antiga
Comarca de Serro-Frio. Tais cantos ritualisticos era, a época, uma pratica cotidiana ligada a atividade do
garimpo e de rituais fanebres. Hoje ainda falado por pouquissimos descendentes de escravos, o canto é
como um vestigio de préticas sociais abandonadas. (NASCIMENTO, 2003).
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constitutiva do filme, um dispositivo criado a partir do qual os personagens se pdem a
praticar um costume em vias de desaparicéo.

A proposta de reencenacdo é feita em cena, a montagem a dispde temporalmente
na terceira parte filme, ainda que ela tenha certamente precedido muitas sequéncias que
assistimos antes. As cenas dos primeiros dois tercos do filme ja eram produto desse
acordo que o jogo de montagem escamoteou. Seu Pedro responde a proposta de
Rodrigo, o diretor, dizendo que naqueles dias seria dificil tentar resgatar tal préatica; ja
o0s jovens da comunidade estavam envolvidos com radio, e ndo queriam aprender nada
dos costumes passados. Acontece que 0 canto do vissungo é como um jogo, que precisa
de companheiros, se alguém esquece um trecho, o outro canta, ’joga e a gente
responde”, ele diz.

Ao final, o encontro com o ritual. Seu Pedro, fazendo o papel do “tirador”, canta
e a meninada responde ao longo de todo o trajeto até o tumulo. A fabulacdo que se
coloca em cena determina um lugar de relagdes multiplas, em varios niveis. Seu Pedro
se dispde a ter contato com o ritual ja quase abandonado sobre o qual ele é o Unico que
fala o dialeto. Nesse embalo, os outros personagens entram em cena, participando do
jogo fabulatorio, assim como o realizador.

O lugar vai se construindo a partir do jogo colocado em cena pelos personagens,
que tomam ares de fabuladores, reencenam para a camera seus costumes ja deixados
para tras. O local filmico torna-se lugar de vivéncias em comum e de dissensos. Sendo a
revivéncia de costumes condi¢édo de ser do filme, torna-se criadora da cena e recriadora
de um lugar. A maquinacdo em torno dos costumes e do lugar instaura, em seu
processo, essa espécie de lugar coexistente a cena, um lugar em cena. O que
descobrimos com o desenrolar do filme é que todos os rituais ndo sao mais partilhados
pelos moradores do arraial e pelos familiares de Seu Pedro, sendo ele o ultimo habitante
do local a ter ainda o conhecimento dos canticos quilombolas que os passados cantavam
por ocasido dos enterros e do trabalho.

A proposta do realizador, de uma reencenacgdo sustentada pelo poder fabulatério
dos personagens, aponta para uma, mesmo que parcial, tentativa de problematizacdo das
posicBes dos personagens. O diretor, Rodrigo, coloca-se também em cena, em uma
aparente premissa de deixar o filme se transformar na dindmica de compartilhar a mise-
en-scéne dos corpos participantes. Em um reconhecimento da criagdo da mise-en-scéne

de Pedro, o diretor, no post-scriptum, declara que quis apurar historias, mas que Pedro
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fez questdo de manter muitas delas em uma ambiguidade que transita entre verdade,
fantasia e memoria.

N&o hé lugar para que se estabeleca um caréater indicial de imagens geograficas,
puramente. O local que vemos certamente pode ser objeto de uma caracterizagcdo mental
imediata pelos espectadores; porém, o filme da a ver um lugar novo, certamente
tributério do local filmico, mas aberto para outras interpretac6es, na constituicdo de uma
interpretacéo dos espagos do mundo:

[...] a mesma verossimilhanca que permite aos locais narrativos do
cinema serem entendidos em alusdo e semelhanga aos lugares
geograficos é aquela que levara ao deslizamento desses locais
narrativos para fora dos lugares geograficos, para além deles tanto na
prépria narrativa filmica quanto nos sentidos particulares de cada
pessoa ou grupo social.”?*

O lugar vivido pelos personagens do filme, sendo ambiente de convivéncias
proximas e harmoniosas, marcadas por lacos familiares e de vizinhanca, é também lugar
de dissensos. E tal nuance aparece no filme pelas tensdes que a fala desencadeia. Ela
evoca um passado de memorias nostalgicas que, elaboradas, deflagram um presente em
continuidade com as tensdes passadas, marcadas por conflitos entre familias, e que sdo
proprias de um campo de relagdes entre os habitantes do chdo de mundo e a exploragéo
da terra. A elaboracéo de tais costumes desvela o cotidiano e as contradi¢des envolvidas
no préprio processo historico e social da formacao daquele quilombo. Na encenacgéo de
si e de um possivel de si, 0 préprio Seu Pedro deixa emergir o imprevisivel.

Nao sendo uma simples memoria reconstituida, a fabulagdo em “Terra deu, terra
come” ¢ como uma cria¢do Unica, na constituicdo de um devir dos personagens. A
pratica encenada dos cantos vissungos € performada para aléem da rememoracdo de
meros “resgates culturais”; a referida pratica é a possibilidade de o filme existir e,
igualmente, é possibilidade de se colocar em contato passado e presente daqueles que
fabulam.

A problematica sobre as relaces assimétricas postas em contato no ato de fazer
o filme aqui também se encontra. Ela se faz presente pelo que é assumido: o que é
colocado em cena por meio da fabulacdo € uma proposta concebida pelo realizador. Seu
Pedro, por sua vez, responde ao que € sugerido e parece conferir, a partir disso, um

ritmo pessoal, trabalhado pelo gesto da montagem final. Parece haver uma forma, talvez

2 OLIVEIRA JR., 2012, p. 133.
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ndo intencional, de reconfiguracdo do espaco do filme na proposta de Rodrigo, a partir
do gesto de Seu Pedro. Quando o velho oferece um ritmo préprio a narrativa das
historias que conta, ele devolve ao gesto inicial do realizador uma resposta que confere
um novo ritmo ao trabalho do filme. O trabalho de um convencional historiador de
memorias ndo tem lugar nesse jogo colocado em cena. A narrativa filmica se submete a
fabulacdo criada que, mesmo sugerida pelo diretor pela forma da reencenagdo, assume
caminhos tortuosos e imaginarios a partir dos quais Seu Pedro reivindica, de certa
forma, a partilha do controle da cena; toma seu lugar e acaba por forjar a transformagéo
de uma encenagdo-locagdo em uma encenagéo-acao.

No filme, o lugar parece ser concebido para além de sua concretude, de sua
existéncia fisica ou locacional imanente, mas segundo as relacbes que nele podem
acontecer, que o constituem, na concepcao que aqui trabalho: “Ele [o lugar] pode ser
entendido como um centro de significagbes para a construcdo e transformacdo de
identidades individuais e coletivas.”?®® Tais transformacdes, estando no centro do
processo fabulatorio de “Terra deu, terra come” sdo inscritas em cena. NOs,
expectadores, somos colocados em contato com um lugar possivel, um lugar que
certamente se diferenciaria se fossem outras as abordagens em relacéo ao local filmico e
0s habitantes dele.

A criacdo inventiva, produzida como uma préatica sensivel no local produz um
certo lugar em cena, em que sdo também implicadas as problematicas de natureza
territorial, dos conflitos envolvendo o passado e o presente do ambiente do garimpo, em
riquezas se constroem e se desfazem. A terra da, a terra come.

A geografia do lugar do filme se faz como um percurso construido no interior
mesmo da vivéncia dos personagens que fazem e refazem seu lugar no mundo,
incluindo varias dimensdes da vida, de suas praticas e de sua relacdo com o meio e dos

seus costumes que nele historicamente tomaram lugar.

%8 HISSA; MELO, 2008, p. 301.
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PAISAGENS DA AUSENCIA EM A FALTA QUE ME FAZ

Disse Amiel que uma paisagem é um estado de
alma, mas a frase é uma felicidade frouxa de
sonhador débil. Desde que a paisagem é paisagem,
deixa de ser um estado de alma. Objectivar € criar, e
ninguém diz que um poema feito € um estado de
estar pensando em fazé-lo. Ver é talvez sonhar, mas
se lhe chamamos ver em vez de lhe chamarmos
sonhar, é que distinguimos sonhar de ver.

De resto, de que servem estas especulacfes de
psicologia verbal? Independentemente de mim,
cresce erva, chove na erva que cresce, e o sol doira a
extensdo da erva que cresceu ou vai crescer;
erguem-se 0s montes de muito antigamente, e o
vento passa com 0 mesmo modo com que Homero,
ainda que néo existisse, 0 ouviu. Mais certa era dizer
gue um estado da alma é uma paisagem; haveria na
frase a vantagem de ndo conter a mentira de uma
teoria, mas tdo-somente a verdade de uma metéfora.

FERNANDO PESSOA
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AS PAISAGENS

Paisagens: inscricBes; construcfes. Se, ao subirmos em montanhas, prédios —
locais de maior altura — para miré-las é maior o alcance do olhar sobre sua extensdo no
horizonte. Mas melhor as vemos? Tal visualidade, possibilitada por um olhar do alto,
nos dotaria de uma visdo ubiqua?

Vistas no nivel dos olhos, as paisagens sao como mundos em que estamos
imersos. Seriam elas nossos chdos de mundos, soalhos que guardam nossas rela¢fes? A
amplitude de certas paisagens s@o convites a entendé-las, a imaginar sua dimensao de
cicatriz de mundo e do porqué de possuirem determinadas configuracdes, e da razdo de
sua vocacgao representacional.

Os arranjos espago-territoriais sdo construidos em um cotidiano que é vivido nas
relagdes dos sujeitos habitantes com os variados meios. Nessas relagdes construidas,
paisagens sdo formadas.?®® Produto e abrigo das interacdes do homem com os ambientes
fisicos, elas acolhem, tambem, os lugares.

Em relacdo ao conceito de paisagem, ao primeiro pensamento somos levados,
por uma tradicdo de matriz artistica e cientifica ocidental, a relaciona-la as fei¢bes da
Terra que os olhos alcancam. As asseveracdes de Besse®®’ destacam a concepcdo de
paisagem anterior a sua incorporacdo a um sentido estético e artistico, desenvolvido por
um género de pintura a partir dos séculos XVII e XVIII. Segundo o autor, o conceito de

“landschap’ possuiria, antes, acepc¢do geografica:

Tomada num sentido sobretudo juridico-politico e topografico, a
paisagem &, de inicio a provincia, a patria, ou a regido. [...] Nesta
perspectiva geografica, a “paisagem” nao definida de inicio como a
extensdo de um territério que se descortina num sé olhar desde um
ponto de vista elevado, segundo a férmula tornada classica a partir do
século XVII na histéria da pintura. Ela é entendida como espago
objetivo da existéncia, mais do que como vista abarcada por um
sujeito.?®

8 Ao propor uma diferenciacdo entre os conceitos de paisagem e espaco, Milton Santos (1997, p. 83)
escreveu: “A paisagem se da como um conjunto de objetos reais-concretos. Nesse sentido, a paisagem €
transtemporal, juntando objetos passados e presentes, uma construgdo transversal. O espago é sempre um
presente, uma construgdo horizontal, uma situacdo Unica. Cada paisagem se caracteriza por uma dada
distribuicdo de formas-objetos, providas de um conteudo técnico especifico.”

287 BESSE, 2006.

288 BESSE, 2006, p. 20-21.
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O conceito é ainda destacado por Eric Dardel como sendo uma dimenséo de
nossa ligagéo existencial com a Terra. Para o geografo, a paisagem: “[...] ndo ¢, em sua
esséncia, feita para se olhar, mas a inser¢do do homem no mundo, lugar de um combate
pela vida, manifestagdo de seu ser como os outros, base se deu ser social.”?® A
paisagem, concebida juntamente a outros aspectos da Terra, seria como um centro de
significAncia que define nossa relagdo com ela, configurando nossa “geograficidade”. 2%
As ideias do gedgrafo acerca do conceito de “Terra” parecem convergir com o sentido
de lugar aqui trabalhado, como um chdo de mundo de relagcbes e de possibilidades.
Terra, “[...] para Dardel, ndo ¢ um planeta. Ela se apresenta como o elemento imediato e
primordial no qual se mediatiza toda a existéncia humana.”?®* Conforme tal ponto de
vista, a paisagem apresenta a totalidade do ser humano e “[...] suas ligacOes existenciais
com a Terra, ou, se preferirmos, sua geograficidade original: a Terra como lugar, base e

. . ~ 292
meio de sua realiza¢ao.” °

Na perspectiva apresentada por Denis Cosgrove,*?

no ambito da geografia
humana, a paisagem esteve sempre ligada & cultura,®®* no sentido de composicdo das
feicoes da superficie terrestre. “A paisagem, de fato, ¢ uma ‘maneira de ver’, uma
maneira de compor e harmonizar 0 mundo externo em uma ‘cena’, em uma unidade
visual.”?® A partir desse pensamento, a paisagem é concebida como um arranjo espacial
de formas visiveis, alcancaveis por nossos olhos. A tradicdo descritiva da paisagem
como uma metodologia da geografia derivaria do “olhar morfologico” aludido por
Paulo Gomes?®*® a partir dos pensamentos de Denis Cosgrove: “Hé, na propria ideia de
paisagem, uma dimensdo composicional, ou seja, associacdo de coisas pela posi¢cdo

: S ; 297
delas, que ¢ uma das bases do raciocinio geografico.”

8 DARDEL, 2011, p. 32.

20 Comentando a ideia de “geograficidade” concebida por Dardel, Holzer assevera: “A geograficidade se
refere a essa cumplicidade obrigatéria entre a Terra e 0 homem em que se realiza a existéncia humana.
Ela também se refere a um espago material, uma matéria da qual ndo podemos nos descartar.” (HOLZER,
2011, p. 146-147).

291 BESSE, 2011, p. 121.

22 DARDEL, 2011, p. 31.

2% COSGROVE, 1998.

2% Uma perspectiva especifica sobre o estudo da cultura no ambito da geografia seria concebida por Carl
Sauer — apontado como precursor do que se designaria por um ramo especifico da ciéncia, a geografia
cultural —, que resume seu ponto de vista da seguinte maneira: “A geografia cultural se interessa [...]
pelas obras humanas que se inscrevem na superficie terrestre e imprimem uma expressao caracteristica. A
area cultural constitui assim um conjunto de formas interdependentes e se diferencia funcionalmente de
outras areas.” (SAUER, 2003 [1931], p. 22-23).

2% COSGROVE, 1998, p. 98.

2% GOMES, 2014.

#T GOMES, 2014, p. 110.
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Na concep¢do de Céssio Hissa, a paisagem é relacionada as visibilidades dos
“corpos do mundo”, sendo constituida em um incessante movimento de consolidagdo e
transitoriedade.?® Ela, assim, inscreve e é inscrita em feices materiais, na construgdo

de objetos e de formas:

A paisagem na historia é a expressdo dos corpos e da sua histéria de
movimentos. Entretanto, o movimento dos corpos e a sua
transitoriedade sdo o resultado de processos, muitas vezes invisiveis,
que se referem a producdo e a utilizacdo do espaco, a delineagdo dos
lugares, a constituicdo dos territorios, dos seus limites e das suas
fronteiras.”

A leitura de Céssio Hissa sobre a paisagem converge com as ideias de Milton
Santos que, desta maneira, a apresenta: “A paisagem ¢é o conjunto de formas que, num
dado momento, exprimem as herancas que representam as sucessivas relacoes
localizadas entre homem e natureza.”** Milton Santos constréi a ideia de paisagem, em
suma, como um conjunto de fixos construidos por sistemas de fluxos diversos.

Pensando 0 movimento inerente da paisagem e dos corpos do mundo, Cassio
Hissa prossegue apresentando a condi¢do processual, historica de todos os corpos. Estes
seriam registros que ganham existéncia por tipos e configuracdes diversas. Os corpos
seriam, seguindo tais ideias, uma memodria dos movimentos em constantes

metamorfoses:

O corpo é estruturador dos lugares socialmente produzidos e
ocupados. 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. "

A concepc¢do da paisagem, e de sua natureza imanentemente processual, leva a
se pensar a construcdo do corpo de um filme. Se, em sua construcao, ele se estrutura na
constituicdo da dindmica entre a localidade filmada e os personagens que nele habitam,
as relacdes instauradas para sua realizacdo sdo, pela mesma via, sua possibilidade de
realizacdo; e acabam por definir seu corpo processual e forma final.

A geografia, caracterizada por uma longa fase ideografica, ancorada pelo estudo

das feigdes dos aspectos fisicos da paisagem e como uma “ciéncia dos lugares”

2% HISSA, 2009.

299 HISSA, 2009, p. 52.
%0 SANTOS, 1997, p. 83.
%01 HISSA, 2009, p. 53.
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habitados pelo homem, seria atualizada. O sentido indicial das imagens, de muitas
naturezas, das quais essa ciéncia se ocuparia por muito tempo, sendo deslocado de seu
centro inicial, leva a pensar a imagem, no ambito da geografia, para além de suas
visibilidades imediatas e de sua natureza descritiva de fei¢des fisicas dos ambientes.

As ideias de Renata Marquez sobre o tema s&o inspiradoras. A autora assevera
que em seu potencial contato com as artes, desenvolvidas em plataformas diversas, a

geografia pode incorporar praticas diferenciadas que traduzem o espago:

Para além da contaminacdo na geografia do século XVIII por parte
das artes pictdricas e literarias, hoje as questdes 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
contemplacdo para a acdo humana junto as paisagens que ela
constantemente conforma.?

Paisagens humanas que se tornam filmicas e nos levam a entender a constituicdo
de um local e um lugar que ela abriga e a partir dos quais o lugar na cena pode se
construir: ndo seria esse ato filmico uma maneira de cartografar processos e margens?
Dotadas de qualidades inequivocamente socioespaciais, por trazerem em Seu COrpo 0
processo do qual elas se constroem, as imagens de “A falta que me faz” apresentam
dimensdes significantes do sentido de mundo vivido no local que se coloca em cena,
processos ndo cartografados de maneira convencional. A dimensdo composicional das
imagens e das paisagens é sempre tributaria das relacbes que as fazem. O filme, estando
em busca da construcdo de uma cena, essencial a ele, uma relacdo precisa se realizar. O
entendimento do lugar-paisagem, desse modo, perpassa a reflexdo mesma sobre a vida
das jovens, que animam aquela localidade. No caminhar dessa construcdo, uma figura
mediadora torna-se nucleo essencial na construcdo de conhecimento no filme, pelo
processo de deslocamento de um objeto a ser conhecido a outro possivel.

Luis Alberto Branddo**® pensa ser estimulante a no¢io de “traducdo” nos modos
de construcao de saberes. Para ele, tal nocdo pressup@e um objeto entendido como um
ponto de partida, considerando que o movimento de adocdo de um ponto de partida é

indistinto da constru¢do do objeto: “[...] nesse sentido, o saber funda o objeto, ndo

2 MARQUEZ, 2006, p. 16.
%% BRANDAO, 2011.
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apenas busca explica-lo, isto &, a tentativa de explicacdo integra o objeto.”*** Assim,
como ndo pensar 0 processo tradutdrio como similar & mediacdo do espago pelo filme?

Como o lugar em cena se constroi em “A falta que me faz”’? Dissensos,
hesitacdo e partilha; afetos compartilhados em uma proximidade alcancada pelos corpos
que coabitam a imagem. O ponto de partida: paisagens humanas dadas a ver, escolha
uma forma de visionamento que sera elaborada de cena a cena. O dar a ver aqui incorre,
assim, por uma escolha em como o aparecer se faz pelo movimento daquilo que se quer
que seja visto.

Ainda as paisagens que nos principiam; ambiente fisico, feicdes morfoldgicas,
flora, solos, aridez. Nossos olhos a classificar. As pequeninas sempre-vivas nao
exuberam naturalmente ao olhar desatento. E preciso atencdo para vislumbrar as belezas
das delicadas e pequeninas flores, para que se descubra a diversidade de suas varias
cores. E preciso saber olhar, aproximar. Que flor é essa, que faz sua existéncia tao

permanente?

IMAGENS DO LUGAR-PAISAGEM

Primeiros planos do filme: alguns frames de imagens em movimento, que dao a
ver 0s corpos de jovens mocas, em grande plano, e sdo como fundo para uma cangéo
entoada em voz feminina. Suas letras dizem de um amor perdido, o eu—lirico masculino,
do convencional compositor angustiado, alude a uma pessoa amada que teria sido seu
“comecgo, meio e fim”.

Ao nos relacionarmos com o documentario “A falta que me faz”, apos esses
breves planos iniciais, algumas fei¢bes paisagisticas sdo logo captadas em planos mais
longos para 0 nosso visionamento. Estamos em um arido ambiente: trata-se de um
distrito nos arredores da cidade de Diamantina, Minas Gerais.

As cenas que se abrem compdem um horizonte que é dado a ver. Alguns quadros
que compdem os primeiros planos do filme trazem a ampliddo dos campos rupestres e
as catadoras de sempre-vivas ali presentes sdo como constituintes de um quadro, que

pode corresponder a uma ideia convencional, se evocarmos uma imagem ja consolidada

%4 BRANDAO, 2011, p. 152.
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e difundida dos tipos de relagdo entre os habitantes de parte do espinhago mineiro com
seu chdo de mundo. O que se vé ao longe parece requerer um movimento de
aproximacao. As relagdes entre quem habita aquele local ndo se abrem naturalmente aos
que a espreitam, na lonjura.

Vastidao, vazio, campos, um lugar-sertdo. Em que constitui a vida dos que ali
habitam? Como os habitantes-personagens se relacionam com aquele espaco, e como 0
transformam em seu lugar? O corpo do sertdo mineiro € lugar de relagdes interpessoais.
As cenas iniciais secretam, em planos amplos, o que seria da ordem do pessoal, da
escala de cada vida, como um murmdrio vindo de algures, que 0 movimento de
aproximacdo da camera tentara recolher.

Quem seriam os melhores interlocutores no processo de conhecimento da
localidade de Curralinho? Que personagens trariam a cena a um aspecto tangivel
daquele lugar? Para as conversacdes principais entre realizadora e personagens, algumas
jovens mulheres sdo as escolhidas. Nas cenas seguintes do filme, comegamos a
conhecé-las. Da visdo panoramica e distante inicial, somos levados, como que em um
movimento de zoom da camera, agora proxima aos corpos de pessoas, aos seus intimos
entrelaces de uma noite de danca. A camera que passeia e tateia 0s corpos em grandes
planos quer captar a “conversa no pé do ouvido” que toma lugar na casa de forr6. Sao
apresentadas as personagens centrais: Valdénia, Alessandra, Priscila e Shirlene.

Em seguida, em um quintal de casa, uma delas esta a marcar seu corpo. Na pele
seca da jovem, improvisadas tatuagens de caneta sdo gravadas. Desenhando
organicamente em seu proprio corpo, ela marca sua pele com instrumentos dilacerantes.
“Essa marca vai ficar devera”, pondera uma personagem a outra que se tatua e que logo
responde: “Vai ficar chique!”. Sdo desenhadas flores, nomes de uma pessoa presente ou
que passou pela historia daqueles corpos. Nesse desenhar, forma-se um corpo-paisagem,
de pele seca e abrigo de faltas e expectativas, ja iremos saber. Uma possibilidade é
marcar 0 nome de algum pretendente ou namorado. Porém, as inscricdes nos corpos
requerem um retoque constante, uma constante dor a ser renovada, a tatuadora observa.

Em “A falta que me faz”, a figura de mediacdo, formadora do ambiente de
mediacdo a ser formado, se faz presente pelo préprio recorte espacial estabelecido,
instancia de praticas compartilhadas. Ha ainda, a auséncia. Uma presenca insinuada,
mas tradutora de um vazio, que pouco a pouco conhecemos. Nas possiveis passagens

dos desejos as falas, a alteridade que compde a imagem torna-se, igualmente,
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fundamental para que o espaco da relacdo seja uma forma de as personagens tomarem
parte do espaco da cena.

Em “A falta que me faz” a personagem da realizadora, Marilia, estd ausente
corporalmente do campo do filme. Sentimos sua presenca em cena por sua voz, pelas
perguntas feitas por ela, que estabelece o antecampo provocador da cena, que se torna
fundamental na relacdo estabelecida. A voz da realizadora, ao fazer as perguntas as
jovens, instiga importantes reflexdes e o sentido da “falta” no filme. A diretora faz a
primeira pergunta: “Valdinéia, alguém se mata por amor?”, ao que Valdénia responde:
“Ah, deve se matar né?”, rememorando alguns casos conhecidos; o de Priscila, que
“tomou comprimido” ¢ um deles, assim como o de uma prima sua, que tomou agua
sanitaria. A diretora parece intencionar o tatear de seus desejos por meio das relacdes
das jovens com seu meio. A partir desse momento, o jogo proximidade, afastamento e
hesitacdo comeca a constituir algo como uma relacdo que, ndo sendo de uma
proximidade sem vacilacao, traz a problematizacdo sobre o gesto filmar o outro, quando
este outro traz em sua vida todos os conflitos que a presenca do outro pode envolver.

No fazer documentario, € sempre um desafio o ato de apresentar o outro, a
“forja” de encontros e pensamentos, conforme assevera Cezar Migliorin. 3% Porém, essa
intencdo seria, prossegue o autor, essencialmente 0 que move o gesto da realizacdo de
um documentério e de onde esse tipo de elaboragdo se nutre. E do esforco para a
construcdo de um espaco de alteridade — que se representa no movimento de evitar cair
nos descaminhos que concebem a figura singular, do personagem, como exemplar —
que o documentario busca como sua poténcia. O documentario faz da ideia de “mundo

na sua diferenca” a sua poténcia de vibragdo:

Ndo se trata apenas da escolha dos personagens, mas de uma
abordagem que se distancia do idealismo ou do discurso acabado para
estar com 0s corpos, com 0s gestos, com as falas, em frequente
deriva.*®

Pensando a voz do realizador como um recurso comum na pratica do
documentério, Cristiane Lima e Carla Maia **” dizem que sua insercdo no filme pode se

dar de véarias maneiras, desde uma forma de assumir um lugar de controle, pela narracdo

305 MIGLIORIN, 2010.
%% MIGLIORIN, 2010, p. 12.
7 LIMA; MAIA, 2015.
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em over ou pelo enderegcamento de perguntas que direcionam a resposta do entrevistado.

Sobre a dindmica estabelecida especificamente em “A falta que me faz”, observam:

[...] a voz ndo direciona a narrativa, oferecendo informagdes ou
propondo respostas. Ela ndo se configura como lugar da acéo (ou do
comando “luz, camera, agdo”, como nos sets da ficgdo); o antecampo
aqui é principalmente lugar da observacdo e da reacdo. Isso ndo
significa, contudo, que a equipe seja passiva ou que abra médo do
controle, posto que ela tanto propde e cria um territorio afetivo a partir
do convivio com as meninas, quanto seleciona, recorta, modula a
cena, jamais de forma neutra.*®®

O “ambiente relacional” referido pelas autoras € criado por afetos e conflitos e
pela possibilidade de contato e de sua quase impossibilidade; esse cambiar faz o filme
hesitar. O didlogo é determinante das relacBes entre personagens e a realizadora, que se
Vé as voltas com alguma dificuldade as vezes, na forma de perguntas remetidas de volta
as quem as faz. A relagdo, sendo desigual por sua conjuntura, traz, em seu bojo, a
problematizacdo sobre o papel de quem é responsavel pelo filme e por quem propGe o
projeto e se pde a questionar e 0s que concordaram, em ocupar o lugar do entrevistado.

Se em “A falta que me faz”, tais problematizagdes se anunciam, em parte, pelos
momentos de timida hesitacdo das personagens, elas ndo parecem incorrer em uma
reniténcia expressiva sobre o lugar de entrevistadas por elas ocupado, mas se devem ao
impasse envolvido nas respostas das meninas, na dificuldade de elaboracdo de uma
resposta as perguntas a elas enderecadas. Recorrendo novamente as consideracdes de
Céssio Hissa,*® penso no contato assimétrico entre o suposto sujeito do conhecimento e
o seu “objeto” de estudo. As variadas “vozes do mundo” referidas pelo autor sdao
presencas a serem trabalhadas de forma a tornar o exercicio da pesquisa como menos
“colonizador” dos conhecimentos dos sujeitos envolvidos.

H4, ainda, a questdo da fala presente no contato entre diferentes, uma questéo de
distribuicdes no sensivel. Jacques Ranciére®'® pensa na formacéo do espaco comum que
uma partilha do sensivel envolve. Tal partilha determina, segundo o autor,
simultaneamente, os recortes no sensivel, assim como as formas de tomar parte nele
pelos sujeitos. Se o0 espaco da partilha, referido pelo autor, prescreve aos sujeitos o que

Ihes é dado a sentir, em uma unido de ordens de discursos proferidos, a reconfiguracédo

%8 | IMA; MAIA, 2015, p. 21.
9 HISSA, 2013.
%19 RANCIERE, 2005.

102



de uma partilha no espaco do filme requer o movimento que propde o contrario: as
vozes que se colocam como constituintes da cena precisam ser compartilhadas. Uma
nova partilha precisa, em suma, instaurar um novo espaco, um lugar de todos, por
conseguinte.

A partir da partilha j& dada e proposta por Marilia — a personagem
questionadora —, um rearranjo dos lugares do filme sé se torna possivel por uma
recolocacdo dos papéis dos personagens no espaco da cena. Os espagos ocupados,
reconfigurados por relagdes de proximidade e partilha, vai transformando o lugar em
cena. O lugar, como uma instancia criada por relagdes de proximidade e partilha, vai se
delineando a partir do local.

Lugar: corpos coabitando um local. Os corpos compdem o lugar pela presenca
das jovens; e ha, de forma diferenciada, a participacdo de Marilia e sua equipe. Marilia
ja as conhece, sabe 0 que as anima, e quer trazer o que move suas vidas para a cena.
Esse é o desafio do filme, e a problematica se expressa, a0 que parece, em como criar
um ambiente relacional estabelecido pelos dialogos e constituido por singularidades que
ndo subsumidas a uma identidade. Desafio maior na constituicdo de um lugar em cena.
Marilia endereca perguntas acertadas, advindas de seu prévio conhecimento, a cada uma
das personagens. O amago das jovens e sua relacdo com o exterior acabam por compor
sua vida cotidiana que, por sua vez, é constitutiva do lugar-paisagem.

A onipresenca da entrevista direta em “A falta que me faz” inaugura um espaco
de direcionamento de perguntas e ideias que pode, a principio, parecer inquisidor. Ha
uma clara escolha acerca dos temas, enderecados em forma de questdes as personagens,
resultantes das inquietacdes da realizadora acerca do filme a ser feito e de seu tema.
Porém, ao longo dos dialogos, algo como um campo questionador também se forja a
partir das falas das jovens. Em alguns momentos, elas replicam as perguntas a diretora,
e essas inflexdes acabam por estabelecer uma espécie de reconfiguracdo da mise-en-
scéne natural do documentéario, ao abalar, de certa maneira, a condicdo do antecampo
questionador. H& uma espécie de espaco de coabitacdo em formacdo. As personagens
devolvem algumas perguntas a Marilia.

Juntando-se as auséncias aludidas pelas personagens, algumas expectativas se
fazem presentes concretamente, e trazem outras: Valdénia e Alessandra esperam filhos.
Marilia segue perguntando sobre a gravidez a Valdénia, que responde que o estado ndo
seria bom, que passa muito mal: “N&o ¢ ndo, Marilia?” Valdénia engravidou em véspera

de viagem para S&o Paulo, o sonho de trabalho em outro lugar havia sido interrompido
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pela confirmacdo da gravidez, que, ao que parece, ndo foi muito bem recebida pelo pai.
Seria essa espera a correspondéncia de algo pleno em sua vida? Ela parece se perguntar
pelo siléncio que se segue. O caminho da resignacao é um possivel.

Em seu constituir “A falta que me faz” se mostra bastante sensivel a

materialidade do ambiente,®!*

0 que se demonstra na dindmica na flutuacdo entre os
amplos planos das jovens mogas em meio aos campos que as rodeiam e a captura dos
intimos ambientes constituidores do lugar, como seus lares, as varandas e quartos, onde
a maior parte das conversas acontece. Ao buscar a conex@o da paisagem com os estados
de &nimos internos das personagens, o filme parece querer entender as paisagens por
elas construidas. Internas e externas. Se elas “sobem para pensar a vida”, procurando os
cumes das montanhas e beiras dos lagos, em momentos contemplativos, é na entrevista
direta, mais intimista, que sdo provocadas e interpeladas por meio das perguntas de
Marilia sobre tais estados, em uma escolha acurada dessas locacGes, que sdo lugares

afetivos para as jovens.

PAISAGEM E CORPO

Lugar e corpo, producdo de corporeidades no cotidiano. E no processo de
“conhecer o mundo em sua diferenca” que reside a importancia de entender o corpo
como uma “substincia da ac¢do”, Eguimar Chaveiro®* assevera. Para o autor, a atuagéo
das corporeidades no lugar se relaciona as vérias formas de existir nele: “E pela agdo,
também, que se pratica o lugar pela vivéncia, desenvolvendo simbolos, manuseando
coisas, desferindo representacdes que alimentam o devir.”**® Em “A falta que me faz”, o
entendimento das corporeidades se direciona aqueles corpos jovens escolhidos como
personagens centrais e suas relagdes com os ambientes e pessoas que as circundam.

As jovens tateiam suas vidas em meio ao sertdo e as pautam por procuras ligadas
a sobrevivéncia em meio ao ambiente de atividade mineradora, jaA um pouco decadente
na regiao, e pelas possibilidades de relacionamentos com o0s jovens homens que habitam

o lugar. Conhecer a vida das jovens mogas parece querer dizer, a principio, questionar e

SLLIMA; MAIA, 2015, p. 21.
%12 CHAVEIRO, 2012.
%13 CHAVEIRO, 2012, p. 251.
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conhecer suas relacbes com as figuras masculinas presentes ou ja ausentes de suas
vidas. Filhas de garimpeiros em sua maioria, seu passado, presente e ideia de futuro
perpassam por experiéncias acumuladas e esperadas entre os “homens bicudos”, que
tomam cachaga, homens que garimpam, ou que trabalham nas imediac¢des da cidade e
que, a0 mesmo tempo, figuram as possibilidades de relacionamento amoroso. Mas dos
jovens mogos pouco sabemos, tampouco 0s vemos. A presenca desses rapazes € toda
feita por alusdes tdo somente nas falas das meninas.

Ha também, como referido, a insercdo das vozes dos realizadores do filme em
cena que, mesmo ausentes corporalmente do campo filmico, se colocam como
provocadores dos corpos presentes nele. Sdo os estrangeiros também provocados. Em
um momento, no alto de uma serra, Priscila, questionada sobre seu pretendente,
pergunta a um integrante da equipe de Marilia sobre a natureza de seu trabalho. O rapaz
diz ser o responsavel pela produgdo do som do filme, ao que ela devolve, exclamando:
“Mas so isso?!” Marilia aproveita a deixa e lhe pergunta sobre seu trabalho. Resposta
vaga novamente; gostar mesmo ndo gosta ndo, mas fazer o qué? As perguntas que
Priscila remete a equipe também envolvem o amor, ela quer saber sobre as relagbes
conjugais de Canarinho, o técnico de som. “Cé também ¢ bem safadinho, né¢?”, diz ao
saber que ele foi casado por trés vezes. Indagada sobre suas relacGes passadas e
presentes, e sobre sua possivel condi¢cdo no momento de retorno da equipe ao local, ela
diz, sempre cabisbaixa e com ares de descrenca “vamos ver o que destino reserva para
nos”, diz. Essa margem da imagem entrando em cena constitui uma importante
dimensdo da instauracdo da confrontacdo entre as mise-en-scenes ali presentes e
instituidoras do espaco da cena.

O cotidiano *** é marcado pelas tarefas diérias, resumidas em planos que trazem
as mocas recolhendo lenhas para alimentar o fogdo de casa, cozinhando, lavando
vasilhas, roupas e as colocando para secar no varal. Em outros momentos, as
personagens sdo pegas nadando nos rios e brincam como criancgas, que ainda parecem
ser. A passagem para a fase adulta marca o limiar aparentemente determinado por um

casamento ou por uma gravidez.

$1% Maurice Blanchot (2007) pensa o cotidiano como a “vida residual” e, a0 mesmo tempo, o que ha de
mais importante na existéncia: “[...] o cotidiano com seu aspecto fastidioso, penoso e sérdido (o amorfo, o
estagnante), e o cotidiano inesgotavel, irrecusavel e sempre inacabado e sempre escapando as formas ou
as estruturas (em particular as da sociedade politica: burocracia, engrenagens governamentais, partidos).
E que entre esses dois opostos possa haver uma certa relacdo de identidade € o que mostra a fraca
mudanca de acento que permite passar de um a outro, quando o espontaneo, isto é, o0 que se subtrai as
formas, o informal, torna-se o amorfo, e quando (talvez) o estagnante se confunde com o corrente da
vida, que é também o préprio movimento da sociedade.” (BLANCHOT, 2007, p. 237).
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Se “mundo vivido” €, pelo amor e pela expectativa, em parte definido por essa
espera, ha algo além da expectativa que parte da presenca de um outro. Ha duvidas
internas, sobre o papel que seria o natural de seguirem, a de maes e cuidadoras do lar.
Algumas tém a certeza sobre este destino quase certo, outras, dividas sobre o caminho a
seguir. Parece haver certa angustia por sua condicdo. Entre a aceitacdo e a revolta sobre
0 papel que devem desempenhar.

Em um momento, uma poesia de amor colada a parede, de autoria de Alessandra
e Silvana, é lida. Gestos como este também marcam a vida cotidiana das meninas, e
conferem um aparente ritmo no transcorrer (escorrer) de sua existéncia. Se o amor, para
algumas, se faz presente por meio de uma promessa futura, ele é realizado de forma
plena ou parcial na vida de outras. Uma pergunta importante ressoa: Alessandra ja teria
conhecido algum casamento que deu certo? Reflexiva, ela busca em sua memoria as
experiéncias que conhece; com ar de conformada assevera: “Hoje em dia ¢ melhor casar
por conveniéncia”, acrescentando que é melhor casar, primeiro, com toda a vida
organizada.

As conversas estabelecidas a partir das interrogacfes de Marilia e das respostas
das jovens mocas parecem ser diferentes das que estdo presentes em “O fim e o
principio” e “Terra deu, terra come”, trabalhadas nos ensaios anteriores; elas parecem ja
delineadas por uma relacdo construida a priori. A aparente proximidade entre as
personagens e equipe talvez seja tributaria de uma relacdo construida anteriormente, de
um acordo prévio sobre a feitura do filme na localidade. Algo como uma intimidade
parece ser ja estar estabelecida. As mocas fazem, em alguns momentos, alusdo a
situacOes anteriores a cena.

As ranhuras parecem ser constitutivas do lugar das personagens, observam
Cristiane Lima e Carla Maia. Pelo desejo de expressdo de um sentimento ou ideia,
configuram uma alteracdo das aparéncias das superficies ou de marcar uma passagem de
outro corpo por aquele; o gesto de inscrigdo como um indice de um “aqui-agora” a
designar um “la-depois”, na natureza permanecente da vida.??

Planos em que a camera tateia os pareddes e as suas largas fissuras: nos
afloramentos das cinzas rochas quartiziticas do espinhaco mineiro, brancos feixes
desgastados demonstram o combate do tempo e dos intemperismos nas rochas. Na gruta

do salitre, a acdo fisica imbativel é coexistente as contemporaneas ilustracbes nas

315 LIMA; MAIA, 2015, p. 27.
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formacdes rochosas, que formam como modificagdes no corpo do mundo, praticadas
hoje por quem ali passou. S&o riscos de dizeres diversos, declaragdes de amor em sua
maioria.

O tatear da cdmera nos corpos humanos e nos talhes das rochas constitui uma
proximidade que sera, por todo o filme, equilibrada com o uso de planos afastados.

Carla Lima e Cristiane Maia®'®

observam a formacéo de tal oscilagio como um recurso
criado de forma a conferir ritmo a montagem do filme, e que acabam por formalizar os
contrastes do filme e 0s nuances entre o préximo e o distante.

Em uma emblemaética cena, acompanhamos a jovem Valdénia conversando com
a amiga sobre uma forma de conseguir dinheiro para o enxoval do filho que espera. “Cé
j& viu diamante assim?”, pergunta Marilia. Os pais, garimpeiros, ‘“tiraram muito
diamante”, as duas observam. Em suas maos, sdo avaliados anéis de cinco reais, que,
com sorte, se vendidos renderdo duas colchas para abrigar Valdénia do frio.

Nova cena: as meninas brincam com anéis em uma cena, forjam ali seus
casamentos entre elas. Em outro momento, séo anotados os pedidos dos anéis. Uma
personagem observa que o anel de gatinho serve para Marilia.

Em outro momento, em uma aparente tentativa de tensionar as expectativas das
jovens, outra pergunta é feita. Marilia indaga a uma delas se ndo tem vontade de casar, e
como se imagina aos 45 anos, ao que ela responde: “Trabalhar na roga, cuidar de
menino”, mas que prefere “ficar na farra”, pois casamento e filho pressupéem uma vida
de limitacdo. A personagem apresenta os problemas possiveis das unifes, pautados em
suas experiéncias, que podem envolver o homem separando da mulher, ou trazendo
cachaca para dentro de casa, assim como proibicdo de roupas curtas. Seu pai era assim,
xingava sua mée. Ha sempre a ponderacao a partir das atitudes do outro, do homem. Ha
uma tensdo nas respostas dirigidas de volta; e, com uma quase certeza, esse tipo de
pergunta € respondida e seguida por um siléncio eloquente, como se a prépria
personagem duvidasse ser possivel seguir sua vida sozinha. O limiar entre a solteirice e
a responsabilidade da mulher de familia, casada, faz-se como uma tensao, um dilema.

As incompletudes da existéncia parecem corresponder as lacunas constitutivas
da vida das personagens, algo que se apresenta nas respostas as vezes pouco convictas

das meninas em relacdo as perguntas feitas por Marilia. Esses conflitos se colocam, por

316 L IMA; MAIA, 2015.
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meio da palavra, em cena. Apresentam, por meio de suas falas, o desejo das meninas de

continuarem solteiras e as limita¢gdes de uma possivel vida de casadas.

A FALTA CONSTITUTIVA

Em uma andlise que busca aproximar “A falta que me faz” do documentério

“Morro do céu”,**’ Claudia Mesquita®*®

diz de um privilégio que ambos os filmes dao a
relagdo entre 0s corpos e 0s espagos que nele interagem. A autora assevera que, ambos
os filmes, ao trabalharem a composicdo dos sujeitos filmados pela referéncia a certo
vazio central e por uma auséncia, deixam o fora-de-campo influenciar todo
delineamento das falas e agdes dos personagens. Nesses desenrolares, os locais filmicos
e a relacdo dos habitantes com eles se estabelecem para além da criacdo de um mero

cenario de filme:

Esse territorio aberto, vasto, exterior, figura, paradoxalmente, ndo
apenas 0 espaco que as envolve e situa (isoladas entre as montanhas
reconditas), mas a interioridade mesma: vazia, erma, desconhecida,
abissal. Em resumo: mais do que algum lugar (a Serra do Espinhaco),
vejo neste plano a figuragdo de lugar nenhum (projetadas, as meninas,
alhures, pelo desejo).®**

O sentido de lugar aludido por Claudia Mesquita aqui € deslocado. Se ele ndo se
reduz a dimensdo do local em “A falta que me faz” — um lugarejo na Serra do
Espinhaco — €, de certa forma, produzido por relagfes interpessoais entre 0s sujeitos
filmados; sendo conformado no sentido de uma auséncia sentida e constitutiva nas
relacBes proximas entre as personagens e, igualmente, entre a mediacdo da realizadora
que, a partir dela, estrutura as cenas, mediante perguntas sobre as auséncias
constitutivas daquelas vidas. O tema do amor, em si, confere uma hospitalidade a
imagem. As conversas, compreendidas por essas presencas e auséncias partilhadas por
nos, ja dizem do lugar que as jovens ocupam, do lugar que almejam ou que acreditam

ter que ocupar.

17 BRA, Dir. Gustavo Spolidoro, 2009.
318 MESQUITA, 2010.
319 MESQUITA, 2010, p. 146.
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Acrescento que o lugar nenhum aludido por Claudia Mesquita, sendo préprio da
relacdo dos personagens com 0s espacos que ocupam, é determinante das relagdes deles
entre si e entre personagens e realizadores e acabam por ser constituintes da propria
cena do filme. Em minha concepgdo, o lugar nenhum resulta no lugar em cena,
condicdo mesma de o filme existir.

Paisagens da auséncia: metafora sobre a visibilidade da imagem e de sua
invisibilidade que se insinua a cena, compondo o visto pelo que falta, pelos estados de
alma dos corpos presentes e tateis no campo do filme. As permanéncias se juntam a
metafora. Entre planos de vidas, expectativas, frustracdes e brincadeiras sobre o por vir,
as jovens colocam em cena, por suas falas e raras acgles, suas esperas por
concretizacOes, constituintes de sua vida cotidiana.

Estrada, planos finais, uma moca é levada na garupa de uma moto por um rapaz.
Ouvimos a cangdo “Je réve de toi” embalando o passeio. A falta, delineada pelas falas
em todo filme retorna como uma confirmagéo da importancia para sua constituigdo. A
camera, tateando 0s corpos novamente, quer captar o aperto da moca no peito do rapaz.
A falta peculiar daquelas vidas constituiu, igualmente, o filme.

Novamente as sempre-vivas: uma beleza pequenina e aparentemente delicada
que se apresenta como resistente e duradoura. Seriam também os corpos das jovens, que
me parecem delicados — marcados por sol e cicatrizes e feitos de anseios e
perspectivas, dotados de certa infantilidade de passagem a outra etapa da vida —, como
as sempre-vivas, que convidam o olhar a um apuramento maior? Um olhar atento,
aberto ao compartilhamento se fez necessario ao seu entendimento, a constituicdo do
lugar em cena.

As paisagens e as imagens de filmes: movimento dos corpos que as integram. A
visualidade que elas apresentam € produto do acolhimento do local para os que chegam
e que se propdem a conhecé-lo. E em seu conhecer, uma instancia imanentemente feita
de relacdes conforma-se, transforma-se em lugar para todos, personagens, realizadores e
espectadores, no processo de construcdo de um lugar em cena. Se penso nas paisagens,
também, segundo as visibilidades que se pdem em cena no filme, é possivel pensar
convergéncias em relagdo as ideias de Milton Santos®?° acerca dos fendmenos

constituidores do espaco social produzido pelas pessoas que as habitam e as animam,

320 SANTOS, 1997.
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constituindo um ambiente de relagdes, que assim constroem ranhuras no espago,
paisagens transitérias.

Um olhar analitico enderecado as imagens desse filme poderia implicar em uma
visdo simplista a vida daquelas jovens no espinhaco, sobre seu trabalho como catadoras
de sempre-vivas. Mas ao usar um método da conversa provocadora, e pelo gesto de
construir um compartilhamento da mise-en-scéne com as jovens — algo, diga-se,
conquistado pelos impetos das personagens em questionarem os realizadores — Marilia
Rocha evita o registro objetivo e faz um filme revelador, em que o lugar transforma-se
em outra instancia criada, compartilhada e multiplicada em cena.

Paisagem e lugar, em “A falta que me faz”, tornam-se um uno espacial
constitutivo das relaces que se colocam em cena. Para além da identificacdo indicial da
paisagem que é dada a ver, as relacdes que ali se desenrolam, agora partilhadas na
constituicdo da cena do filme, fazem com que o lugar j& partilnado pelas personagens,
pela forma do confronto, hesitacdo e dialogo, seja compartilhado tambem por quem
chega ao local e por quem as imagens séo vistas, pela coexisténcia de relagdes e de

afetos.
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NOTAS FINAIS

Ao final do percurso da pesquisa, um comego. As questdes que me instigaram e
trazidas para esta pesquisa recusam uma possivel finalidade conclusiva. Elas
questionam e querem apontar para um horizonte a se expandir no &mbito da pesquisa
académica em geografia, em busca de uma abertura em relacdo aos seus modos de fazer.

Alguns filmes documentarios contemporaneos brasileiros foram tomados como
pontos de partida. As linhas de forgas por mim apresentadas: tempo e espago, processos
de vida e processos de filme. RelacGes criadas por personagens de filmes em locais do
mundo, formando espacos de cenas: lugares construidos? Processo de filme que procura
uma localidade, ou o local dando corpo ao percorrer? Forma e processualidade,
estrutura e ritmo: tempo de filme, escalas criadas. Rearranjos de mundos, de filme a
filme.

A compreensdo acerca da relacdo entre o filme documentario, concebido no
senso comum como uma forma de expressdo estética com grande intimidade com o que
seria da ordem do mundo real, envolveria alguns direcionamentos metodolégicos no
processo de filmar e perpassaria por crivos de compreensdes teoricas acerca de como a
esséncia do real seria verdadeiramente alcancada. Todavia, essa caracteristica ndo
limitaria a clivagem produtora de relevante diversidade estética de filmes que
reivindicam seu carater documentario. Tal clivagem aponta, de forma estimulante, para
uma abertura merecedora de especial atencdo: o documentario contemporaneo, que tem
no Brasil uma forga significativa.

H4&, ainda, no exercicio da pesquisa, outra forca formadora dos ambientes de
contato entre os personagens: o lugar. O conceito, além de sua significacdo fisica
imanente, de sua porcdo locacional essencial, € pensado segundo as relag¢des que nele se
constituem. A comecar pelas localizacdes escolhidas e a partir do espaco de relagcdes
criado pelo filme, uma nova instancia se institui como um ambiente de relacdes. Ela é
feita pela mediacdo da cdmera, pelas encenacdes, pelos cotidianos e dialogos colocados
em cena. Quais seriam as especificidades desses lugares criados nos espagos das cenas.

Lugares em cena?
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Chao de mundo compartilhado: caracteristica comum das elaboragdes filmicas
trazidas para esta pesquisa. Se os realizadores dos filmes tomados néo se propunham
meramente a conhecer os locais por meio do registro, eles constituiram, antes, uma
relacdo em cada elaboracgéo, esta deflagradora de novas instancias. Em cada filme, um
local. Em cada metodologia, uma possibilidade de relacdo; em cada filme, um lugar
constituido de forma diferente. Ha de pensar que os realizadores pesquisam? Alem
disso, que suas metodologias inserem-se em movimentos cartograficos mais
abrangentes, mais artisticos no interior de um pensamento socioespacial?

A pesquisa se alimenta de intersticios potentes. Fissuras a serem preenchidas
pela carne dos filmes, através de mediacbes possiveis. O lugar em cena articula-se as
formas como as relagdes partilnadas entre os sujeitos dos filmes podem acontecer. Os
locais do mundo como dispositivos espaciais a serem pontos de partidas. Escalas dos
locais-lugar, escalas dos filmes, escalas imaginativas. A cena, mais do que 0 campo
visivel dos filmes €, antes de tudo, produto de uma relacdo possibilitada pela procura de
uma partilha do espaco do filme. A cena precisa do antecampo para se formar. O que
dado a ver é produto de escolhas sobre as formas de aparicdo dos sujeitos e locais do
mundo.

Em sua recusa em retratar as identidades dos personagens, os filmes por mim
estudados buscam como sua poténcia o processo de contato entre as alteridades
envolvidas em sua feitura. Lembrando Jean Louis Comolli (2008), filmar o outro €
filmar a relacdo com o outro. Nessa concepcdo, a relacdo entre o sujeito-camera e
personagens ndo acontece, simplesmente, pela aproximacdo ao outro, aos moldes de
uma concepcdo de relacdo entre sujeito e objeto na qual ao primeiro fica reservada a
funcdo de deslocamento em direcéo ao seu objeto de pesquisa.*** Ela acontece mediante
0 ato mesmo do filme, pelo embate entre as mise-én-scénes que se colocam em cena.
Através desse embate, a imagem faz-se como um produto e, a0 mesmo tempo, como
uma forma de mediacdo. As elaboragdes filmicas sdo pensadas, dessa forma, como uma
experiéncia espacial em locais do mundo, para além do relato de percursos, de trajetos
filmados, mas como caminhos que buscam compartilhnar a cena dos filmes,

conjuntamente construidos pelos sujeitos envolvidos na constituicdo dos filmes.

%21 |ss0 vale, seguramente, para os convencionais modos de fazer pesquisa, em que referéncias orientam
passos e praticas: objetividade, distancia entre sujeito e objeto, realidade exterior ao sujeito de pesquisa
— assim como a propria referéncia de realidade —, distancia inequivoca entre ficcdo e realidade,
imparcialidade, neutralidade, sujei¢do absoluta e incondicional & matemética e as estatisticas, distancia
entre pesquisador e seu préprio texto, dentre tantas outras referéncias. (HISSA, 2006, 2008, 2011, 2013).
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Nos processos colocados em cena, por meio de entrevistas diretas e depoimentos
e das encenagOes propostas, formaram-se as mediagdes constituidoras das relacGes
estabelecidas entre os realizadores e o0s personagens filmados; os regimes de auto-mise-
en-scene puderam se colocar em cena. As mediagdes, encontrando suas figuracGes
possiveis em elementos distintos em cada filme: o recorte espacial, a personagem Rosa,
a fabulacdo e a falta. O inesperado é o esperado. Os filmes se nutrem de protocolos
quebrados, de encenacgdes e didlogos provocadores.

Em “O fim e o principio”, 0 espacgo criado parte de um principio: a busca pelo
local filmico e personagens desconhecidos. Pelos depoimentos colhidos, Coutinho faz
um filme de fala, que trazem a cena as memorias da vida no sertdo pelos personagens
que vivem em seu cotidiano. O local filmico vai se transformando em lugar em cena —
que ja e lugar para os outros — a medida que a relacdo entre 0s personagens se torna
mais aproximada. As alteridades em contato trazem as tensées do gesto de filmagem
entre diferentes, e é desta mesma diferenga que a poténcia surge: estranhamento,
desconfianca e um importante partilhamento de afetos. Se a dimensdo processual do
filme de Coutinho envolve-se com o0 estar a vontade do cineasta e dos personagens, a
cena do filme acaba por se estabelecer e coincidir com um lugar criado, na medida em
gue Seu processo € inscrito em cena.

Em “Terra deu, terra come”, as “poténcias do falso” se expressam no ato de fala
que se transforma em ato de fabulacdo, mediadora e constituidora da cena. O filme
carrega, em suas camadas, a complexidade das relacdes territoriais ali constituidas e das
relacGes, também de natureza territorial, entre as presencas constitutivas da cena.
Camadas constituidas de fissuras e de continuidades entre a memoria e sua encenacao.
A morte, 0 garimpo e 0s antigos costumes sdo objetos tomados na fala e acdo dos
personagens, que se pdem a criar junto com o diretor.

Em “A falta que me faz”, os devires mediadores da imagem encontram suas
figuracdes essenciais na realizadora e no recorte espacial. Se o processo mediador e
tradutdério envolve tanto o caminhar como o resultado, o filme relne os aspectos
anteriores, por meio da relacdo ja construida antes e dos depoimentos, pois sdo eles
proprios que trazem a cena seu fator constituidor. A relacdo das meninas com suas
auséncias e expectativas delineiam suas vidas cotidianas, na conformacdo de seus
lugares no mundo. A paisagem, sendo seu chdo de mundo, € também feita por elas.

Paisagens e imagens sao como corpos em relacéo e co-transformacéo.
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Os filmes por mim estudados recusam o julgamento de um maniqueismo
simplista, que coloca o bom contra o ruim, o ideal contra 0 manipulado. Eles ampliam
horizontes de percepcdo que, por serem atingidas, mesmo que parcialmente, abrem
novos caminhos para outro olhar, que transmutam mundos por transformar o
espectador. Os filmes procuram por singularidades que ndo se subsumam a identidade, a
tipos sociais ideais para um registro documentario.

Espaco do filme em transformacdo, espaco coabitado: produto de mediagdes. O
partilhar relagbes em dadas porcgdes locacionais filmadas: construcdo de ambientes,
lugares em cena? A frase derradeira da pesquisa talvez pudesse ser acompanhada de um
ponto final afirmativo. Mas o0 que deveria ser uma sentenca se coloca como

questionamento a ser sempre levado em frente.
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