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RESUMO

ONGARO, Diego Barata Zanotti. Geopoéticas do espaco e da mobilidade:
performances de transito nos filmes de Clarissa Campolina. 110 f. Dissertacfes
(Mestrado em Artes, Cultura e Linguagens) — Instituto de Artes e Design, Universidade
Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2016.

O cinema, como acédo de um transitar politico no mundo, estampa nos N0ssos proprios
corpos os efeitos de uma intensa mobilidade contemporanea. Mas o que, de fato,
move o cinema? Sendo uma prética de espacos, o filme cria o seu proprio itinerario
de passagem cuja emocao € o seu principal afeto de transporte - imagens e sujeitos
mobilizam e sdo mobilizados pelo filme. Pautados nesse cinema de afetos, nos
aliamos ao trabalho da diretora mineira Clarissa Campolina, a partir dos filmes O
Porto, Trecho e Girimunho. Com eles propomos um itinerario especial em torno de
guestbes sobre os espacos esvaziados pelo poder hegemdnico, sobre o
deslocamento errante e a forca de um “movimento menor”. Reflexdes que trazem a
tona o deslocar como poténcia, como performance de transito nos espacos da tela e
da vida que ndo cessam de apresentar novas configuracdes e contetdos, que nos
convidam a reconhecer as geopoéticas que redesenham, a todo momento, a nossa
prépria travessia no mundo.

Palavras-chave: Cinema; Espaco; Mobilidade; Geopoética; Afetos.



ABSTRACT

ONGARO, Diego Barata Zanotti. Geopoéticas do espaco e da mobilidade:
performances de transito nos filmes de Clarissa Campolina. 110 f. Dissertacfes
(Mestrado em Artes, Cultura e Linguagens) — Instituto de Artes e Design, Universidade
Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2016.

The cinema, as the action of a political transition in the world, pattern in our own bodies
the effects of an intense contemporary mobility. But what, in fact, move the movies?
As a practice of spaces, the cinema creates itself its own passage itinerary whose
emotion is its main transport affection - images and subjects mobilize and are mobilized
by the film. Guided by this cinema of affects, we have allied ourselves with the work of
the Brazilian director Clarissa Campolina, with the movies Porto, Trecho and
Girimunho. With them, we propose a special itinerary aimed to specific questions
relating to space emptied by the hegemonic power, the errant displacement and the
strength of a "minor movement". Reflections that bring out the displacement as a
potency, as a traffic performance in the areas of the screen and life that are constantly
presenting new settings and contents, which invite us to recognize the geopoetics that
redraw, all the time, our own world journey.

Keywords: Cinema; Space; Mobility; Geopoetic; Affections.
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INTRODUCAO

Ismail Xavier, no seu livro O Discurso Cinematogréfico: opacidade e
transparéncia (2005) afirma que, a partir da natureza material do cinema, dois
elementos especiais se destacam: a camera e a montagem. Unindo suas funcoes,
ambos reforcam, logo neste inicio de dialogo, o pronunciamento de importantes
guestbes ligadas a nocdo de espaco, movimento e envolvimento presentes nas
relacdes entre o espectador e o filme. Por sinal, podemos pensar que a mobilidade da
camera possibilitou ao cinema o desenvolvimento de uma espacialidade que supera
a propria montagem e que se expande para outros campos além da tela, ampliando o
recurso entre filme e mundo. O movimento da camera institui a condicdo de um olhar
expandido que ndo se firma apenas no olhar da lente, como também instaura uma
relacdo profunda com o que esta fora da visdo. O espaco fora da tela, o espaco do
mundo, é transformado em espaco visado pela cdmera. Os deslocamentos de
percepcdes, as mudancas de direcdes, 0s avancos e 0s recuos, toda esta mobilidade
legitima as metaforas em relacéo a lente como sendo o olho de um observador astuto

que permite

[...] as associagbes entre 0 comportamento do aparelho e os diferentes
momentos de um olhar intencionado. Ao lado disso, 0 movimento da
camera reforca a impressédo de que existe um mundo do lado de 14,
gue existe independente da cdmera em continuidade ao espaco da
imagem percebida (XAVIER, 2005, p.22).

Se o0 proprio movimento da camera, entre outros muitos recursos do cinema,
possibilita um certo “atravessamento™ no filme, relacionado com os proprios caminhos
do mundo vivido, tal associacdo relembra as discussdes acerca do cinema como
sendo uma janela ou espelho do mundo cujo “retdngulo da imagem é visto como uma
espécie de janela que abre para um universo que existe em si e por si, embora

separado do nosso mundo pela superficie da tela” (XAVIER, 2005, p. 22). Essa

! Conforme articula Giuliana Bruno no livro Atlas Of Emotion (2002), discutidos nos préximos capitulos.
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distancia e essa diferenca fundamental entre o espaco ficticio da tela e o espaco real
da sala de exibicdo € constantemente manipulada no cinema a partir de seus
poderosos recursos de aproximacao desses dois mundos. Bela Balazs (1970), citado
por Xavier (2005), garante que Hollywood é um grande exemplo de criacdo dessa
ilusdo, que, por vezes, promove no espectador a profunda sensagéo de que ele esta
no interior da acdo produzida no espaco ilusério da tela. Nesta questdo sobre
segregacao dos espacos (espaco da tela e espaco da sala de cinema), Xavier inclui
as contribuicbes de Christian Metz (1966, 1975), ao pensar que essa aproximacao
entre dois espacos distintos, um real e outro imaginario, s6 é possivel porque ha certa
identificacdo do espectador com os personagens, participagcédo afetiva, que compde
um estado de experimentacdo designado por Metz como o efeito de impresséo de
realidade. Portanto, o espaco ficcional da tela é potencializado pelo espaco real da
sala de cinema (e vice-versa) e esse encontro possibilita uma trajetéria singular do

espectador para dentro da tela, que o leva também para dentro do mundo.

Muitas questdes apontadas nesse dialogo preliminar nos convidam a uma
investigagdo mais profunda. Para trabalhar tais pontos que brotam em torno da
afinidade entre mobilidade e criacdo de espacos no cinema, tomaremos como recorte
trés filmes da diretora mineira Clarissa Campolina que oferecem uma rica perspectiva
e variados convites para explanacéo. Especialmente por se tratar de filmes com uma
intensa mobilidade (seja no &mbito geografico/arquitetbnico da montagem, seja em
guestdes mais sutis, subjetivas) e com uma tomada espacial propriamente singular e
por vezes profundamente politica, selecionamos, neste presente trabalho, as trés
producdes: O Porto (2013), Trecho (2006) e Girimunho (2011). A articulacdo com
esses filmes sugere algumas conexdes possiveis em torno da dindmica moével
inerente ao cinema, no contato com as imagens evidentemente em movimento.
Tratamos, portanto, de uma geopoética presente nesstes filmes, que coloca em
guestao as performances de transito tanto dos personagens, quanto dos realizadores

de todos nos envolvidos pela tela.

Afim de realizar tal percurso teorico, seguido de aplicacdo pratica dessas

discussbes, seguiremos quatro capitulos divididos em areas especificas.

No Capitulo 1, A estética flanante de Clarissa Campolina, tentaremos explorar

alguns pontos que sao recorrentes nos principais trabalhos dessa diretora,
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distanciando-nos da possibilidade de forgar qualquer categorizagéo de suas diversas
habilidades e particularidades. Marcaremos, portanto, alguns tracos de seus trabalhos
gue somam suas contribuicdes mais significativas, tomando como foco uma analise
baseada na leitura do espaco e da mobilidade através do discurso narrativo e da
estética. A expressao singular da geografia em seus filmes impulsiona analises e
necessarios aprofundamentos aos transitos, habitacdes e praticas de mobilidade
identificadas em boa parte de seus trabalhos, bem como situacdes de passagens,
atravessamentos e vazdes pelo espaco da tela e pelo espaco do mundo que ampliam
as presentes consideracdes — temas a serem discutidos especialmente no Capitulo 2

subsequente.

No Capitulo 2 Geopoética — mobilidade e a criagdo de espacos, serdo
aprofundadas as questdes sobre espaco e mobilidade no cinema, utilizando como
aporte analitico os trés filmes selecionados da diretora. Para desenvolver tais
articulacbes, sera necessario, primeiramente, a partir do subcapitulo 2.1 O espaco
filmico como itinerario poético, compreendermos que no¢do de espaco tomamos
como referéncia em relacdo ao movimento no cinema. Que tipo de mobilidade e que
nocao de espago estamos explorando? Pois a compreensdo do movimento neste
trabalho, especialmente no referido capitulo, esta diretamente ligada a compreenséao
do espaco. As discussodes estardo direcionadas ao campo de estudos de Doreen
Massey (2008), Henri Lefebvre (2006) e Stephan Heath (1993), em associacdo com o

cinema e a producéo de espaco na dinamica da imagem em movimento.

A partir dai, adentraremos nos proximos trés subcapitulos que propdem um
itinerario especial voltado para algumas analises atreladas aos filmes: 2.2 - O Porto —
zonas estaticas, zonas estéticas e o império do vazio, no qual discutiremos a
mobilidade como poténcia politica frente ao contraditério esvaziamento dos espacos
urbanos pelo poder hegeménico; 2.3 - Travessias ao lugar nenhum do Trecho, que
abordaréa a estrada e o deslocamento errante a partir do protagonista Libério, marcado
por um corpo que ndo cansa de mobilizar-se por espacos que s6 se fazem ao
caminhar; e 2.4 - O deslocamento menor em Girimunho, que apresenta o principio
das discussdes que levardo a cabo, ndo somente analises sustentadas nos grandes
e evidentes deslocamentos, mas também, potencialmente, aqueles que colocam em
cena um movimento menor, ultrassensivel, por vezes instavel, que explodem de

intensidade o circuito entre nés e o filme.



16

O Capitulo 3 Arquitextura do espaco filmico: ensaio pelas vias do vivido no
sertdo mineiro, surge como um “ensaio de relagdes”, situado entre a analise tedrica
do filme Girimunho e a imersédo pratica ao campo deste filme a partir de uma
perambulacdo ativa pelo sertdo mineiro, especialmente na comunidade de Sé&o
Romaéao. Expomos no subcapitulo 3.2 - Cartografias situacionistas: 0 mapa néo é o
territdrio - as ferramentas de percurso que localizam mais claramente, do ponto de
vista metodologico, algumas direcdes e referéncias utilizadas durante esta préatica. Em
3.3 - Entdo, 0 movimento: principios de passagens pelo sertdo mineiro - expomos uma
representacdo simbdlica do percurso realizado juntamente com algumas
notas/recortes/indefinicdes sobre esta mobilidade em processo aberto, expressadas
pela sequéncia ndo-linear de encontros, dialogos e ocasifes que me levaram até Sao
Romao. E assim, imbuido de um significativo envolvimento com uma das locacdes do
filme Girimunho, o subcapitulo 3.4 - Encontrando Girimunho a partir da protagonista
Bastlu - serdo trabalhados, mais detalhadamente, alguns pontos cruciais do meu
encontro com Bastu, a protagonista do filme Girimunho e a visitacdo pelos espacos
de sua casa, que ampliaram as perspectivas, até entdo, discutidas e que
possibilitaram um efetivo mergulho nessas relacdes de espaco e de mobilidade. Por
um itinerario incerto, outras imagens além-filme foram construidas, paisagens internas
e externas, que expandiram, significativamente, as possibilidades de percepc¢éo e de

relacdo com o cinema.

Por fim, no carater conclusivo, criamos o Capitulo 4 - Imagens co-moventes:
por um cinema de afetos, por um movimento menor - para assentar algumas das mais
significativas qualidades e referéncias do contexto que aborda a espacialidade e o
movimento de formas mais ampliadas. S&o consideracfes que colocam em evidéncia
dois dos mais importantes elementos discutidos nesta dissertacdo e que podem servir
como uma reflexiva contribuicdo para outros pesquisadores que se pdem a atravessar

as ideias de cinema de afetos e 0 movimento menor.

Questdes exploradas neste trabalho que, ao final, nos levam a constatagéo de
gue filme e realidade se misturam numa conjuntura impossivel de ser programada. Ha
gquem diga que vamos ao cinema para suspender as comunicac¢des habituais, ha
outros que robustecem de sua propria inércia e creem que estamos passivos e iméveis
perante a um filme. Outros entendem que o cinema forca e reforgca os padrdes

universais e generalizantes. Outros veem na tela a for¢ca de con-tato e de con-figura-
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acao do corpo e dos afetos ambientados no espaco. Seria a emoc¢do um afeto de
transporte entre o filme e eu? Entre o mundo e eu? O que podem os humores no
transito de imagens? No cinema somos levados a uma estrada de imagens e sons
gue nos convidam ao atravessamento inevitavel, diegético, e a experiéncia de sermos

mobilizados por desejos que formam e reformam nossas dire¢cdes pelo mundo.
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) CAPITULO 1
A ESTETICA FLANANTE DE CLARISSA CAMPOLINA

De pés e patas no chdo, penetro em um territério e comeco a fabricé-lo.

Clarissa Campolina

Nascida na cidade de Belo Horizonte (MG), Clarissa foi socia fundadora da Teia
(2002 — 2014), um grupo de artistas que visava um cruzamento especial entre afetos,
oficios e atuacdes no mundo. Clarissa graduou-se em Comunicacao Social e pos-
graduou-se em Artes Plasticas. Dirigiu os filmes O Porto, Girimunho, Odete,
Adormecidos, Notas Flanantes, Trecho, entre outros; e as instalagcbes Rastros - a
paisagem invade e Elétrica. Suas obras ganharam prémios e foram exibidas em
importantes festivais de cinema e instituicbes artisticas no Brasil e exterior como o
MoMA — Museu de Arte contemporanea de Nova York (2011), Festival Internacional
de Cinema de Veneza (2011), Festival Internacional de Cinema de Oberhausen
(2011), Festival Internacional de Documentario de Amsterdd (2011), Festival
Internacional de Locarno (2009), Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano (2008), Festival Internacional de Rotterdam (2007) e Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro (2006), entre outros. Clarissa também assina a
montagem de filmes brasileiros que se destacaram no cendrio brasileiro e
internacional. Girimunho, seu primeiro longa-metragem, dirigido também por Helvécio
Marins Jr., estreou em 2011 no Festival de Veneza e foi premiado em diferentes
festivais - Veneza, Mar del Plata, Nantes, Havana, entre outros. Seus curtas também
foram exibidos e premiados em festivais como Roterdam, Brasilia, Havana, Locarno,

Franca, Oberhausen, Buenos Aires, entre outros.

Singulares séo as suas travessias na tela. Alcino Leito Neto, em sua critica a
Folha de Sdo Paulo? ressalta o rigor da observacéo nos trabalhos da diretora. Fala
também da “linhagem” e aproximagao aos diretores atuais como o iraniano Abbas
Kiarostami e o portugués Pedro Costa, até mesmo 0s mais antigos como Flaherty e

Murnau. Nesse campo de dialogo entre o espaco e a mobilidade, especialmente no

2 Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/39466-quotgirimunhoquot-extrai-poesia-do-
sertao-mineiro.shtml. Acessado em: 05/04/2016.
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cinema, os trabalhos dessa diretora oferecem uma rica perspectiva e variados
convites a explanagdo peripatética. Podemos encontrar em suas obras um apelo
especial a estética, ao rigor das formas e das paisagens a serem atravessadas pela
camera, ressoando uma atencéo particular a criacdo de ambientes, pelo desejo de
manipular um novo lugar, um novo espaco para aquele experimentado. Suscitam o
olhar daquele que vé, pelo especial apreco a observacdo e convidam o corpo, 0s
musculos, para uma travessia pelas imagens do mundo. Espacos singulares criados
por ela como “um ambiente atravessado, experimentado, rogcado bem de perto”
(MESQUITA, 2012, p.30).

Sintetizamos neste capitulo algumas observac¢des acerca dos tracos da diretora
e de seus filmes que criam uma relacdo direta com as ideias de espaco e mobilidade
que serdo desenvolvidas nos capitulos seguintes. Certamente, a intencdo aqui ndo €
de criar um conjunto de informacdes que ofereca um aprofundamento biogréafico de
Campolina, mas sim expor e introduzir neste trabalho o empuxo desta diretora para
os “transitos do mundo”, do seu proprio mundo, por vezes marcado por uma
singularidade absurda e um ineditismo fundamental ao olhar para alguns espacos
comuns ja conhecidos e globalizados, ou ndo. Clarissa cria, por si e para si, um certo
mapa subjetivo, uma cartografia geopoética em seus trabalhos que nos convidam ao

inevitavel atravessamento.

E especial que tenhamos como andlise os trabalhos de uma diretora que se
firma no cinema contemporaneo por uma estética seguramente apurada nos espacos
cotidianos e nas suas relacdes possiveis, a partir de um rigor observativo e a0 mesmo
tempo ndmade. Campolina passa, perambula, interage, recria, e, nessa mesma
disposicéo, recolhe-se a outro mundo — as imagens que se formam sao testemunhas
deste seu enraizamento dinamico3, que dao pistas, assim como 0s poetas, de que
“pode vagar de corpo em corpo” (p.90), de espago em espaco, de histéria em historia,

e, por vezes, ser ela mesma ou, se assim quiser, ser outra (MAFFESOLI, 2001, p.90).

Nesse constante movimento pelas vias da arte e da vida, Campolina reforca
sua condicdo de errancia pela geografia que ela mesma constroi para si na

experimentacdo com a camera. Propde filmes que repercutem uma certa condicéo

8 Termo explorado por Michel Maffesoli a respeito das formas-némades contemporaneas. MAFFESOLI,
Michel. Sobre o nomadismo: vagabundagens pds-modernas. Tradugdo: Marcos de Castro. Rio de
Janeiro: Record, 2001.
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propria de atravessamento, conduzidos pelos seus recursos muitas vezes
espontaneos, que surgem no aqui-e-agora da relagdo com o outro ou que S&o
planejados para advir como uma provocacao do olhar em suas passagens e paragens.
Temos, entdo, a evidéncia de um trabalho de camera especialmente atento as

texturas e arquitexturas* a ser criado ao perambular o mundo de seus afetos.

Em Notas Flanantes (2009), percebemos que a existéncia de um espectador
ativo e mével se une a prépria qualidade de mobilidade da diretora, que traca para si
um jogo de deslocamentos por sua cidade a partir do sorteio de quadrantes
desenhados por ela mesma. Com a intengdo de responder & seguinte pergunta “como
€ a cidade em que vocé acorda todos os dias?”, Campolina nos insere como
espectador e explorador desse territorio a ser descoberto, enquanto constréi seu
préprio espaco a partir do contato com a cidade. Na passagem por seu itinerario
incerto, a imagem da cidade vai sendo construida — paisagens externas e internas. O
trajeto do filme se faz pela criagdo de um territério singular, a criacdo de espacos
subjetivos que expandem e ressignificam aquele ja existente, vivido (a pratica
espacial) e da lugar ao espaco de representacdo filmico® (LEFEBVRE, 2006),
retalhado em quadrantes e configurado como um mapa subjetivo, uma geografia

imaginaria, uma psicogeografia.

Mais do que sortear quadrantes e descobri-los com a camera, mais do que
perpassar os espacos descobertos em sua propria cidade, o filme confere uma
importancia crucial para a interagdo e propde estar em relacéo para que surja dai um
espaco possivel, fruto do contato entre os fluxos e refluxos da urbe. Clarissa
testemunha, e nos também testemunhamos, a criagdo de tal espago enquanto
atravessa as imagens que se dao seu ao olhar, enquanto seus pés tocam o chdo. No
filme, o olhar parece mover o chdo. O movimento se da a partir do que é visto pela
camera, a partir das imagens em movimento e do ambiente claramente subjetivo
criado na montagem. A diretora ndo se interessa em reproduzir uma cidade que ja
existe, mas sim em dar forma e re-formar aquilo que ela encontra enquanto peregrina

as voltas de seus quadrantes. Como podemos ler logo no inicio do filme:

4 Termo de Giuliana Bruno (2002), explorado no Capitulo 4 em 4.1 Por um cinema de afetos.

5 Pergunta do cineasta Abbas Kiarostami para Clarissa, durante uma oficina ministrada por ele (BRASIL
et al, 2012).

6 Encontraremos esse termo nas discussdes posteriores do Capitulo 2, sobre as ideias de Henri
Lefebvre (2006) em relacao as trés dimensdes do espaco.
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Por muito tempo desenhei mapas de uma cidade inventada. Olhava as
sombras das arvores nas paredes do quarto e as reproduzia no papel.
Percorria as linhas tracadas e, a partir dos sons que vinham das ruas,
construia historias para aquela cidade. Com mapas espalhados por toda a
parte, resolvi criar um método para sair de casa e conhecer lugares a que
meu caminho diario ainda ndo havia me levado. Pela manha, sorteava um
papel azul com numeros e um outro branco com letras. Combinados, eles
determinavam o quadrante para onde deveria ir (NOTAS FLANANTES, 2009,
00:02:42).

FIG. 1 Print screen do filme Notas Flanantes (2009) de Clarissa Campolina.

Sobre tal filme, Carla Maia (2012), no livro especial sobre a Teia, insere um dos
elementos mais marcantes nas obras de Campolina: a questao da “construcao/criagcao
da paisagem” que, para ganhar forma, exige o olhar e o engajamento do sujeito. E cita
Fernando Pessoa: “o que vemos néo é feito daquilo que estamos vendo, mas daquilo
que somos” (MAIA, 2012, p.58).

Nesse mesmo ambito da criacdo de espagos, Claudia Mesquita (2012),
também no livro Teia, assegura que Clarissa possui uma marcante acdo pelos
espacos, seja em nivel da construcdo imaginaria, seja estética, sonora e fisica,
ofertando fabulas de um territorio por vezes pouco explorado e sem vida. Assim, 0S

‘planos que transfiguram a paisagem”, afirmativa de Mesquita, reforcam essa
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disposicdo a criagdo de ambientes — “um ambiente [...] rogcado bem de perto”
(MESQUITA, 2012, p.32-33).

Essa disposicdo agencia um estoque renovado de paisagens cotidianas (longe
do vicio do olhar automatizado pelas operacfes diarias) em que as mesmas
paisagens, antes saturadas e sem vida, tornam-se mais flutuantes, limpas, renovadas
e renascem por outras estruturas de olhar e de experiéncia. Seu trabalho suscita

claramente a observacéao que cria, ressignifica e recupera a alma do acontecimento.

Nesse sentido de percorrer e atravessar espacos, Campolina ndo se afasta da
camera, e, de uma forma ou de outra, possibilita que o tracejar do foco e da vivéncia
seja um risco na tela. Por onde incide a camera, assim estara sua marca, presente na
acao do filme (e na re-acdo da montagem). Sobre o filme Onde vocé esta? (2006),
Carla Maia (2012) reafirma os tracos de Clarissa acerca do pensamento do espaco e

da mobilidade:

E evidente sua inclinagcdo para os usos e construgdes dos espacos, 0S
caminhos e deslocamentos. O titulo de um de seus trabalhos reforga tal
interesse: Onde vocé esta? (2006), video feito para telefone celular. O que
resulta de todas essas experiéncias espago-temporais € uma paisagem
dindmica, mutante e lacunar. Sem temer o fragmento (assim me sugerem
alguns de seus filmes), tento recompor em movimentos, como quem inventa
para si suas proprias notas flanantes, sua deriva. (MAIA, 2012, p.60).

Pensado para ser exibido em midia movel, esse trabalho utiliza imagens e
mensagens que dialogam com o espectador, possibilitando-o perceber o video de
maneira diversa de acordo com o espaco onde ele se encontra’. Assim, temos um
projeto que coloca em questao as nossas proprias relacdes com o espaco e a forma
de habita-lo, que instiga através de um dispositivo, por si mesmo ja movel, uma
travessia a partir da pequena tela do celular. A prépria pergunta ecoante no video,
“Onde vocé esta?” parte do principio de que nao estamos mesmo, definitivamente,
sempre no mesmo lugar. Ainda mais quando observamos que as tecnologias atuais
criaram formas mais moéveis de relagdo com o0 consumo e com as comunicagdes em
rede. Mas o que chama atencé&o no filme ndo € apenas suas rela¢cdes com a tecnologia

movel, mas, de fato, a possibilidade de sair de si (e do campo eletromagnético do

7 Texto encontrado na sinopse do filme.
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celular) e olhar em volta, absorver o “aqui” do “agora” marcado na pergunta. Estar
realmente num espaco, perceber-se também um espaco, um cOrpo que carrega
consigo um terreno movel, organizado e vivo, pelas vias de toda experiéncia. Olhar
em volta para que saiba onde vocé esta. Sair de si e recorrer a tudo que te faz ser em
volta, em torno, em campo. Temos 0 outro como espaco aberto e relacional, como
veremos mais adiante nas consideracbes mais expandidas da espacialidade e da
pratica politica de mobilidade no mundo, baseados especialmente nos estudos de
Doreen Massey (2008; 1999; 1994).

Campolina parece sobrepor espacos enquanto perambula. Camadas do lugar
vao se formando na medida em que se descortina um mundo a partir da camera.
Descobrimos, entdo, que é possivel fabular imagens e dar contornos outros para
mapas ja tao rigidos. Porque sempre ir por ali se ha por aqui muito mais a destrinchar?
Que lugar é esse em que Campolina esta?

Sua camera se assemelha a um olho itinerante a descobrir a forca latente do
espaco-tempo, dentro e fora do campo, rumo a rumo. Por trds do mundo vivido, ha
outros mais a serem explorados. Em Adormecidos (2011), filme realizado na cidade
de Belo Horizonte (MG), luzes e cartazes publicitarios tornam-se 0s Unicos seres com
vida entre as ruas inertes a noite®. Mesquita (2012) aponta que tal filme “desloca nossa
percepcdo ordinaria da cidade, tornando-a estranhavel” e que ele “confronta nossa
experiéncia cotidiana do espaco urbano, fazendo do que é mais banal, explicito e
comunicativo (as imagens publicitarias) o lugar de um segredo. Um segredo sobre nés
mesmos?”’ (MESQUITA, 2012, p.48).

Conforme a nota da diretora sobre o filme, os temas urbanos sempre |he
interessaram muito, especificamente as apropriagdes do sistema de consumo na
cidade em que ela habita e como a presenca dos outdoors alteram sobremaneira a

paisagem urbana. Assim surgiu Adormecidos:

Quando percorria a cidade a noite algumas sensac¢des me capturavam — o
vazio da noite se tornava forte (pela auséncia de pessoas que circulavam
pelas ruas), enquanto as figuras retratadas nos outdoors tornavam-se
gigantes, que ao mesmo tempo me observavam e refletiam sonhos impostos
pela sociedade de consumo. Embuida desses sentimentos realizei

8 Conforme a sinopse do filme.
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Adormecidos - um filme ensaio que recria uma cidade, fantasma, onde os
outdoors e as luzes sdo seus Unicos habitantes (ADORMECIDOS, 2011)°.

Encontramos com uma cidade adormecida, meio viva, meio morta, figurada por
mortos-vivos engessados nos grandes painéis publicitarios. Sobre Adormecidos, mas
que vale também para uma prética poética mais geral nos filmes da diretora, Denilson
Lopes Silva (2014) pontua que ha uma certa aura material, nada transcendental, que
chama atencao para as sensacoes desta imensidao de espacos que a diretora parece
explorar. Na visdo de Lopes, “os espagos nos filmes de Clarissa Campolina ndo séo
apenas cenarios, elementos menores da encenacao, sdo sensacbes materiais que
definem mesmo o filme” (Lopes, 2014, p.5). Assim, nossa condicdo de assistir tais
filmes dobra-se em outras disposi¢cdes, como a de percorrer de alguma forma esses
ambientes afetivos, espacos poéticos e inéditos, que se revelam na medida em que
acordam em ndés suas zonas afetivas. Este, evidentemente, € o principio de um
cinema de afetos, a ser pensado durante todo este trabalho e discutido em suas

especificidades no Capitulo 4.

Obviamente, se existe esse percurso cuidadoso pelo mundo com sua camera
e através dela, e se ha no trabalho dessa diretora essa inscricdo geopoétical® da vida
em curso, temos a possibilidade de identificar nessas tantas qualidades uma poética
das formas voltada para a inscricdo singular do mundo na tela, uma estética atenta e

apurada - "a paisagem é também consciéncia das formas" (MAIA, 2009, p.58).

° Nota dos diretores, disponivel em: http://www.teia.art.br/br/obras/adormecidos#nota-da-direcao
Acessado em: 15/03/2015.

10 Referéncia a uma escrita da camera que coloque a questdo dos espacos afetivos e reflexivos no
cinema. Termo liviemente inspirado na expresséao “Atlas of Emotion”, de Giuliana Bruno (2002).
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CAPITULO 2
GEOPOETICA - MOBILIDADE E A CRIACAO DE ESPACOS

2.1 - O espago filmico como itinerario poético

Coreografar os passos. Acompanhar os pés na estrada, ao som ritmado dos carros e da
respiragdo. A travessia do quadro € também a travessia da vida.

Carla Maia

Na condicdo de uma sociedade que parece mover-se rapidamente por um
horizonte ainda muito desconhecido, o0 medo da imobilidade derradeira preenche as
relagBes usuais — por hora, ficar para tras € uma realidade imposta. Crescem os carros
e os transitos e na mesma medida os refluxos e os congestionamentos. Os grandes
deslocamentos cotidianos agora barateiam as passagens aéreas enquanto o niumero
de pessoas com mais de cinco horas de espera, estaticas nas bordas do aeroporto,
triplicam. As propagandas desatinam a mudancga: “mude agora mesmo”, de casa, de
carro, de vida, de cabelo e, ainda assim, permanecam iguais. Nos elevadores, cena
tipica cotidiana, o espaco forcado do convivio coloca em questado o teor das relagdes:
a ironia reside na prépria paralisia, geralmente constrangedora, das pessoas num
elevador que nao para de se movimentar — num mundo altamente mobil, alguns
espacos publicos denunciam que ndo estamos tdo moveis assim. Os aparelhos
celulares sugam qualquer sinal possivel de uma urgente conexdo e por uma bela
metafora de como caminhamos num espelho débil da telefonia mével. O écio é rude
e, ainda assim, o deixamos regurgitado em casa, nos blocos e condominios
planejados pela selvagem cadeia dos “iméveis”. Se Friedrich Nietzsche ecoava aos
guatro cantos de seu corpo a ansia por descobrir o mundo caminhando, pelo rumo de
seus proprios musculos, o que encontramos hoje parece ser uma grande satira de um
dos seus maiores temores: “ficar sentado o0 menos possivel [...] ficar ‘chumbado na
cadeira’, repito-0, é o verdadeiro pecado contra o espirito” (NIETZSCHE, 1992 apud
GROS, 2010, p.19).
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Como sustentar essas multiplas trajetorias de vida que nos interpelam no
cotidiano e dar espaco para a diversidade de experiéncias e posi¢des nessa multidao?
Fato é que somos interpelados, a todo momento, por processos subjetivos
cambiantes, migratorios, fronteiricos, borderlines, multipolares e altamente mobeis
que se deslocam ou se aproximam, em alguma medida, da producdo em série de
identificagBes e kits de identidade aprontados nas vitrines centrais do mundo midiatico
(ROLNIK, 1997, p.19-24).

E voltado para essas questdes sobre o espaco e mobilidade na
contemporaneidade que nos aliamos ao cinema a partir do trabalho da diretora mineira
Clarissa Campolina. Especialmente por se tratar de filmes com uma intensa
mobilidade, seja no ambito geografico/arquitetbnico da montagem, seja em questdes
mais sutis, subjetivas. E com uma tomada espacial propriamente singular e por vezes
profundamente politica, selecionamos, neste presente trabalho, trés filmes da diretora:
O Porto (2013), Trecho (2006) e Girimunho (2011). A articulacdo com esses filmes
sugere algumas conexdes possiveis em torno da dindmica movel inerente ao cinema
e de sua consequente espacialidade, no contato com as imagens evidentemente em
movimento. Tratamos, portanto, de uma geopoética inerente a eles que coloca em
guestao as performances de transito tanto dos personagens quanto dos realizadores,

guanto de todos nés envolvidos pela tela.

Antes de iniciarmos as discussdes que seguirdo ao longo deste capitulo, é
preciso localizarmos alguns pontos cruciais que colocam em questdo as ideias de
espaco, as quais apresentam uma profunda conexao com o sentido de mobilidade no
cinema. Para pensarmos a mobilidade, tanto no cinema quanto em um ambito mais
geral das configuracdes culturais, sociais e geograficas, precisamos, primeiro,
situarmo-nos no campo em que ocorre essa mobilidade. Que nocdo de espaco
tomamos como referéncia ao movimento no cinema? Que tipo de mobilidade e de qual
espaco estamos falando? Pois a compreensdo do movimento neste trabalho esta

diretamente ligada & compreensdo do mesmo.

Logo, a fundamental coligag&o entre as abordagens acerca da mobilidade e os
estudos recentes sobre a espacialidade e as politicas do espaco deve, antes, ser
pensada. Iremos focar, num primeiro momento, nas discussdes que irdo dirigir este
trabalho ao campo de estudos de Doreen Massey (2008), Henri Lefebvre (2006) e

Stephan Heath (1993), em associacdo com 0 cinema e a produgcao de espaco na
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dindmica da imagem em movimento. Logo depois, entraremos nas discussoes
especificas sobre mobilidade no cinema, tomando como base os estudos de Giuliana
Bruno em sua obra Atlas of Emotion (2002).

Todas essas discussdes propostas neste capitulo estdo associadas as trés
obras de Clarissa a serem analisadas, que integram o corpus de analise e de
articulagcdo com as teorias discutidas ao longo dos topicos. E importante definir que o
nosso olhar para as obras aqui expostas priorizou esses trés filmes nao simplesmente
porque apresentam puramente um movimento ou um simples deslocamento no
espaco narrativo, jA que todo e qualquer filme pode apresentar tal elemento, até
mesmo o0 mais estatico (DELEUZE, 1983; BRUNO, 2002; EISENSTEIN, 1937), mas
aborda exatamente essas obras que apresentam uma significativa mobilidade, cujo
deslocamento - seja do personagem, seja da camera - € marcante e fundamental para
o desenrolar da narrativa, favorecendo elipses, transformando a historia, provocando

mudancas motivadas por situacdes especificas, por desejos, emocdes, entre outros.

Isso ndo assegura que estaremos priorizando tais caracteristicas de
deslocamento como elementos suficientes ou nédo para adequa-los ao género road
movie, visto que tal especificidade coloca em discussao os filmes que apresentam
uma acdo pelo espaco a partir da propria motivacdo do personagem pelo
deslocamento, pela busca ou pelo desejo de colocar-se em “transito”. As discussdes
acerca dos road movies contribuem significativamente para pensarmos tal articulacao
entre espaco e movimento, porém nao temos o intuito de restringir os filmes de
Clarissa, aqui analisados, como derivados dessa ou daquela categoria. Pensamos
que o estudo da mobilidade nédo deve limitar-se apenas as categorias ou conceitos
pré-definidos, visto que é um elemento presente em toda amplitude da prética
cinematografica — a imagem em movimento, em si, jA comporta o deslocamento.
Portanto, uma categorizacédo dos filmes neste trabalho pode restringir o olhar para
seus elementos singulares que contribuem para um entendimento mais amplo sobre

os estudos da mobilidade no cinema.

Em referéncia a obra de Rick Altman Film/Genre (1999), o género filmico é
como os vagodes de um trem: “livre para mover-se, porém apenas ao longo das trilhas

estabelecidas™ (ALTMAN, 1999, p. 22 — traducédo minha). Portanto, as travessias pela

11 No original: free to move, but only along already laid tracks.
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ideia de género (genre) filmico sao limitadas pelos proprios “dirigentes” (drivers) do

género — ou 0s varios interessados em exercer 0 género em si mesmo.

Antes, esse género estava profundamente atrelado as estradas, autoestradas
e outros caminhos cujos automdveis e motocicletas tomaram sua importancia
dramatica, porém, atualmente, estes ndo séo os principais fatores que o definem. Rick
Altman em A semantic/syntactic approach to film genre (1984) aborda o género road
movie em dois segmentos: (1) considerado especificamente a partir de automéveis e
estradas americanas, no periodo especifico da década de 1950/60; (2) entendido a
partir de um olhar menos rigido que permite outros tipos de abordagem para os
deslocamentos no filme, investindo em diversos modos e diversos significados para
esse “transporte” (ndo-automaovel) e que, por sua vez, permanece em varios periodos

no tempo.

Nesse género cinematografico, a jornada do herdi é uma mistura dramética de
paisagem exterior, representada pela Natureza e pela Cultura, e interior (expressada

pela subjetividade:

O road-movie constitui, de algum modo, uma actualizacdo da quest (busca)
classica, na qual uma personagem parte, sozinha ou acompanhada, numa
busca mais ou menos deliberada por um determinado objectivo/objecto.
Durante essa viagem, a medida que vai ultrapassando um conjunto mais ou
menos vasto de obstaculos, a personagem vai sofrendo também uma
transformacgéo na sua visdo do mundo e nos tracos fundamentais do seu
caracter (NOGUEIRA, 2010, p.51).

Observando particularmente os filmes de Clarissa, ndo investimos na pratica
determinante de enquadrar ou ndo uma obra na categoria de road movie. Porém,
utilizamos as reflexdes presentes nesse género que nos auxiliam a expandir a analise
do filme como ele se apresenta, com suas particularidades e tracos de mobilidade
que, por vezes, ndo se enquadram em determinados parametros de realizagédo

cinematografica mais geral.

Assim, abordar o termo mobilidade € um desafio que convoca a uma amplitude
de conceitos que ndo se moldam a uma categoria definida, como é visto nas diversas

abordagens sobre deslocamento no espaco narrativo, as diversas experiéncias de
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movimento no filme. Portanto, o que se torna relevante neste trabalho é o foco nas
qualidades de deslocamento dentro do espaco narrativo que contribui para um

entendimento mais amplo dos estudos atuais sobre a mobilidade no cinema.

Se trabalhamos com essa ideia expandida de espacialidade trazida para o
contexto do cinema e se consideramos o0 estudo da mobilidade profundamente
atrelado a emocédo a partir das ideias de Bruno (2002) exploradas mais a frente,
podemos pontuar que o cinema, partindo do principio primordial da imagem em
movimento, € puro deslocamento de personagem, da camera, do ponto de vista, até
de emocdes, sensacdes e sentimentos. O filme, nesse ponto de vista, é transporte
ativo de bagagens sociais, ideoldgicas e sensoriais: é a agdo de um transitar politico
no mundo. Em razdo do que nos move, e-mocdo, que move também o cinema,
podemos, entdo, concordar que a imagem em movimento é marcada por tracos de
deslocamento desde uma paisagem exterior até uma interior. Nesse ambito, o cinema
estampa nos nossos proprios corpos os efeitos dessa mobilidade generalizada do
mundo e permite, assim, investigarmos as multiplas (des)localiza¢des subjetivas nos
espacos do filme — espago este que ndo cessa de apresentar outras configuracdes e
conteudos, que nos convidam a reconhecer 0s novos territorios, as novas paisagens,
conexdes e hibridacdes existenciais que “redesenham a cada dia que passa, n0sso
rosto incerto no espelho do mundo” (PELBART, 2000, p. 11).

2.2 — O Porto — zonas estaticas, zonas estéticas e o império do vazio

Frente ao claro anuncio da Prefeitura do Rio de Janeiro pela criagdo de um
novo espaco de zona portudria, é instalado no local um plano de convivio que altera
significativamente as condicbes de experiéncia deste, agora antigo, territério —
praticas de mobilidade autdnomas e singulares por vezes varridas pelo capital e pelo
discurso de poder politico vigente. No olhar do curta-metragem O Porto (2013), de
Clarissa Campolina, Julia De Simone, Luiz Pretti e Ricardo Pretti, a desestruturacéo
arquitetbnica dessa regido marca uma pratica capitalista devastadora que destroi
facilmente um ambiente carregado de tracos de habitacdo e apropriacdo pela



30

populacao. Efeitos de um pensamento hegemonico e exclusivista que coloca o capital
e a geracdo de mercado como a principal pratica a nortear o itinerario atual dos

cidadaos cariocas. Como podemos ler na nota dos diretores sobre o filme:

Cais do Vallongo - Cais da Imperatriz - Porto do Rio - Porto Maravilha:
camadas de uma cidade assombrada pelo progresso. Um porto sobre o outro.
Uma cidade sobre a outra. Para filmar a cidade hoje devemos olhar, ao
mesmo tempo, por de baixo e para além da paisagem. A camera pode ser
uma ferramenta de escavagéo, revelando varias invisibilidades no espaco e
no tempo, sepultadas em territérios esquecidos. Espacos urbanos vazios
revelam um projeto politico de exploracédo capitalista, que é camuflado por
um discurso idealizado de progresso, que se repete ao longo de nossa
histéria (O PORTO, 2013 - destaque meu)*2.

Para retratar essa injuria, excessivos movimentos de camera, intensos e
melddicos sons de maquina e tomadas “aquaticas” da cidade criam um espago
subjetivo para este ja devastado, o espaco possivel do filme para escavar e resgatar
daquela regidao aquilo que foi perdido pelas novas configuracdes do territrio
dominado pelo “progresso”. Projetos de uma nova cidade firmemente baseados numa
ideologia de apropriacéo capitalista que nos remete ao pensamento da autora Doreen
Massey (2008; 1999; 1994) ao dizer que o controle e a compreensédo da mobilidade
de um grupo (hegemadnico, nesse caso) pode prejudicar e enfraquecer o de outros.
Isso nos leva a pensar que a possibilidade de reconhecimento ou ndo-reconhecimento
da pluralidade das relacdes depende, principalmente, de um reconhecimento da

espacialidade que contém essas relacdes.

Em Pelo espaco: uma nova politica da espacialidade (2008), Massey propde
um modo expandido de pensar este conceito e as relacbes de significado que
travamos com ele. Logo no inicio do livro, ela expde algumas questdes fundamentais:
e se deixarmos o habito de pensar o espago como “superficie”? Se deixarmos de
expressar o espaco em tempo e oferecer ao espaco, literalmente, uma multiplicidade
de trajetdrias? E se recusarmos a distingdo, por mais sedutora que pareca, entre lugar
(como sentido, vivido e cotidiano) e espaco (como o exterior, 0 abstrato, 0 sem
significacdo)? (MASSEY, 2008, p.25).

12 Disponivel em: http://www.teia.art.br/br/obras/o-porto/nota-dos-diretores . Acessado em: 07/08/2015.
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Frente a isso, a autora pontua trés proposi¢des que ampliam desde ja o teor de
nossas discussdes, ao trazer uma nocao de espaco que ressoa nas mais diversas
substancias da realidade, uma vez que é concebido como algo aberto, multiplo e
relacional, ndo acabado e sempre em devir. O espaco, para a autora, seria uma uniao
de trés elementos fundamentais: (1) é produto de inter-relacdes; (2) se é produto de
inter-relagbes, agrega em si mesmo a multiplicidade de distintas trajetorias que
coexistem e que fundam a pluralidade de posicées; (3) e, por fim, é destacado como

“processo” em constante criagcao, jamais finalizado e fechado (MASSEY, 2008, p. 29).

No filme O Porto, vemos instaurado uma pratica espacial especifica, um espaco
hegemonico e exclusivista, pela organizacao de “espagos urbanos vazios” que varrem
dos ambientes essa pluralidade da urbe. Nenhum espaco ou pratica de mobilidade €,
ou deve ser, uma condicao coerente, fixa e imposta, ja que as proprias identidades
gue o habitam ndo o sdo. Entdo temos nesse pensamento a questdo da geografia
dessas relagdes, “as geografias potenciais de nossa responsabilidade social” (p.30).
O que esta em jogo € uma concepcao de espaco capaz de abarcar a diversidade
dessas multiplas trajetorias de relacao entre os individuos, ja que 0 espaco ndo existe
antes mesmo das relacdes e dos cruzamentos singulares (MASSEY, 2008, p. 30 - 31).
Mas a autora vé com otimismo algumas manifestacées desse jogo relacional de

espaco-identidade:

Finalmente, ha um impulso em diregdao a uma “mentalidade aberta” [...], para
o mundo além do torrdo de cada um, quer seja a prépria pessoa, sua cidade
ou as partes especificas do planeta em que vivemos e trabalhamos: um
compromisso com essa contemporaneidade radical que é a condicao de e
para a espacialidade (MASSEY, 2008, p.37).

Questdes levantadas a partir de O Porto que nos convidam a uma pratica
reflexiva que toma a nocdo de espaco como algo aberto, mutavel e em constante
transformacao e que se configura, principalmente, a partir da relacédo entre sujeitos e
suas diversas trajetérias. Massey afirma que desenvolvemos meios de “incorporar
uma espacialidade as nossas maneiras de ser no mundo, aos modos de lidar com o
desafio que a enorme realidade do espago projeta” (MASSEY, 2008, p.26). A esses
modos de vida profundamente ligados aos territérios multiplos de expressao e de

relacdo, incluimos engajamentos implicitos do espaco que retroalimentam
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entendimentos mais amplos do mundo. Os tragos de subjetividade de cada individuo
e sua relacdo com o mundo marcam e constroem, a todo tempo, a sua propria nogao
de espaco. Sendo assim, como sustentar essas multiplas trajetorias de vida que nos
interpelam no cotidiano e dar espaco para a diversidade de experiéncias e posicoes

no mundo?

E nesse ponto que Massey defende a posi¢do de uma politica antiessencialista
da espacialidade a partir da ideia de que as identidades que marcam suas trajetérias
no mundo nao sao fixas e estaveis, jA que estdo num fluxo mutavel e constante de
inter-relacdes e trocas com a humanidade. Somos interpelados, a todo momento, por
subjetividades cambiantes, migratorias, deslocadas, como arranjos pessoais que
desconstroem um tipo de politica da identidade ou um certo liberalismo individualista
que considera essas identidades ja constituidas e fixas ou que defenda uma igualdade
para todas elas. O jogo politico efetivo da espacialidade, para a autora, esta na
condicéo relacional do espaco, que cria, expande e ressignifica constantemente o
nosso campo de experiéncia e de transito entre as diversas posicoes
contemporaneas, desde as mais subjetivas até as de carater geografico/arquiteténico.
Essa interacdo entre as identidades (vollveis aos diversos movimentos do mundo)
coloca em campo um itinerario pautado na diferenca e na diversidade, nos multiplos
exercicios de contato com o outro-diverso, cujo espaco € parte integrante e produto
desse processo aberto. A autora defende que as “identidades/entidades, as relagbes
‘entre’ elas e a espacialidade que delas faz parte sdo todas co-constitutivas”
(MASSEY, 2008, p.30). Habitamos, pois, um territorio social vivo que ativa e é ativado
por uma subjetividade mobil, por identidades movedicas que se interpelam e se
cruzam a todo momento nos diversos campos de existéncias do mundo

contemporaneo.

Encontramos uma similar referéncia no pensamento do tedrico cultural e
sociélogo jamaicano Stuart Hall (2001), o qual argumenta que o que estaria em
formacao hoje é um individuo sem identidade fixa, permanente ou essencial, definido
pelo autor como “sujeito p6s-moderno”. Esse sujeito fragmentado seria o produto de
uma série de processos que transformaram as sociedades modernas no final do
século XX e que estad “fragmentando as paisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecido

solidas localizagdes como individuos sociais” (HALL, 2001, p.9). Para o autor, essa
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“descentralizagdo dos individuos tanto de seu lugar no mundo social e cultural quanto
de si mesmos” (p. 09) funda a crise de identidade pos-moderna. A identidade torna-
se, entdo, uma “celebracdo movel” (p.13) dessa pluralidade que atravessa as diversas
divisbes e antagonismos sociais, pelas multiplas possibilidades de existéncia que
produzem diferentes posicbes de sujeito nos espacos. Até mesmo a propria
nomenclatura “identidade”, ja destituida de seu posto fixo, sugere um deslocamento
para algo mais dinamico e multiplo, ao redor do que poderiamos sugerir como

“processos de subjetivagao”.

Para que haja um verdadeiro reconhecimento politico da diversidade, é preciso
reconhecer que os “outros” possuem autonomia de suas proprias historias, decisdes
e posturas. Seria entdo o fato de conceber a coexisténcia da pluralidade de trajetérias
relativamente autbnomas. Para que isso ocorra, para que haja historias diversas e
coexistentes, é preciso haver espaco. Nas palavras de Massey (1991): “o pleno
entendimento da espacialidade envolve o reconhecimento de que ha mais de uma
estdria se passando no mundo e que essas estorias tém, pelo menos, uma relativa
autonomia” (MASSEY, 1999, p.15).

Massey (2008), entdo, aponta para uma questdo fundamental: as diversas
relacbes com a mobilidade produzem diversos significados de espaco e territério.
Cada sujeito, cada grupo social, percebe, interpreta e imagina a sua propria relacdo
com o espaco. Nesse sentido, a multiplicidade de olhares para a experiéncia da
mobilidade instaura as possibilidades de uma politica e de uma pratica de poder, ja

gue essa experiéncia

[...] pode ser imaginada j& que formada socialmente, avaliada socialmente e
de uma maneira diferenciada, entdo deve haver a possibilidade de
desenvolver uma politica de mobilidade e acesso. Para isso, parece que a
mobilidade, e o controle sobre a mobilidade ambos refletem e reinforcam o
poder. [...] a mobilidade e o controle de alguns grupos podem ativamente
enfraquecer outros povos. A mobilidade diferenciada pode enfraquecer a
influéncia dos ja fracos. A compresséo tempo-espaco de alguns grupos pode
prejudicar o poder de outros (MASSEY, 1994, p. 150).

Mas a que nocdo de espaco estamos nos referindo ao tomarmos

especificamente o cinema como principal campo de aplicacdo deste dialogo? Antes
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de aprofundarmos nessa questao, é necessario situarmos as relagdes entre espaco e
representacdo na visdo da autora, visto que o cinema, como um discurso sobre o

mundo, traz em si a propria representacao deste mundo.

A autora aponta uma questdo probleméatica em relagdo a ideia téo
profundamente encrustada e raramente questionada de que o0 espago equivale-se a
sua representacdo. Contra o pressuposto de que espago e representacao sao
equivalentes, temos algumas consideragcées importantes. Primeiro, essa “agora-
hegemonica” equivaléncia entre espaco e representagao teve seu alicerce no século
XIX e inicio do XX, nas tentativas inevitaveis e naturais de dar significado intelectual
para as relacfes de espaco e de tempo. A autora alerta sobre a necessidade de
enfatizar que a representacgéo trata-se, todavia, de um posicionamento intelectual
acerca do espaco, o produto de uma criacéo de significado. Segundo, a producéo de
representacdes € a producdo de um discurso sobre o mundo vivido — e, assim, cita
Laclau (1990): “a sociedade, entéo, €, em Ultima instancia, irrepresentavel: qualquer
representacdo — e, da mesma forma, qualquer espaco — é uma tentativa de constituir
a sociedade, nao de declarar o que ela é” (LACLAU, 1990, p. 84 apud MASSEY, 2008,
p. 53). E, em terceiro ponto, ela analisa o que Bergson escreve sobre como substituir
o caminho pela jornada, aquilo que afirma De Certeau sobre como substituir um
tracado por atos: “na formulagdo de De Certeau, um tracado &, em si, uma

representacéo, ndo é ‘espaco’. O mapa nao é o territério” (MASSEY, 2008, p. 53):

O préprio espago, o0 espaco do mundo, longe de ser equivalente a
representacao, tem de ser i-representavel [...] A atividade intelectual ndo deve,
no entanto, ser concebida como que produzindo um espago, nem suas
caracteristicas estendidas para modular nossas imaginacdes implicitas de
espaco. Pois assim fazé-lo significa privar o espaco daquelas caracteristicas
de liberdade (Bergson), desarticulacdo (Laclau) e surpresa (De Certeau) que
séo essenciais para abri-lo em dire¢éo ao politico (MASSEY, 2008, p.55).

Mas se espaco e representacéo nao sdo equivalentes, eles podem, ao menos,
ser correspondentes — se assim incluirmos as diversidades de relagéo entre esses
dois termos. Nesse ponto, caminhamos diretamente para as trés dimensdes de
producdo de espaco proposta pelo filésofo francés Henri Lefebvre. Em sua tese A

producdo do espaco (2006), Lefebvre distingue a pratica espacial (o espaco vivido,
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explorado), a representacdo do espagco (espaco concebido, conceituado e
interpretado por nds) e o espaco de representacao (aquele permeado por imaginacdes
e simbolos acerca do espaco vivido — espaco do cinema, dos artistas, fildsofos,
escritores, entre outros). Profundo estudioso e critico da obra de Marx, o autor afirma
gue a concepcéao de espaco era extremamente dividida entre as teorias humanas e
era necessario colocar o individuo como o principal elemento articulador, criador e

transformador do ambiente.

No presente trabalho, o foco de nosso interesse reside principalmente, mas néo
exclusivamente, no “espaco de representacédo” descrito por Lefebvre (2006), com um
olhar especifico para os filmes de Clarissa Campolina, que nos ligam as formas
simbdlicas de apropriacdo e transmisséo de cddigos, condutas e ideologia acerca do

mundo e de sua mobilidade.

A criacdo de espacos, ambientes, territorios e paisagens no cinema esta
diretamente ligada a ideia do filme como sendo um discurso que organiza uma seérie
de elementos - posicionamento e movimentacdo de céamera, lentes, cenario,
montagem, enquadramentos, entre outros — que juntos provocam constantemente
novas formas de visdo e percepcdo da realidade, formas essas impregnadas de
elementos simbalicos, espaciais e geogréaficos capazes de estabelecer uma nocao de
espaco filmico no fluir das imagens. E nesse sentido que Stephen Heath no livro From
narrative space (1993), garante que a aposta entre o filme e o mundo esta no discurso,
na forma singular de pensar o mundo baseada na organizacdo de imagens e
deslocamentos de pontos de vistas. Logo, para o autor, a narrativa contém um dos
principais fatores que consolidam a nogao de movimento e espacialidade no filme: a
narrativa contém, em si mesma, a constante renovag¢do da visdo. O movimento
narrativo seria, entéo, a légica de uma acéo coerente, interligada pelo tempo e pelo

espaco do filme, dentro do que ele chama de espaco narrativo ou espaco filmico.

Para Heath (1993, p. 74-80), o cinema constréi o espac¢o no ambito da narrativa
a partir de trés movimentos: (1) o movimento dos personagens dentro do espago
filmico, (2) o movimento da camera e a estruturagdo do que € para ser visto e (3) 0
movimento de plano a plano pela manipulacdo das imagens que criam 0 senso de

deslocamento de um espaco para outro. Esses trés elementos, para o autor,
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possibilitam que o movimento narrativo se aproprie de uma visdo de mundo ao passo

que provoca novas formas de vé-lo e percorré-lo. Travessias possiveis frente a tela®.

Mas que espaco, afinal, O Porto nos apresenta? Espaco rapido, esvaziado e
historico, arruinado em memoria e excluséo. Espaco este experimentado na tela como
recordacéo violenta do que nao existe mais. Espago tomado, capturado, roubado pela
hegemonia da limpeza contra os tracos de fuga. Espaco caro e vendido, espaco
comprado. Os auto-moveis de um lado, os i-moveis do outro: o ser humano as custas
do transito, do porto, de idas e vindas, de chegadas e partidas. A ironia continua
existindo dentro da prépria paralisia das relacdes — elevadores, 6nibus, trens, metrds,
museus, semaforos e congestionamentos: proteses movedicas da cidade que néo
cessam de se movimentar e que exacerbam a imobilidade sufocante do convivio
forcado. Por certo, as trajetorias de outros podem ser encorajadas ou imobilizadas

enguanto prosseguimos pelo espaco com as nossas (MASSEY, 2008, p.26).

Todas as presentes reflexdes expostas aqui caminham na direcao ideias que
consideram ndo somente o espaco vivido como algo mutavel e inconstante, mas
também os préprios deslocamentos no espaco narrativo ou espaco filmico. Logo,
compreendemos que as discussdes até agora estabelecidas trazem uma concepc¢éao
dindmica de mobilidade filmica, visto que a propria nocdo de espaco também o é.
Esse pensamento supera a nocao tradicional que toma o espago como um suporte
fixo das experiéncias no mundo e possibilita pensa-lo como prética aberta, criativa aos
diversos modos de existéncia e de representacdo (MASSEY, 2008; LEFEBVRE, 2006;
HEATH, 1993). Isso envolve um olhar para os habitantes do campo filmico (seja o
personagem, seja 0 espectador, seja a camera, sejam 0s objetos e construcdes), hao
simplesmente marcando e reproduzindo paisagens e construcdes estaticas, mas
reinventando suas varias trajetdrias através desse espaco. O que o filme faz, de certo,

€ projetar a narrativa que esses movimentos, que essas viagens filmicas possibilitam.

13 Tais ideias de Heath expostas na lingua portuguesa foram encontradas no artigop COSTA, Maria
Helena Braga et al. Construgdes culturais: representacdes filmicas do espaco e da identidade. In:
Entre-Lugar, v. 1, n. 2, p. 17-32, 2011.
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FIG. 2 Print screen do filme O Porto (2013) de Clarissa Campolina, Julia De Simone, Luiz Pretti e

Ricardo Pretti.

2.3 - Travessias ao lugar nenhum do Trecho

Em Trecho (2006), de Clarissa Campolina e Helvécio Marins Jr.,
acompanhamos o personagem Libério por estradas que atravessam diversas regides,
desde Belo Horizonte até Recife. Um diario imagético e sonoro remonta uma viagem
realizada ha 8 anos. As lembrancas e 0s questionamentos do personagem se
mostram transformados pelo passar do tempo, pela paisagem e pela propria

experiéncia do filme*“.

Inspirado inicialmente a partir do conto Boi de Marcal de Aquino, o filme Trecho
traz um misto de ficcdo e documentario que se propde a encenar a jornada de seis
meses realizada por Libério em 1998, passando pelas mesmas estradas e cidades
por onde esteve. Conforme a nota dos diretores, presente no site oficial da Teia, “a

recriacdo dessa viagem faz o curta transitar entre os géneros ficcdo e documentario,

14 Trecho presente na sinopse do proprio filme.
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aproximando sua estrutura as ‘folhas soltas de um diario’ e a forma como o proprio

personagem-depoente estrutura seu pensamento” .

Enquanto o personagem caminha, atravessamos o filme com tomadas ora
profundamente afetivas, ora planos longos e especialmente silenciosos.
Movimentamos enquanto o préprio personagem movimenta-se. No jogo de uma
camera dinamica, ouvimos texturas sonoras que nos remetem ao asfalto misturado a
natureza — temos a impresséo de que a estrada de Libério é tudo o que se oferece
aos pés. Seu fluir pelo espaco infinito da BR estende sua filosofia de estrada e sua

relacdo transcendente com ato de estar em movimento.

E que a BR tem uma forga, mano, sabe? Ela é magica, entendeu? [...] Ela
tem um magnetismo, t& ligado? Ele se entrega. A BR faz isso, ela mexe com
a pessoa, com o desconhecido, né? Vé que coisa bonita, vé, olha la. O fim
da estrada nunca chega né cara? Nunca chega, vocé vai andando... Nunca
chega, vocé vai embora... (TRECHO, 2006, 00:04:55 — transcricdo minha).

Encontramos, nesse personagem, a declaracdo de um inevitavel desejo pela
estrada, como uma forca sobre-humana por vezes maior que sua prépria decisao
consciente. Por outro lado, Libério expressa seu conflito arraigado num mundo grave
e pesado que nos empurra para a exaustdo e o bloqueio. Como podemos observar
na nota dos diretores sobre o filme, o personagem expde a for¢osa transfiguracéo da
estrada “ao falar sobre sua decisdo de abandonar sua casa e sua familia, de seu

rompimento com o mundo, suas historias, seus desencontros, 0 medo e a solidao”:

Chegando la, me deparei com uma morena, bonita, forte pra caramba,
entendeu? [...] Tava até gestante, e falou assim: [...] e ai cabeludo, pode ficar
aqui, aqui tem um lugar pra vocé ficar, gostei docé, de vocé, entendeu? E eu
estranhei, porque eu falei: “pd, apareceu uma mulé pra querer tomar conta
de mim”. Porque também, sabe, quando o cara pega o trecho o cara tem
vontade de andar, entendeu, sabe, de andar... andar cada vez mais, né? Em
busca do infinito, do obscuro... andar mesmo, sabe? [...] percorrer. E eu ficava
dividido entre a BR, né, e ela. Ta entendendo? Mas ela vinha com aquele
carinhosinho, aguele cuscuz, certo, com leitinho bésico, ela vinha com aquele
paozinho assado com café... e 0 qué que a BR me dava? (TRECHO, 2006,
00:08:08 — transcricdo minha).

15 Disponivel em: http://www.teia.art.br/br/obras/trecho/nota-da-direcao . Acessado em 15/03/2015
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O filme n&o garante uma localizacdo geografica ou uma apropriacao afetiva
sobre algum lugar ou moradia, nem imagens de suas paragens e seu pouso. Libério
€ um personagem em constante deslocamento, ndo ha sequer uma breve pausa para
retomar o félego durante a narrativa. O claro contraste do trabalho sonoro apresenta
nao somente o som direto de algumas paisagens e situacdes pelo caminho, como
também sons de ambientes internos, que nos remete a sua propria casa, seus filhos
e sua familia. Mas o espa¢o de suas raizes ndo € feito por imagens: ha muito
movimento no “tapete”® que nunca acaba. Na verdade, a opcao de tratamento criativo
dos realizadores para a realidade de Libério marca ndo somente a opcdo pela
mobilidade constante do personagem, como também da prépria equipe. Todos em
transito, inclusive nés espectadores. Estariamos nés, em Trecho, atravessando e
sendo atravessados pelas imagens-memoarias de Libério, por seu desejo nbmade, por

sua inevitavel errancia?

Tomando essas consideracgdes, principalmente a de que o cinema € puro
movimento e que as imagens derivadas desta pratica estdo em profunda mobilidade,
seja pelarelacéo linear entre elas ou seja pelos cortes bruscos que instauram espagos
e tempos singulares, vale perguntar: até que ponto essas imagens sdo transitaveis?
Até que ponto elas instauram uma no¢do de movimento pelo espaco filmico capazes

de conectarmos as nossas proprias condi¢cdes sensoriais, emocionais e mébeis?

Na procura de uma teoria que esclareca a pratica de percorrer 0s espacos no
filme, Giuliana Bruno, na grande obra Atlas of emotion: journeys in art, architecture
and film (2002), sugere revisitar os importantes estudos de Sergei Eisenstein,
principalmente seu texto Montagem e Arquitetura (1989). Este trabalho é considerado
por Bruno o pivd, um livro-guia, na sua tentativa de tracar uma articulacdo entre filme,
arquitetura e praticas de mobilidade. Entéo, refletimos junto com a autora sobre um
certo modo de percorrer os espacos filmicos com grande analogia as passagens
arquitetdnicas no espaco vivido. Assim como o caminhante escolhe seu préprio trajeto
em meio as constru¢des arquitetbnicas, o espectador também destina seu percurso
pelo flme com certa autonomia, escolhe para onde olhar, o que olhar, e por onde en-

caminhar a sua visao. O filme possibilita um espaco aberto aos percursos da visao e,

16 Referéncia do personagem para a estrada.
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mais além, oferece-nos, na leitura da imagem, a condicdo de experiéncia corporal

incluidas nesse olhar.

A partir desta perspectiva, Bruno pontua que se instaura ha montagem filmica
uma certa travessia ficticia que situa o filme nos espacos e movimentos de uma
mesma ac¢do dramética — “um conjunto arquiteténico é ‘lido’ enquanto € atravessado.
Assim também o é para o espetaculo de cinema, para o filme - a tela de luz - é lida
enguanto € atravessada e € legivel na medida em que é transitavel*”” (BRUNO, 2002,

p.58 — traducédo minha).

O ato de assistir a um filme, para Bruno, € uma “pratica de espagos” assim
como nas construcdes arquitetbnicas. A multiplicidade de perspectiva com diversos
pontos de vista, ritmos, mudancas de altura, tamanho, angulos e escala de visao, além
da velocidade de transporte, estdo embutidos na prépria linguagem filmica dos
espacos criados. Nessa soma, a imagem em movimento cria a sua propria arquitetura
ambulante, inscrita no fruir das acdes filmicas na tela. Compreendendo isso, atingimos
umas das principais bases do pensamento de Bruno permeadas pelas ideias de
espaco e movimento de Eisenstein (1989) — o filme cria um espaco privilegiado e
reinventado para ser visto, examinado e perambulado — para ser atravessado. O
espectador, entdo, deixa de ser apenas o observador passivo, o contemplador, e
migra-se da posicao de voyeur para voyager, o viajante, o errante, o nomade, aquele
espectador itinerante que Ié o préprio movimento como praticas de imagem (BRUNO,
2002, p.59).

No Dicionario Aurélio de Lingua Portuguesa, errante é aquele que anda
vagueando, sem destino certo, vagabundo, aquele ndo firma, o vacilante.
Caracteristicas imaginaveis para nés que percorremos o Trecho. Mas algo além
dessas definicdes parece sobrepor-se a essa ideia ndbmade em relacédo a Libério. A
palavra errancia também € entendida como aquilo que se une ao engano, ao erro, ao
equivoco da prépria jornada.*® O lugar do equivoco no filme Trecho ndo esta de modo
algum atrelado a biparticdo moral entre certo e errado, mas reafirma para todos nos,

pelo principio do asfalto, a possibilidade de ser incerto, titubeante em relagcéo ao seu

17 No original: An architectural ensemble is “read” as it is traversed. This is also the case for the cinematic
spectacle, for film — the screen of light — is read as it is traversed and is readable inasmuch as it is
traversable.

18 A partir das definicbes do dicionario: FERREIRA, AB de H. Novo dicionario Aurélio da lingua
portuguesa. Editora Positivo, 2004.
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proprio devir e destino, cujo desejo de deslocamento €, em si, a prépria revelacdo de

sua caminhada, a propria motivacdo manifesta. Desejo esse também itinerante:

[...] aquela pessoa mais safada, mais descarada, sabe, que tudo pra ela é
bom, sabe? E. Sozinho ai 6. Olha la 6, onde vai o tapete, |4 embaixo, 6. Isso
é bom? Isso € ruim, cara, mas eu tava aqui 6. E como se eu ndo conseguisse
identificar o ruim (TRECHO, 2006, 00:11:52 - transcrigdo minha).

Tropegos, engasgos, solucos nas solugdes, nas falas e nas vias de contato com
a camera que nos apresentam as multiplas vacancias de si - o errabundo,”” como
aguele que faz do vacilo o seu préprio percurso de desejo, porque ali, logo na proxima
dobra da travessia, havera mais um outro in-certo. JA ndo sabemos mais quem &
Libério e quem, de certo, estéd assistindo-o. Libério canta: “mas mesmo assim, eu
prossigo em frente sabendo que é ruim, mas quem sabe esse ruim pode me ensinar

a viver uma vida sem murmurar” (TRECHO, 2006, 00:06:32 - transcricdo minha).

Questdes que nos remetem, portanto, ao desgarramento de Libério de seu
proprio espaco vivido, familiar e afetivo (e representado pelo filme), tomando tais
espacos como meios (e nédo fins) da proépria jornada sem fim pelas BRs do pais.
Mesmo que as vozes em off presentes no filme nos remetam a localizagGes afetivas
do personagem, essas vozes parecem nao ser suficientes para enraiza-lo em algum
pouso no caminho. O transito de Libério é causa, ao mesmo tempo efeito, de um corpo
gue nunca para de se movimentar - ndo ha lugar possivel para o pouso derradeiro.
Seria esta uma reflexdo mais ampla que inclui o nosso préprio desejo de movimento,
intensificado, potencializado, por vezes poluido e congestionado por nés na travessia

diaria no mundo?

A espacialidade que advém do filme Trecho € mais que uma geografia, € o
impulso a algo mais incerto, ndo-sabido, ndo-dito e uma resisténcia a uma ocupagao
derradeira - uma exclamacao que paira sobre a desterritorializacdo do proprio sentido
de si. Como vemos na sua ultima fala no filme, “quando eu tomei a opgao [de

caminhar] ... opcéo ndo, porque isso ndo é escolha, isso ai é interior, sabe? Foi mais

19 Termo encontrado em FERREIRA, AB de H. Novo dicionario Aurélio da lingua portuguesa. Editora
Positivo, 2004.
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pro lado do empurrdo. Té ligado? Empurrdo quer dizer, € pra tu ir, tem que ir
compadre” (TRECHO, 2006, 00:15:02).

Coreografar os passos. Acompanhar os pés na estrada, ao som ritmado dos
carros e da respiragdo. A travessia do quadro é também a travessia da vida.
Uma voz de crian¢a guarda o segredo — sobre a imagem de flores do campo
ao vento, ela diz: “nada”. (MAIA, 2012, p.60).

FIG. 3 Print screen do filme Trecho (2006) de Clarissa Campolina e Helvécio Marins Jr.

2.4 - O deslocamento menor em Girimunho

Apresentar o filme Girimunho, a partir deste presente ponto de vista que
pretende provocar discussdes ampliadas e diversificadas sobre os deslocamentos no
espaco filmico, € ensaiar um certo didlogo que ndo leva a cabo uma andlise
sustentada apenas nos grandes e evidentes deslocamentos, mas também,
potencialmente, aqueles que colocam em cena um movimento menor, ultrassensivel,
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por vezes instavel, errante, trépego, incerto, que evidencia muito mais a mutabilidade

envolvida na travessia do que o espaco percorrido em si mesmo.

Com isso continuamos o didlogo com Giuliana Bruno (2002) ao trabalhar a
nogao de afeto, as visceras do cinema, como sendo um “movimento” pelos mundos
gue os filmes nos ofertam. A emocao, entdo, é entendida como um afeto de transporte
dessa mobilidade singular, suscetivel, microcosmica, por vezes invisivel, mas tédo
presente nas relacdes com o filme. E sempre um risco de captura o exercicio de
observar os passos invisiveis (ou quase invisiveis), mas estes, quando dados,
ressoam no mundo ou, quando entendidos, misturam-nos um pouco mais na vida das
coisas vivas. Um tanto de desejo n6made neste viver assenta em nos o que Deleuze
(1998, p.31) se inquieta ao falar das viagens imodveis, ja que “as fugas podem ocorrer
no mesmo lugar”, e que um certo nomadismo em si (ou de si) leva-nos a pensar que
somos, em alguma medida, “imdveis a grandes passos”, caminhando até um préximo

territorio a ser preenchido por nossas poténcias.

Portanto, é a partir dessa perspectiva que apresento Girimunho (2011) neste
didlogo. O filme, ao abordar a questdo da perda no ambito da relacado familiar,
especificamente a relacdo conjugal entre homem — mulher no sertdo mineiro, nos
insere ndo somente no drama da saudade como também nos apresenta 0 noroeste
de Minas Gerais e as profundezas da vida sertaneja na cidade de Sdo Romaéo,
bordejada pelo Rio S&o Francisco, que, praticamente, toma sua importancia de
personagem no filme. Misto de ficcdo e documentério, o filme de Clarissa Campolina
e Helvécio Marins Jr. prop6e um didlogo direto com o mundo por uma forma de contar
histérias que desconstrdi um certo padrao dramatico hegemdénico, a0 mesmo tempo
em que propde a criagdo de um espaco subjetivo com profundas referéncias ao sertéo
de Guimarédes Rosa, sem tirar o pé do cotidiano de Sdo Roméao, um povoado do sertdo

mineiro cujos habitantes da cidade sdo os préprios atores do filme.

Apo6s a morte do marido Feliciano, Bastu reafirma suas dores e seus desejos
perante a perda. A suposta presenca do fantasma de seu marido em sua prépria casa
provoca a manifestacéo de lembrancgas, sentimentos, revoltas e afetos que a levam a
uma seérie de transformacfes e deslocamentos em sua vida, movimentos que
recorrem no filme como poténcia menor, micro-revolucionaria, que criam o espaco da
contradicdo e da complexa condicdo de mulher no sertdo mineiro. Ressuscita-se,

assim, a aparicdo dos padrbes antigos e ja saturados e a possibilidade de
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transformacao, pela forca do girar das aguas, de uma nova configuracdo de seu

espaco singular como mulher, como Bastu.

O filme é constantemente habitado por mulheres que desempenham suas
funcBes de organizacao do ambiente doméstico e das tarefas sociais e familiares, com
imagens ou referéncias a limpeza do quintal, preparacdo do almoco, confeccéo e
costura de roupas, igreja, temas sobre casamento, paixdes, amores e as tradicbes
musicais e orais daquela regido. Rarissimas séo as referéncias masculinas — o espaco
filmico € totalmente habitado por essas mulheres. Apesar das alusdes estarem
intimamente ligadas ao ambiente domeéstico e familiar, o filme n&do reduz suas
personagens e suas funcdes domeésticas aos esteredtipos femininos comumente
representados no cinema. O filme possibilita uma relacéo singular e profundamente
autbnoma, e especialmente complexa, entre a tradicdo sertaneja mineira e o

comportamento da mulher frente a essa tradi¢ao.

A posicdo de autonomia dessas mulheres em relacdo a tradicdo de uma
sociedade firmada no dominio patriarcal pode ser observada constantemente no filme.
Quando o assunto € casamento, Bastl apoia a vontade de Branca, sua neta, de nao
se casar e de morar sozinha para estudar em outra cidade. Em outra cena, as duas
conversam sobre a gaucha, um tipo de pistola, e sobre a vontade de Branca de ser
policia feminina: “Se fosse vocé, vocé atirava? Tem medo?” pergunta Bastu, “a
senhora era bicha macho pra atirar né?”, responde Branca. Nos festejos, Maria do
Tambor lidera a folia com sua voz e percussao e, de frente para um jovem, confirma
sua estirpe num trecho de uma cantiga: “eu ndo sou casa caida nem parede

derrubada. Num sou cha de macela pra curar cabega inchada”.

A forte presenca de reproducdes simbdlicas criadas a partir de cantigas, contos,
bailados do sertdo mineiro, por vezes marcam a presenca de codigos da sociedade
sertaneja que reforcam as relacbes de poder e género (genre), mas também nos
possibilitam observar as a¢des de desconstrucdo das mulheres no filme contra tal
imaginario masculino e socialmente dominante. Ao passo que Girimunho expde essas
tradicOes, cria e recria, a0 mesmo tempo, um espaco subjetivo que se descola destas
reproducdes normativas e nos apresenta personagens femininas profundamente
singulares e contraditorias. Portanto, as representacdes de género padronizadas

presentes nas cantigas e nas tradicbes orais ndo sao suficientes para manter as
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personagens no lugar de reproducdo do imaginario social, habitado pela mulher
submissa e pelo homem dominante. As personagens parecem desengrenar essa
tendéncia na propria acao filmica, ainda que as cantigas e as tradicdes continuem

presentes.

Se ha nesta mulher o seu proprio lugar de dor e de poténcia ao perder o marido,
ha no campo filmico a desconstrucédo da imagem estereotipada da mulher ferida pela
morte do outro, paralisada pela falta, submissa até mesmo as suas proprias emocoes.
Encontramos, pelo contrario, expressées nada expansivas e por vezes
excessivamente ambiguas. O fato de Bastl ndo nos oferecer tracos claros e
hiperbdlicos da perda, muito comum nos cédigos tradicionais do cinema classico e
melodramatico, nos coloca de frente para uma personagem altamente complexa e
incapturavel a primeira vista. A falta de expresséo surge ndo apenas como opc¢ao de
linguagem filmica, mas também como constituinte psicolégico da personagem, o que
traz mais complexidade e instiga as proprias condicdes de Bastu. Sua reacdo traz uma
poténcia de acao que firma o carater de uma protagonista que decide agir por si e que
escapa do jogo ritualistico e modelizador da morte, no qual vemos, em geral, as
hiperexpressdes de choro, angustia e medo no corpo dos personagens. Onde esta a
ferida em Basti? Por onde escapam suas angustias? Perguntas que nos aparecem
com o risco da complexidade humana e que nos distanciam da visdo generalizante da

perda.

Esbocadas algumas caracteristicas gerais do filme e de alguns tracos
subjetivos dos personagens, iremos adentrar na analise especifica que toma como

viés as diversas relacdes entre espaco e mobilidade no filme em questao.

Logo no inicio do filme, Bastu discute com Feliciano ha mesma noite de sua
morte. Ao chegar em casa apds uma noite de bailado, é Bastu que vai até o vao da
porta da sala onde esta o marido deitado, assistindo televisdo. Seu tom rispido parece
traduzir os moldes de uma relagcéo insatisfeita e transtornada, ao dar cabo a um

monologo ansioso e direcionado ao marido:

Tava no batuque. Eu agora n&o saio dum batuque [...] Eu que num posso com
isso. Ai cé fica. Entdo é bom que cé fica ai sentado oiando. Até cé cochila. E
eu td la na boa. Na festa. Dangando. Ai agora vou da que tem pra dancar
(GIRIMUNHO, 2011, 00:07:38. Transcricdo minha).
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Se vemos um claro conflito conjugal desenvolver-se logo nos primeiros
momentos do filme, um recurso notdvel marcado pelos diretores embolsa
complexidade na relacdo de Bastlu e Feliciano, quando somos privados de uma
aproximacéao do marido e permanecemos distantes e estrategicamente limitados a um
elo subjetivo mais profundo a ele. Esse fato, marcado logo no inicio do filme, também
possibilita pensarmos na relacdo de mobilidade e independéncia de Bastl em relacéo
ao marido. O claro contraste de comportamentos entre os dois e a evidéncia de Bastu
a deslocar-se para fora de casa mobilizada por desejos além do ambito doméstico,
traca uma linha ténue desse distanciamento declarado durante a sua fala: enquanto a
protagonista refere-se a si mesma como quem “n&o sai dum batuque”, ao marido sé&o
dirigidos metaforas e consideracdes opostas ao movimento, relativos a monotonia,
imobilidade e invalidez (pelo uso excessivo de alcool). Bastu afirma sua insatisfacéao
em relacdo a companhia do marido e faz questdo de marcar sua decisédo de deslocar-
se para onde o desejo a leva, ao tomar a ida ao batuque como a¢do em beneficio
proprio. Ao contrario, 0 que vemos sobre Feliciano é uma extrema auséncia e
passividade. Nado ha acdo, ndo ha reacdo, apenas um siléncio inativo e passivo
perante a fala da mulher. Para nés, espectadores, o marido permanece distante,
desconhecido — um espectro do drama. Sua auséncia parece ser mais concedida no

filme que a prépria imagem que o define.

Auséncia tao referida que se transforma em morte. Bastd ndo sO passa a
conviver com tal auséncia do marido como também a ser visitada por ela: o espirito
de Feliciano parece assombrar seu comodo de ferramentas. Ela permanece parada e
observativa frente a varios destes acontecimentos misteriosos, enquanto reclama, em
tom agressivo, palavras direcionadas ao suposto fantasma. Até que, em determinado
momento do filme, ela decide reconfigurar sua prépria atitude com o misterioso fato e
retirar de sua casa as ferramentas, as roupas, 0S acessorios do marido que
ressurgiam “com vida” no seu dia a dia. Mais do que dar partida a um luto truncado
em relacdo ao marido, Bastu revolve o espacgo saturado da presenca do homem e
decide por fim, definitivo, na relagdo com ele — dar fim ao que j4 estava morto.
Desabitar de sua propria casa essa presenca inquietante e criar espago para a

auséncia e os deslocamentos do porvir; criar espago.
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Juntando as ferramentas, Bastu reafirma sua manobra:

Cé té& muito € manso. Cé vai embora. Aqui a oficina quem vai resolver é ieu.
Ninhum homi, bicho homi, ndo resolve ndo. Cé ja morreu o que é que quer
mais que num fala? Num quero mais, ja t6 cansada. Cansadissima de ficar
escutando conversa fiada de vocé. [...] O que vem, vai (GIRIMUNHO, 2011,
00:53:56. Transcricdo minha).

A nocgao de ambiéncia criada a partir da decisdo da personagem por retirar da
casa os pertences do marido instaura no filme uma nova relacdo com o espaco. Aquilo
que fora til ao marido definitivamente ndo o é para ela e essa expurgacao clareia um
novo espacgo construido, um lugar conquistado, decidido, emancipado a partir da
mobilizag&o da protagonista frente ao luto; mobilizacdo essa entendida como re-acéo,
deslocamento interno de emocdes frente aos rompantes da vida, sendo assim, puro

movimento.

A emocédo, neste ambito, estd profundamente conectada a nocdo sutil de
mobilidade aqui discutida, visto que é parte de um processo ativo da diegese, como
sinal de contato afetivo entre o espectador e o filme - imagens e sujeitos mobilizam e
sdo mobilizados pelo fiime. Entdo, pautados nesse cinema de afetos?0, vale
retornarmos a ideia de Giuliana Bruno (2002) de que o movimento (motion) produz
emocao (emotion), e que, correlativamente, emog¢ao contem em si 0 movimento, um
deslocar-se, um efeito politico e geopsiquico. Se olhamos para a raiz latina da palavra
emocado, perceberemos claramente uma forca motora que traduz a prépria acao
filmica: emocado deriva da palavra latina emovere, um verbo ativo composto de ex
(para fora) + movére (mover), que juntos significam "mover para fora". H4 também a
referéncia desta palavra a um sentido de transporte, deslocamento ou transferéncia

de um lugar para outro.

A emocéo, portanto, pode ser entendida como um afeto de transporte que
permeia toda nossa cultura. Inclusive, porque a origem grega da palavra cinema esta
aliada tanto ao movimento quanto a emocéo. Pensando, entédo, que o filme é uma
forma de transporte — transporte de imagens e emoc¢des — podemos entender o

cinema como um tipo de movimento de experiéncias, uma forma de levar-se, deslocar-

20 Termo a ser discutido especialmente no Capitulo 4.
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se pela emocdo (BRUNO, 2002). Dessa forma, o movimento cinematico carrega
consigo um transporte afetivo pelos espacos disponiveis a serem habitados na relacédo
com o filme. E, principalmente, pensando no ambito do movimento menor, tais
deslocamentos sutis suscitam experiéncias profundamente afetivas e que,
provavelmente, um olhar afetado, mobilizado, serd justamente aquele capaz de

percebé-los.

Para figurar estas reflexdes, recorramos ao momento em que Bastu decide
recolher e dar fim as coisas do marido e levar para o Rio Sdo Francisco a mala
carregada de pertences dele. Com a mala na méo, Bastu vai até a casa de Maria e
avisa que esta partindo, em segredo, para Urucuia dar fim aos objetos. “Se ele [irm&o
de Feliciano] num quiser, eu jogo no rio. Pelo menos deixa eu sussegada, né?” Ao
despedir-se da amiga, Maria abengoa: “Faz essa viagem em paz. Chega la e encontre
o que vocé quer’ (GIRIMUNHO, 2011, 00:59:07. Transcricdo minha).

Sozinha e segurando a mala, Bastu se pde na estrada. Por dentro do 6nibus,
os rastros da paisagem ao fundo sédo especialmente iluminados e o deslocamento
toma seu destaque. Um plano aberto revela uma belissima paisagem do sertdo
mineiro onde acompanhamos, lentamente, o traco do dnibus sinalizado pela poeira da

estrada de terra.

Do chao da estrada, passamos para a agua do Rio Urucuia. A fluidez de uma
série de deslocamentos criados até agora, desde a rodoviaria de Sdo Romao, parece
manter-se nas aguas translicidas da corrente do rio. Bastu joga as roupas na agua.
O movimento da camera revela, aos poucos, que junto com o fluxo lento, quase
imperceptivel das aguas, vao-se as roupas. Com a sombra refletida na agua, ela
protagoniza sua propria vontade e da destino aos objetos do marido na direcdo que o
rio leva. Em determinado momento, o rio suga para o fundo todos os pertences.
Acompanhamos, lentamente, o sumir de tudo, as coisas se rendem ao movimento de

partida e nada resiste ao desaparecimento.

E ali que se espreita na cena uma intensa mobilidade, ndo aquela declarada,
fabulosa, vasta, até entdo executada por ela ao tomar a estrada, num 6nibus ou num
caminho pelas ruas empoeiradas em direcao a algo, mas aquele sutil movimento, o
menor, que coloca em jogo um empuxo lento, amolecido, dobradico, compassado,

gue encharca as roupas e leva para o fundo da agua doce aquilo que é por demais
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insuportavel. Com as aguas, vao-se os pares de meia, de cal¢a, de sapato - o par.
Fica o ritual de partida, a decisdo por si mesma e o adeus ao homem fantasma. As
aguas ficam cheias e os espacos potencialmente vazios; fica a auséncia como impeto

de acéao por si.

E fato que a intensidade emocional desta cena possibilita que a percepcio de
um movimento interior, sutil, seja metaforizado pelo deslocar daquelas roupas.
Estariam todos em movimento? A personagem no abalo da partida, o filme em seus
arranques afetivos e o espectador nas correntes agitadas que habitam a tela e o

mundo?

E nesse sentido que Bruno ressalta ndo apenas o movimento de corpos e
objetos na tela de cinema, ou o fluxo de movimento da camera, ou qualquer outro tipo
de deslocamento de ponto de vista. Para ela, o filme cria sua mobilidade ndo somente
através das coisas vistas, mas também através de seu proprio espaco singular, e-
motional space (p.256). O filme move, e fundamentalmente nos “move”, com sua
habilidade de afetar e multiplicar afetos. As proprias referéncias comumente usadas
para expressar a experiéncia de con-tato emocional com o filme ressaltam essa
pratica de sermos movidos pelas imagens em movimento — o transporte de afetos esta
na nossa prépria linguagem cotidiana quando expressamos que determinado filme
‘mexeu comigo”, ou que se sente “abalado”, “balangado”, “mobilizado”, “tocado” por
ele, entre outras das muitas claras confissdes de quando se atravessa e é atravessado
pelo filme. Como na conducdo arquitetdnica, o movimento do filme direciona uma
travessia, um itinerario de passagem, o0 ingresso a uma cartografia cujo transporte €,

no fim, a prépria emocao - motion is emotion (BRUNO, 2002, p.58).

E a partir do momento em que Basti decide recolher e dar fim as coisas do
marido, que as condi¢cdes de mobilidade das cenas, proporcionadas pela atitude da
protagonista, tomam um novo fluxo e um dinamismo mais evidente, com o

deslocamento da personagem a outro lugar/territério motivado por algo.

De volta a sua casa, acompanhamos a transformacéao dos espacgos vazios em
novos territorios. Um estendido plano-sequéncia leva nossa atencao para o que se
move, potencialmente, naquele lugar: Bastu percorre os vacuos da casa com sua
magquina de costura até chegar na antiga sala de ferramentas do marido. A

reconfiguragcdo do espago da casa, marcada principalmente pelos deslocamentos
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discretos da personagem, sem excessos dramaticos, sejam internos ou externos, e
de seus objetos, agora traca novos desenhos dessa geografia interna que reconstroi
0 senso de um novo lugar para aquele antes saturado e sem vida (a propria relacao
com a luz reafirma isso: antes havia a predominancia de sombras, baixa luz, noite;

agora sol, dia e amplitude). Trata-se de um mundo conquistado, Unico, préprio.

Se 0 espaco é conquistado, tal movimento marca seus efeitos por todo o
transcorrer do filme. E o que se percebe na cantiga entoada por ela em cima de uma
bicicleta ergométrica, em meio a gargalhadas, dando corpo a um irbnico percurso
aparentemente fixo, mas internamente expansivo por seu proprio campo
reestruturado: “Essa noite eu ndo dormi/ Sé pensando em ti / Vou deixar de te amar /
Pra poder dormir” (GIRIMUNHO, 2011, 01:09:20. Transcricdo minha). As pedaladas
vibrantes parecem movimentar suas for¢as para além do préprio corpo e ressoar pela
casa e pelos trajetos por ela escolhidos e ja realizados. A imagem em sequéncia de
um vento forte na estrada de terra da forma a um redemoinho de vento que celebra a
estrada como traco simbolico das transformacdes de Bastu — a evidéncia de sua
mobilidade tanto em relacéo as reconfiguracées de seu carater quanto aquelas que
se traduziram em movimento no espago, sutis ou ndo, motivadas por suas acoes e

emocodes internas.

Fogos de artificio e musica: ha motivos para festejos. Porém, no meio disso,
Bastl pega a direcdo do rio e entra na escuriddo da margem. Na pouca luz, podemos
sentir o remar de Bastu até sumir definitivamente no escuro. Um barco é visto no meio
do breu carregando nas aguas a poesia da falta, que suspende o ritmo de alegria e
nos insere num campo de nostalgia e pesar: “O leva eu, minha sodade/ Eu também
quero ir’ (GIRIMUNHO, 2011, 01:19:00. Transcricdo minha)*. O barco sai do quadro

e ficamos na escuridao.

O sentido reservado as sombras e a escuriddo é constantemente atrelado ao
suspense e convoca ambiguidades. O filme autoriza as contradi¢cdes da perda e insere
a possibilidade tdo diversa de considerar a personagem como sujeito sem definicao
integral possivel, descentralizada de um carater Unico, linear e convicto, partindo para

contrastes, ambiguidades, ambivaléncias e a¢des duvidosas. Permite, portanto, que

21 0 leva eu, minha sodade/ Eu também quero ir/ Minha sodade/ Quando chego na ladeira/ Tenho medo
de cair. Composicao de Tito Guimardes/Neto/Alventino Cavalcanti. Os Cantores de Ebano. Sédo Paulo:
Atracdo Fonografica, 2003. 1 CD.
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a falta do marido seja expressao de um vazio potente e emancipatorio e ao mesmo

tempo seja vazio do outro, seja saudade, seja a dura morte: de si e do diverso.

Parada em frente a imensidao das aguas do Rio Sao Francisco, Bastu vai em
direcdo a correnteza. Por ela, iria até no mais profundo das aguas, mas o medo a
paralisa. A visdo iluminada de dois peixes dourados a trouxe de volta para a terra
com os pés no caminho do que a move. De volta ao terreno inconstante que lanca
Bastu ao encontro com seu préprio itinerario incerto, liquido, incapturavel, como nas
suas ultimas palavras no filme: “a gente ndo comecga, nem acaba. A gente ndo € nem
véio, nem novo. A gente vive” (GIRIMUNHO, 2011, 01:24:06. Transcricdo minha).

Diante a tudo isso, podemos pensar que o filme traz a tona a mobilidade como
poténcia, como performance de transito num espagco particular, Gnico, raro. E o lugar
do movimento sutil nas cenas do filme que dao cabo ao lugar de Bastu, como mulher,
como esposa, avdO e como diversos outramentos possiveis em suas mdultiplas
localizacGes e desejos. A fruicdo desta mulher provoca a poténcia de sua prépria
poténcia. Provoca a reflexdo de seu lugar complexo, contraditério, vulneravel as forcas
do “girar do redemoinho”? e nos convoca a reflexdo do espaco e da mobilidade

destinados a ela no campo filmico, da narrativa a estética.

22 Como consta na sinopse do filme: “duas senhoras no sertdo mineiro fazendo o redemoinho da vida
girar”.



FIG 4. Print screen do filme Girimunho (2011) de Clarissa Campolina e Helvécio Marins Jr.
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CAP 3 ,
ARQUITEXTURA DO ESPAGO FILMICO:
ENSAIO PELAS VIAS DO VIVIDO NO SERTAO MINEIRO

De todo o modo, “sair de si” em dire¢do a realidade do outro é sempre querer transpor uma
distancia, supera-la e, ao mesmo tempo, reafirma-la, sustenta-la.
André Brasil

Sertdo: estes seus vazios. O senhor va. Alguma coisa, ainda encontra.
Jodo Guimarédes Rosa

3.1 - Aderir ao movimento

Logo no inicio de seu livro, no prefacio a edicao brasileira de Pelo espaco: uma
nova politica da espacialidade (2008), a autora Doreen Massey discute a relacdo entre
os elementos tedricos que compde o terreno académico e a vida prética, evidenciando
o teor de desafio em traduzir os eixos do mundo num sistema de pensamento. Nesse
desafio, o que parece interessa-la ndo sdo os percursos puramente intelectuais e
significacdes por demais fechadas, mas sim as intensidades e os vetores do espaco
gue nos direcionam para o0 mundo vivido. O empuxo para os fatos do mundo seria,
entdo, a base de uma efetiva producao teérica como ela mesma diz: “para mim, é
frequentemente através da reflexdo sobre algum acontecimento comum [...]
aparentemente insignificante que chego a novos entendimentos ‘tedricos’. A ‘teoria’
surge da vida” (MASSEY, 2008, p.16).

Sensibilizados pelos estudos de Massey (1994; 2008) e Giuliana Bruno (2002)
discutidos no capitulo anterior, varias questées ficaram, de certa forma, como uma
“pendéncia de agao no corpo”, uma atragéo para a vida, para a pratica e exercicio de

varios desses pontos que nos inspiraram nas leituras dos filmes anteriormente. De
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todos os pontos levantados até agora, ha um contetdo apresentado por Massey que
traduz claramente essa inflexdo a pratica: s6 € possivel haver espaco quando ha

relacéo.

O que significaria findar as relagdes no/com/pelo espago que néo ficassem
apenas restritas aos quadrantes do papel, nas bordas das palavras e nas afirmacdes
diretivas desses autores? Como seria levar quase ao estiramento maximo a linha
flexivel entre o filme, o mundo e a escrita? Como encontrar, no relance da vida pratica,
um certo trajeto (ou trejeito) do filme, que mais parece um componente imaginario do

que de fato uma localidade?

Me dispus, assim, a criacdo de um determinado arranjo, um principio de
passagem?3, que possivelmente me levaria até a pequena cidade de Sdo Roméo, local
onde se realizaram boa parte das gravacdes do filme Girimunho. Assim criado, entrei
num jogo de acasos, surpresas e sincronias que eram a base dessa mistura do filme
na realidade. Sem utilizar quaisquer ferramentas digitais ou impressas de localizacéo,
deslocamento e acessibilidade a geografia que estava prestes a adentrar, iniciei o
percurso de aproximadamente 450 km pelo norte e noroeste de Minas Gerias, regido
do sertdo mineiro figurada pelos imaginarios e pelas vivéncias de Guimarades Rosa,
especialmente na obra Grande Sertédo: Veredas. Nessa proposta de percorrer o sertdo
e algumas vilas e comunidades mineiras, inspirado pelo filme de Clarissa Campolina
e Helvécio Marins Jr., que relacdes de atravessamento seriam possiveis? E as
miradas imaginarias, as minhas paisagens internas e aquelas externas que eu

encontraria?

Mas antes dessas perguntas, uma outra € ainda mais importante: por que
escolhi este filme e as discussdes acerca de Girimunho para adentrar na referida
pratica de espacos e mobilidades? A resposta € clara: ndo sé pela atrativa riqueza
material e geografica do sertdo mineiro, especialmente pelas infinidades de relacdes
geoespaciais e geopoeéticas que sdo possiveis ser pensadas, mas, também, pelo
desafio que Girimunho vem nos apresentando acerca do deslocamento menor como
possibilidade de inscricdo potente no NosSso pensamento e na hossa pratica no mundo

vivido, tanto quanto, também, no cinema e na arte em geral.

B Termo inspirado a partir das explanagtes de Massey (2008) acerca das cartografias situacionistas
(sobre este dltimo termo, reservamos um subcapitulo especial).
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Para tudo isso, apenas uma dire¢do veio como rumo: a de que era preciso, de
fato, estar em relacdo para que surgisse, assim, 0S espacos possiveis, a partir dos
fluxos e refluxos da experiéncia imersiva no sertdo mineiro. Testemunhar em alguma
medida, em conjunto, a criacdo de espacos enquanto se atravessa a realidade do
filme e do mundo, enquanto se trilha o ch&do de poeira vermelha sertaneja. Descobrir,
reinventar, (re)passar e inaugurar caminhos enquanto se esté as voltas do rastro do

filme. Por um itinerario incerto, outras imagens além-filme vao sendo reconstruidas.

Nessa condi¢ao vivencial, pautados, neste caso, na relagédo do filme com a
vida, as diversas préticas de mobilidades criam, por si sé, diversas formas singulares
de experimentacdo do espacgo — cria-se um entrelacado de contornos que marcam
nosso territdrio social, nosso campo de convivéncia e de trafego plural (MASSEY,
2008). E nessa arena das “geografias imaginarias”2* que o individuo pensa, cria, recria
e imagina os espacos possiveis em seu cotidiano, a partir das relagées que trava com
o mundo. O desenho deste mapa interno para as relacdes externas € tracado por cada

singularidade.

Que desenho subsiste em meio ao percurso que escolhemos realizar no
mundo? Que imagem se cria ao entrarmos em con-tato com outros territérios? O que

€ possivel frente ao espaco sempre aberto das trocas subjetivas?

Este capitulo pretende refletir sobre as diversas formas de percepcéo do
espaco vivido a partir das relagbes com o cinema. O mapa realizado por mim nesta
pesquisa mistura-se, confunde-se e difere-se da rota/roteiro do filme Girimunho - o
trajeto realizado relaciona-se, muitas vezes, com 0 mapa imaginado e, assim
mesclados, trafegamos por diversos caminhos desde uma geografia arida e quente

do cerrado até o retorno a mais sutil poética da imagem em movimento na tela.

Ao invés de seguir o roteiro do filme e visitar somente os elementos explorados
pelos realizadores, esse exercicio, como um ensaio-vivéncia de campo, coagula uma
escrita que pretende acionar uma certa disposi¢ao para o presente, para 0 aqui-e-
agora dos momentos encontrados pelo caminho que concorrem para uma certa
heranca do instante: perambular o cenario, aderir ao movimento, fazer um filme com
0 COrpo e com a escrita, um novo filme, por cinema e por afetos, vivo, e fazer o possivel

com o que foi feito no momento das relacdes. Assim, teremos uma travessia pelas

24 SAID, 1990 apud HALL, 2003, p. 19.
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comunidades através das condi¢des de relacédo e de espaco criadas nesses contatos.
No campo da escrita, estaremos voltados, especialmente, para um aprofundamento
nos estudos de Doreen Massey e os reflexos das discussdes anteriores de Giuliana
Bruno. Trabalharemos o escopo desse processo a partir de uma atencdo especial
para a nocao de cartografias situacionistas de Massey, como fundamento-chave de

inscricao e escrita das experiéncias de mobilidade pelo sertao.

Pensamos, por fim, numa travessia pelo vivido que constroi para o aléem-filme
efeitos desse protocolo de deslocamento: a partir do filme, ir para o mundo, ou, a partir
do mundo, descobrir, recriar e multiplicar o filme. E ir além: estariamos nés escavando
o filme até cair no mundo, até estirar as zonas do imaginario, percorrendo a ponte em

direcdo a uma determinada pratica de relacées no cotidiano?

A partir desses recursos, podemos acompanhar o surgimento de um espaco
préprio inspirado pelo filme (mas nao “do” filme), um mapa relacional que deixa as
claras os frutos dos encontros construidos naquelas localidades (e ndo-localidades).
Mais uma vez, logicamente, estaremos pautados pela nocdo de cartografias
situacionistas e do principio especial de que para haver um espaco possivel e potente,
€ necessario que haja relacdo e para que haja relacdo, é necessaria a mobilidade
(emocao e trocas de afeto) - um tracado afetivo entre os diretores, os atores sociais,
espectadores e, neste caso, 0 pesquisador-experimentador da escrita, num conjunto
gue evoca ndo s6 o voyeur, mas o voyager pensado por Giuliana Bruno (2002), que
testemunha, 1€, atravessa e € atravessado por essas intensidades que emanam do
ambiente filmico. Viajemos, pois, em direcao a borda do filme, “ao lado de 13", além-

mundo, ao “ser tdo mundo” de Guimardes Rosa.

3.2 - Cartografias situacionistas: 0 mapa néo € o territorio

Em grande parte do desenvolvimento da filosofia, o tempo foi largamente
pensado, conceituado e refletido a partir de nossas experiéncias existenciais
cotidianas. Com isso, uma certa subjugacéo do espaco fora praticada, especialmente

ao concebé-lo como um “recorte estatico através do tempo, como representacgao,
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como um sistema fechado e assim por diante” (p.94). Logo, frente as diversas teorias
e sistemas intelectuais de pensamento, muitos discursos hegemonicos sobre o
espaco distanciaram suas reflexdes dos eixos da propria vida, como estratégias
espaciais (na verdade, antiespaciais) para evitar o desafio do espaco como uma
multiplicidade - “e isso faz emergir o aspecto do espaco praticado, que € sua
construcdo relacional, sua producéo através de praticas de envolvimento material. Se
o tempo se revela como mudanga, entdo o0 espago se revela como interagao”
(MASSEY, 2008, p. 97-98).

Assim, pelo ponto de vista da construcéo relacional do espaco,

A experiéncia ndo € uma sucesséo internalizada de sensagfes (pura
temporalidade), mas uma multiplicidade de coisas e relagbes, entdo sua
espacialidade é t&o significativa quanto sua dimensé&o temporal. Trata-se de
defender um modo de ser e pensar de outro modo — pela imaginagdo de uma
atitude mais aberta, pela (potencial) mentalidade aberta da subjetividade
praticada. (MASSEY, 2008, p. 94 — destaque da autora).

Nesse ponto a autora insere uma reflexdo notavel que inclui os processos de
subjetivacdo nos préprios processos da espacialidade do mundo, onde as
“‘multiplicidades coetaneas de outras trajetérias” e a “necessaria mentalidade aberta”

colapsam num fruir de uma subjetividade espacializada.

O que o espago nos proporciona € a heterogeneidade simultanea; ele retém
a possibilidade da surpresa, € a condi¢cdo do social em seu mais amplo
sentido e o prazer e o desafio de tudo isso. (MASSEY, 2008, p. 157).

Pensando, entdo, num principio/recurso que ajude a modular as correntes desta
experiéncia (a de encontrar-me na espacialidade vivida e imaginaria do filme),
avancgaremos no dialogo sobre as praticas espaciais no contexto do mundo, tomando
especificamente a defesa de Massey acerca do espaco como algo aberto e relacional
e gue mobiliza, natural e inevitavelmente, as mais variadas ocorréncias, exames,
avaliacoes, reflexdes, praticas e inscricdes no mundo. Sendo assim, deixamos de

entender o espago apenas como uma “‘multiplicidade discreta de coisas inertes”
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(p.160), para dissolvé-lo em inacabéaveis esferas de praticas e processos, como

“produto continuo de interconexdes e n&o-conexdes” (MASSEY, 2008, p.160).

Essas ideias auxiliaram diretamente o exercicio de visitacdo de algumas locacdes
do filme, nos “espacgos abertos” de Girimunho e daqueles imaginarios propostos pela
narrativa, que colapsaram, todos, na experiéncia e no contato vivido. A
imprevisibilidade, o desencontro, o inimaginavel, assim como os fatos sincrénicos, os
enlaces, destinos, retomadas e julgamentos do percurso pelo espaco respondem, por

um caminho incerto, as questdes que sao levantadas pelas contribuicbes de Massey.

A partir do momento em que se abandona o uso de mapa, GPs e quaisquer outras
ferramentas de localizacdo e deslocamento espacial no processo dessa vivéncia,
outras possibilidades de reconhecimento do territério passam a ser investigadas e
inventadas. Neste caso, a aposta estava claramente sustentada nas relagdes, em um
itinerario aberto de encontros e conversas, prosas e “causos” do interior do sertdo
mineiro que desdobraram as relacdes entre memoria, tempo e espaco. Caronas,
pontos de referéncias, postos de gasolina, placas, pensbdes e bares tomaram um
destaque inevitavel. Todas as situagbes (situagdo no sentido de “situar-me” em um
ponto no espaco) eram como transicdes, travessias, saidas de um lugar em mim no
“aqui” para um espacgo no outro “dali”. Os recursos do didlogo que se aprimoravam
durante o caminho, verbais e nao-verbais, soavam como possibilidades de
movimento, passagens, através de mim para aquele de la. E assim, de “outro” em

“outro” ir chegando a lugares possiveis.

A experimentacdo do espaco vivido esta no jogo tracado para definir as rotas
pelos encontros na comunidade. Portanto, parti de um jogo que recusa um ponto de
partida tematico e com roteiros previamente definidos, para um fluxo que ndo se
encerra em listas, mapas e ou qualquer ferramenta de controle. Por se tornar aberto
a relagcdo, as perguntas, as duavidas no caminho, este jogo, como um principio de
passagem, ia balanceando os novos terrenos singulares a serem visitados. Um estado
de experiéncia e experimentacdo acerca do espaco e da mobilidade que desperta
(especialmente o corpo) para as relagdes do filme com o mundo vivido e, assim,
ressoam novas informacdes e novas possibilidades de encontro com a realidade
criada por Girimunho. Sair, portanto, do eixo do discurso puramente intelectual, poder

dobrar-se em outros angulos e criar novas condicbes de percepcdo e
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aprofundamento. Mas, de tudo isso, o principal: apenas colocar-me em movimento,

sentir o corpo nas relagdes de escrita-filme-mundo.

Sdo Romé&@o ndo era um destino ortodoxo e necessariamente certo. Todo
deslocamento, a partir desta disposicao de colocar-me em movimento juntamente com
outros, ja seria uma experiéncia espacial com Girimunho. Pois, a abertura ao porvir
resgataria, por si s6, os ambitos do filme em solo sertanejo, absorvendo todo um
mundo além do retratado na tela. Um mapeamento subjetivo, afetivo e imaginado era
construido no passo das relagdes com o campo da vivéncia. Surpreendentemente, 0s
trajetos pelas relacdes, entre pessoas e espacgos, criavam esbocos sempre abertos
de uma experiéncia que produzia seu proprio rastro hum conjunto inconcebivel de
sincronias. Nesses rastros dos encontros, simultaneidades temporais e espaciais
tracavam um desenho no mapa subjetivo que ia sendo criado. Evidentemente,
pensamos aqui na possibilidade de um movimento que ndo se transforma em uma

linha estatica e dura como nos mapas convencionais?.

De certo, fugimos da essencialidade e totalidade dos mapas classicos
estruturalistas, onde tudo é previsivel, destinado e predeterminado. A nogao estrutural
declarada pelos mapas classicos, hegemobnicos ha quinhentos anos, mas ainda
evidente nos dias de hoje, traduz uma tentativa de invencéo e captura de um mundo
domavel frente a confusdo de um todo que se reajusta a cada milésimo de segundo.
Tudo estaria, entdo, preso em uma “uniformidade singular que o mapa classico
reivindica” que transmite os efeitos daquilo que é pensado, obviamente, como
tecnologias de poder e controle social. O espaco, portanto, como assegura Massey,
ndo é um mapa e 0 mapa hao € espaco, € apenas uma representacao das vias de
acesso ao mundo. (MASSEY, 2008, p.160 — 165).

Mas dentro do entendimento dominante de espago do mapa “comum” no
Ocidente, hoje, o pressuposto &, precisamente, de que ndo ha espaco para
surpresas. Exatamente como quando o espaco é compreendido como uma
representagcdo (fechada/estavel) (a “espacializagdo” através da qual
“surpresas sao evitadas’, De Certeau, 1984, p.89); assim, nessa
representacdo de espaco nunca perdemos o caminho, ndo somos, jamais,
surpreendidos por um encontro com o inesperado, nunca enfrentamos o
desconhecido. (MASSEY, 2008, p.165 — destaques da autora).

25 Baseado na afirmagdo da autora sobre a esfera do mapa: “Um movimento [no mapa classico]
transforma-se em uma linha estatica (MASSEY, 2008, p.162).
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Saimos, entéo, da superficie plana das estruturas do mapa e chegamos na inflexdo
destas representa¢cfes, em dobras de incertezas, vacuos e equivocos, ndo de um
mapeamento rigido, mas de uma cartografia potencial que toma os espacos em suas
amplitudes de passagens como acoes efetivas e praticas. Neste ambito de propor
uma alternativa a linha estatica do mapa, Massey nos apresenta um conceito especial
que sera seguido neste trabalho como reafirma¢éo de nossos argumentos construidos
com base na comunidade de Sdo Roméo. Trata-se da direcdo norteadora das
cartografias situacionistas, que favorecem um rompimento efetivo com as ideias
agregadoras e totalitarias de alguns mapeamentos e nos inserem num campo mais
amplo de possibilidades de discussé&o espacial e de mobilidade atreladas, neste caso,

ao filme. Na visdo da autora:

As cartografias situacionistas, na medida em que ainda tentam retratar o
universo, mapeiam esse universo como ndo sendo uma ordem Unica. Por um
lado, as cartografias situacionistas buscam desorientar, desfamiliarizar,
provocar uma visdo a partir de um angulo inusitado. Por outro lado, [...],
buscam expor as incoeréncias e fragmenta¢cbes do proprio espacial.
(MASSEY, 2008, p.162).

Trabalhamos, logo, um universo momentaneo, instantaneo, surgido pelas
combinagdes ali presentes, nos recortes das relagdes criadas e que favorecem um
sentido espacial baseado exclusivamente nas relacdes interpessoais e locais, ja que

tudo se da no suporte fisico do lugar.

Esse tipo de cartografia insere sempre a possibilidade de descoberta, na ordem da
revelacdo e da surpresa, do que ndo € possivel vislumbrar em mapa algum (mesmo
0s mais tecnolégicos, com informagfes avancadas, como os aplicativos para celular
e computador: Google Maps, Google Earth, Waze, SkyView, SkyMap, entre muitos
outros), como as pontes quebradas da realidade, as tor¢bes do espaco urbano, as
paragens singulares de algumas estradas, a devastagéo silenciosa do agronegaocio e
as tensbes comunitarias de alguns cantos inospitos do planeta. Nisso reside a
suposicado de que ha sempre uma terra ndo inscrita, conforme aponta Spivak (1985,

p.133 apud MASSEY, 2008), seguida por uma série de apagamentos no desenho do
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mundo que escapole a qualquer tecnologia de mapeamento e limitagédo de itinerarios.
Esses “apagamentos imperfeitos sao, por sua vez, uma fonte de esperanca para a
reconstituicdo ou reinvencdo do mundo de pontos de vistas nativos e nao
eurocéntricos” (RABASA, 1993, p.181 apud MASSEY, 2008, p.164).

Essa abertura ao acaso, presente nas préticas das cartografias situacionistas, vale
destacar, € fundamental para ndo incorremos numa afixacdo com 0S conceitos
intelectuais de uma metodologia fechada. Principalmente, para que a desconstrucao
e reinvencdo das nuances préaticas acerca do espaco e da mobilidade ndo sejam
prejudicadas por um excessivo investimento na teoria em detrimento as situacdes
realmente experimentadas no espaco. Conforme Massey, 0 exercicio puramente
intelectual do espaco s6 possibilita a nossa insercdo dentro da “imaginagao de
superficies — ele falha em dar vida as trajetérias que co-formam esse espago”
(MASSEY, 2008, p. 164).

Entdo, continuemos compreendendo que o sentido de espaco aqui trabalhado
introduz a possibilidade de exercitar o principio da cartografia como pratica espacial
pelo sertdo mineiro e pelos espagos imaginarios do filme Girimunho. E evidente, neste
ponto, conforme aponta Massey, que “esta arena do espaco néo € um terreno firme

para ficar. Nao €&, de forma alguma, uma superficie”. (MASSEY, 2008, p. 160)

Trata-se do espaco como a esfera de uma simultaneidade dinamica,
constantemente desconectada por novas chegadas, constantemente
esperando por ser determinada (e, portanto, sempre indeterminada) pela
construcdo de novas relacdes. Esta sempre sendo feito e sempre, portanto,
em certo sentido, inacabado (contanto que "acabado" ndo esteja na agenda).
(MASSEY, 2008, p. 160).

Pensamos, assim, de certo modo, que este trabalho alimenta-se de um necessario
espaco da cartografia enquanto propbe uma cartografia do espaco, descoberto e
relacionado, um universo recortado. “Espaco’, entdo, ndo pode ser, jamais, aquela
simultaneidade completa na qual todas as interconexfes ja tenham sido
estabelecidas”, na qual cada lugar ja esteja ligado a todos os outros, pois “ha sempre
conexdes ainda a fazer justaposi¢cOes ainda a florescer em interagdes, ou néo, elos

potenciais que podem jamais ser estabelecidos. Resultados imprevisiveis e historias
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em curso”, eis o desafio da cartografia (MASSEY, 2008, p.160-161 - destaque da

autora).

As cartografias situacionistas, por fim, procuram pensar em sentido rizomatico,
relegando as intensidades presentes no vivido ao campo aberto das ligacbes e
cruzamentos situacionais, “lutando para abrir a ordem do mapa” (MASSEY, 2008,
p.165). O rizoma, provavelmente um dos termos mais famosos de Deleuze e Guattari
(1995), instiga a expansividade e conectividade dos pontos sem que eles possuam
tracos de mesma natureza. Logo, um ponto qualquer se liga a outro ponto qualquer e
pde em jogo relacdes muito diferentes entre si. Conforme os autores, citado no livro
Vocabulario de Deleuze (2004) de Frangois Zourabichvili, “o rizoma nao se deixa
reduzir nem ao Uno nem ao multiplo... Ele ndo é feito de unidades, mas de dimensdes,
ou antes, de direcbes movedicas” (DELEUZE & GUATTARI, 1995 apud
ZOURABICHVILI, 2004, p.51 — destaque meu)

Uma experiéncia rizomatica, dentro do campo da cartografia, parece suscitar,
enfim, um mundo aberto ao mdltiplo e as forcas que habitam a nossa descoberta do
mundo. Um conjunto de pontos e direcdes que marcam o0s rabiscos de um mapa
subjetivo, arranjos-em-relagcdo-um-com-o-outro?é, que é efeito da existéncia de uma

multiplicidade de trajetorias de um universo recortado.

3.3 - Entdo, o movimento: principios de passagens pelo sertdo mineiro

Este impulso de ir a campo, aberto ao inesperado e absorver as forcas novas como
possiveis rotas, evoca a necessidade de firmar uma escrita que ndo se localiza
facilmente numa ordem predeterminada, de solidez acentuada, ao mesmo tempo em
que procura ndo deixar escapar seu conteldo numa evasao completa por abstracées
e fabulacdes que retiram do ch&o a sola do mesmo pé que vem trilhando este projeto.
Pois, neste capitulo, ndo buscamos um levantamento estatistico ou um modelo
intelectual rigido sobre o espa¢o e mobilidade e sua relagdo com o cinema, e muito

menos uma mera uma narrativa de viagem, em busca de um herdi ou heroina, em

26 MASSEY, 2008, p.166
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particular. Trata-se do encontro com uma multiddo de destinos, dizeres, habitos e
fazeres claramente identifichAveis em determinadas rotas e que serdo pingcadas, umas
e outras, para dentro desse decurso escrito, simbolizando algumas das experiéncias

gue foram se apresentando na medida em que eu me apresentava a experiéncia.

Desta forma, podemos nos perguntar, novamente, que desenho subsiste em meio
ao percurso que escolhemos realizar no mundo? Pensando na ideia de Massey, de
gque o0 mapa ndo € o territério, podemos, ainda assim, lancar uma possibilidade
simbdlica de exposi¢éo deste trajeto percorrido com os rastros desses encontros? De
fato, metaforicamente ou néo, o efeito de toda essa experiéncia sempre me pareceu

um risco.

Por isso, proponho uma representacao abstrata do percurso realizado. A imagem
‘possivel” do trajeto, sem o contexto do mapa, transforma-se numa proposta de
absorcdo de um “estado”’ de espacialidade em processo aberto, esboco de
encontros, sensacdes abstratas das linhas e das dobraduras, desenhadas pela
sequéncia nao-linear de encontros, didlogos e ocasides que foram me levando até
Sao Romao. Apesar do foco nesta cidade, ela ndo se traduziu como ponto fixo de
chegada e de partida, pois ndo era certo que eu encontraria meios de chegar até Ia.
Entdo, a experiéncia de deslocamento por aquela regido traria, por si mesma, esse
contato além-filme e novas reflexdes acerca do tema espaco e mobilidade atrelados

a arte e ao cinema.

Partindo da Vila Sagarana (distrito da cidade de Arinos - MG), aproximadamente
250 km de Brasilia, embarquei numa série de encontros, sincronias e eventos que
formaram as estruturas de toda a experiéncia aqui narrada. Ao iniciar esta jornada,
tais sequéncias destinariam todo o processo de encontro e relagcdo com aqueles que

me levariam até algum lugar desconhecido no sertdo ou até a cidade de Sdo Romao.

Ainda era escuro quando os trajetos comecaram. Especialmente neste ano (2016),
apos cerca de oito a nove meses de intensa seca na regiao, apenas em janeiro houve
um significativo aporte de chuvas, fator preocupante para os sertanejos. No dia de
partida, havia uma grande tempestade na Vila Sagarana, ponto de partida e inicio da

experiéncia. Minha intencdo era de comecar a fazer valer os principios de

27 Conforme aponta Rosane Preciosa (2010), de que néo se trata de uma busca por territérios, mas
“estados de territorio”.
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deslocamento quando eu ja estivesse dentro da regido sertaneja, com suas nuances
e caracteristicas que, por vezes, diferiam-se de tudo que eu ja havia experimentado.
Essa regido sertaneja é também conhecida como a regido geografica de algumas
obras de Guimaraes Rosa, especialmente uma das mais impressionantes, o Grande
Sertdo: Veredas. Logo, € uma regido profundamente envolvida no lastro imaginério,
deixado pelo povo e fortalecido por Guimaraes e também pelos diversos projetos e
estudos em torno das paisagens culturais que revelam um sertdo incrivelmente rico.
Sagarana € uma vila com cerca de 400 habitantes e 126 familias, foi o primeiro
assentamento do estado de Minas Gerais e 0 segundo do pais. Recebeu este nome
em homenagem a obra “Sagarana” de Guimardes Rosa que, por sinal, um dia
confessou, em uma carta enviada ao amigo e também autor Jodo Condé, o motivo de

ter escolhido essa regido como espaco de seus imaginarios:

Aquela altura, porém, eu tinha de escolher o terreno onde localizar as minhas
histérias. Podia ser Barbacena, Belo Horizonte, o Rio, a China, o arquipélago
de Neo-Baratéria, o espago astral, ou, mesmo, o pedaco de Minas Gerais que
era mais meu. E foi o que preferi. Porque tinha muitas saudades de la. Porque
conhecia um pouco melhor a terra, a gente, bichos, arvores. Porque o povo
do interior — sem convengdes, “poses” — da melhores personagens de
pardbolas: la se veem bem as rea¢gfes humanas e a agdo do destino: 14 se
vé bem um rio cair na cachoeira ou contornar a montanha, e as grandes
arvores estalarem sob o raio, e cada talo do capim humano rebrotar com a
chuva ou se estorricar com a seca.?®

E assim comecou uma série de desafios de deslocamento pelo interior desse
sertdo. Em linhas gerais: Sagarana, Riachinho, Urucuia, Veredas, Riacho, S&o
Roma&o, S&o Francisco, Riacho das Gameleiras, Arinos. Pelo menos nove localidades;
trés caronas; duas balsas; quatro dnibus; uma ponte quebrada em plena tempestade;
muita lama e percursos a pé, resumiram algumas das circunstancias que favoreceram

diversas relacdes em torno dos 450 km percorridos.

Que relacdes foram essas? Em sua maioria, lacos inéditos e amigaveis,
especialmente por se tratar de uma regido profundamente afetuosa (no sentido de
deixar-se ser afetado e tocado pelo outro) e ligada aos lagos sociais — “povo sem

convengdes e poses”, como afirmou Guimaraes no trecho anterior. Os sertanejos que

28 Trecho disponivel em: http://www.cordisnoticias.com.br/2016/02/carta-de-guimaraes-rosa-conta-
0s.html?m=1 Acessado em: 02/03/2016.
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se apresentaram no caminho, em sua maioria, mantinham uma admiravel atencéo e
um compromisso especial com a oralidade, as famosas “prosas” e “causos’
tradicionais da regido. Portanto, as sincronias eram facilitadas por esse modo de vida
mineiro sertanejo, em que dificilmente eu ficaria sem informac¢éo ou perdido por muito

tempo - de fato, mapas ou GPs ndo me trariam as relacdes que eu estava criando ali.

As informacdes que surgiam daqueles encontros iam montando certo senso de
espacialidade e localidade daquela regido, ao mesmo tempo em que eu ia adentrando
pelo interior desértico de areia fina: soube de pessoas lendarias, como um milionario
que desvirginou 30 mulheres e que comprava vacas para dar aos urubus, ou pessoas
gue eram desapropriadas pelo aumento das fazendas responsaveis pelo devastador
efeito do agronegdcio na regido, homens que compravam mocas, pessoas que viam
bolas de fogo os acompanharem pela noite, histdrias de coronéis, indios e escravos,
soube das apari¢bes dos Caboclos D’agua nas margens do Velho Chico e sobre os
riachos secos que eu encontrava pela estrada, secos justo em tempos de chuva, e
tive a informacéo estarrecedora de que havia oito caminhdes-pipa distribuindo agua
naquela regido, ironicamente, banhadas pelo Rio Urucuia e pelo Rio S&o Francisco -
dois dos maiores rios da regido. A Vila Veredas apresenta, hoje, seus maiores pogos
de agua cristalina vazios e secos. Tudo como um efeito inconcebivel do crescimento
das fazendas de agronegocio nos sertdes do pais e que vem chacinando,
silenciosamente, a riqueza de todas essas regides brasileiras — fruto da destruidora
politica de espago vigente em nosso pais atual. Mas, ainda assim, h4 soma de
resisténcia naqueles lugares e a luta pela terra s6é € mais uma das guerrilhas que
muitos destes povos assumem. O tema da terra e a luta contra o agronegdécio dariam
uma nova e extensa tese nas relagdes de espaco e mobilidade em jogo nos sertdes

brasileiros.

Relagbes criadas e observadas nestes trajetos que instigam, entdo, a tomar essa
itinerancia com um corpo dirigido para a experiéncia do presente e da presenca, em
lugares-momentos, por uma marcante “tendéncia a enfocar as coisas no processo de
se tornarem outras” e deixar que esta travessia seja mesmo sentida e observada.
(TOWNSEND, 1992, p.122 apud MASSEY, 2008, p. 27).

Se a ponte, em si, para a realidade, em detrimento de um filme, passa a ser a
nossa experiéncia integral (unindo corpo, mente, afetos, entre outros.) com o mundo,

qual seria, entdo, o resultado de uma tentativa de traducdo de alguns desses
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movimentos e relacdes criadas durante 0 meu percurso no noroeste de Minas Gerais?
Nada seria possivel, em relacédo a traducdes e narrativas diretas dos acontecimentos,
sem que busquemos bordejar alguns sentidos e sensacdes a partir de metaforas

artisticas e visuais.

N&o é necessario, dessa forma, saturarmos aqui de narrativas, descricdes e
ambientacdes de varias espécies acerca de todas essas ligagcdes. No proximo titulo,
criamos um aporte simbolico e ao mesmo tempo informativo sobre como se deu o
deslocamento pelas comunidades sertanejas. Mas, para ndo perder-nos na magnitude
de todos esses eventos, foi feita uma opcao especial por “notas, recortes e
indefinicdes” acerca do meu percurso até chegar em Sao Romao. Nesses recortes,
priorizaremos 0 laco especial entre 0 espaco e a mobilidade possibilitado pelas
relagdes interpessoais que se apresentavam no caminho. Portanto, ndo foi adotado
uma localizacao puramente geografica e nem temporal, apenas descri¢cdes recortadas

de situac@es reflexivas e relacionais.

Logo apos, temos o aprofundamento do encontro com a protagonista Bastu, de
Girimunho. Resgatamos, desse modo, esses arranjos multiplos que vém do cinema,
mas também além-filme e pontuamos que o percurso pelos espacos vividos, aliado
ao representado, traz suas diferencas. Muitos espacos percorridos, portanto muitas
pessoas e histérias. A descoberta do lugar esta composta com a descoberta das
pessoas, e, assim, a experiéncia do caminhar alia-se a experiéncia do conhecer. Se
0S espacos estao cheios, o que dizer, entdo, das praticas que colocam o mundo como
suporte vivo dos afetos, magnitudes essas por vezes norteadoras? Percorri
constantemente um “espago de resultados imprevisiveis e de liga¢gdes ausentes”
(MASSEY, 2008, p.32) e que se mostrava inteiramente convidativo a ser descoberto

e adentrado.
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3.3.1 Des-localizacdes e passagens - notas, recortes e indefinicbes
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# Tempestade durante o trajeto até um suposto ponto de 6nibus. Lama por toda a
parte: novos desenhos do lugar a cada instante. Ganhei um copo de café hiper
adocado (algo mitico do sertdo mineiro) na quitanda da Vila. Fui informado de que,
provavelmente, a conducdo ndo passaria: queda de pontes de madeira, grossas
camadas de lama, nenhum apoio estrutural. Informac¢des dizendo, por si sO, que
territorio € o que estou a assumir pelo caminho. Com quarenta minutos de atraso, o

onibus passou.
# Conducéo. 30 km. Seis pessoas dentro, espaco para cinquenta.

# Nenhuma informacé&o no local de compra de passagens do povoado. A jovem nao
dispunha de nenhum recurso para comunicar com a empresa (sem crédito no celular,
sem internet e sem ninguém por perto). A distor¢cdo da informacédo e a tensédo da
relagdo haveriam de distorcer também o caminho? Naquela vila que eu havia recém-

chegado, nao tinha nenhuma possibilidade de trajeto por 6nibus interurbano.

# E na hora em que se esta desprovido de qualquer possibilidade de transporte publico
e usual e de qualquer ferramenta “externa” de localizagdo, que as estratégias de
mobilidade comecam a surgir: multiplicar as relacdes. De encontro em encontro, ir

ampliando a escala dos espacos.

# Um bar vazio, espaco amplo, musica de radio ao fundo (forrd). Aquele lugar
tencionava a contradicdo de ter muito o que servir e ninguém para consumir, mas,
ainda assim, reconstr6i uma cena cotidiana do mundo capitalista presente nas mais
remotas localidades imaginaveis. A musica preenchia certo vazio do espaco e este,
mesmo assim, permanecia ainda mais saturado de “nada”. Haveria de se ter ali mais

espaco para o espaco?

# Hotel proximo a parada do 6nibus. Nenhuma informacé&o. Possivel destino para esta

noite.

# No Posto de Gasolina, exercicios de aproximacéo e tentativa de carona. Em cada
carro abordado, novas evidéncias em transito. Marcante disposicdo dos dois
funcionéarios do posto em ajudar. Antes mesmo de calibrar os carros com gasolina, a
pergunta parece ser esta: “ha espago para mais uma histéria?”. A ligagdo entre trés
pessoas (os dois funcionarios e eu) intensificava a busca que ja nem parecia ser em

torno da carona, mas daquilo que disparava em nos, a ansia por descobrir varios
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mundos em cada carro. E surpreendente a mobilizagido dos dois homens em torno
dessa minha tentativa de seguir o caminho. Movimento dentro de movimento.
Relac6es de movimento. Movimento de relagdes. Estaria tudo ja em transito? O que

mais era preciso? Depois de duas horas, consegui uma carona.

# Caronas revelam extensoes raras. Quildmetros e quildmetros de espagos pessoais
sao percorridos, paisagens descobertas por dentro, no carro. Revelacdo do outro.
Percurso tortuoso e sinalizado por narrativas cordiais, afetuosas. Conhecer as

estradas enquanto conhecemos as pessoas. E vice-versa. Atravessarmos juntos.

# Carona. 45 km. Entro na histéria de um casal. Recém-desabrigados de uma fazenda
de agronegdcio, trabalhavam para o dono. Impressionante disposicédo de revelarmos
histérias intimas a partir desse extraordinario momento de nos vermos pela primeira
e Ultima vez. A carona na beira da estrada parece suscitar aquilo que uma vez escutei
de um taxista: as pessoas sabem que nunca mais serdo vistas, ndo nos
encontraremos jamais e ndo cruzaremos nossas historias novamente. E, logo ali,
naquele carro em transito, ha um confidente némade que conhece a cidade e as vias
como ninguém, mas que desconhece, e muito, da vida de seu passageiro. O taxista
estd num interminavel transito - mesmo que seja em nosso imaginario — ele néao toca
Nno Nosso mapa cotidiano, ele ndo cruza qualquer um de n0sSsOS percursos, ndo sobe
a escada de minha casa e ndo adentra 0 meu préprio mapa a nao ser que eu solicite.
A visdo do taxista se assemelha aquele que pede carona nas beiras de estrada,
figuras que exacerbam o estoque de histérias e desvios. O interminavel, a lonjura, o

iminente e o derradeiro desaparecimento provocam as mais incriveis confissées.

# Dentro de um restaurante, apostando no circuito de direcbes que aquele lugar
parecia reunir, pergunto para varias pessoas a possibilidade de carona. Um senhor se
prontifica a me levar até um povoado proximo, por um caminho alternativo ao da

rodovia, um atalho pelo interior no interior daquela regido. Aceito a possibilidade.

# Sou levado a casa de um senhor, dono do restaurante, para conhecer os milagres
de Padre Victor, recentemente beatificado. Entrar na sala daquela casa, a partir de
uma relacao instantanea de proximidade, num espaco pessoal e habitado por afetos
até entdo desconhecidos, da sinais de que a geografia daquilo que me propus a

conhecer € mesmo feita de relagfes e pequenos, e muitos, espacos afetivos.
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# Carona. 120 km. Travessia por uma regido desértica, areia fina e branca, sol de
quarenta graus. Regido de muitas veredas que impressionavam a paisagem.
Contraditoriamente, quildbmetros e quildbmetros de plantacdo de milho e soja
transgénicos. Toda essa ambiguidade esta agora somada a alarmante falta de agua
na regido. As veredas e os leitos de varios rios por agora cruzados ndo dao conta de
um aporte de agua suficiente para vencer o tamanho impacto ambiental do

agronegocio.

# Aproximadamente na metade do trajeto, o motorista afirma a possibilidade real de
eu ndo conseguir algum tipo de transporte na préxima vila, que, por sinal, era formada
por cerca de 300 nativos. Ele se prontificou a levar-me até a balsa, proximo a vila. La,
caso eu nao encontrasse carona alguma, eu teria que dormir, acampado, nas margens

do Urucuia.

# Num pequeno mercado situado no interior da vila, o motorista desce do carro e

consegue a definitiva carona que me levaria direto até Sdo Romao.

# Carona. Balsa. 75 km. A peguena balsa que atravessa o rio Urucuia € “puxada” por
nos proprios, os tripulantes. Cena memoravel. Uma imensa corda puxada por 10
pessoas. Como é possivel tamanha forga surgir entre nés? Carros, motos e pessoas

dentro desta balsa feita de ferro pesado.

# Sao Roméao. Dona Conceicdo do Batuque. Maria do Tambor. Arnaldo do Bando.
Dona Arcanja. Dona Pedra (ou Pédra). Bastiana do Feliciano. S6 Zé dos Passos. S6
Licério. O Minhoca. Dona Manuela. Batatinha. Preta e a Branca.

# Balsa sob o Rio Sdo Francisco. Muita chuva e lama na madrugada.

# Onibus. 180 km. Retorno a Vila Sagarana. Muita chuva. Queda de ponte no meio do
percurso. Nativos colocam fogo em algumas pontes em sinal de protesto pela melhoria
das condicdes de mobilidade da regido. Atravessamos um pequeno atalho, dentro do

onibus, uma correnteza intensa de agua que cobria quase a metade do veiculo.
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3.4 — Encontrando Girimunho a partir da protagonista Bastu

Por ser um subcapitulo que traz ligagbes muito estreitas com essa nossa
discussédo em torno das relacdes do filme e do espaco vivido, tomando, dessa forma,
uma seérie de pensamentos e praticas variadas acerca da mobilidade, seréa trabalhado
mais detalhadamente alguns pontos cruciais do meu encontro com Bastlu, a
protagonista do filme Girimunho e a visitacdo pelos espacos de sua casa, uma das
locacdes principais do filme, que alargam as nossas perspectivas filmicas até entdo
discutidas. Portanto, essa visitacdo possibilitou um efetivo mergulho nessas relacées
criadas neste trabalho e serd especialmente articulada com alguns autores que dao
suporte ao campo dos movimentos pelos espacos.

Bastu é também Maria Sebastiana Martins Alvaro ou “Sebastiana do Feliciano”,
como é conhecida na comunidade. Ela me recebeu com um abraco e um sorriso largo,
mesmo n&o sabendo qual o motivo da visita e muito menos sobre todo 0 meu percurso
até chegar la. Ao seu lado, pregado huma parede rachada, estava o pdster do filme
Girimunho. “Te conhego dali” — apontei para o cartaz. Entédo, assim, outro abraco de
recepcao. Muito disposta a prosa, convidou-me para uma jornada biografica na mesa
de sua cozinha, por dois dias.

Sua casa era mesmo a locacéo do filme. Segundo ela, haviam muitas luzes
cenogréficas no teto vazado durante as gravacfes. Mesmo com algumas mudancas
realizadas especificamente para as tomadas do filme, sua casa parecia ainda ser
fidedigna ao retratado. A visdo do longo corredor que unia a porta de entrada, uma
pequena sala, antessala, cozinha e quintal remetia as varias cenas do filme. Visitar
este ambiente agucava a matéria de um antigo imaginario, descortinava o espaco de
representacdo pelo préprio movimento do corpo e possibilitava descobrir que novo
ambiente se mostrava aos olhos antes fixados na tela de cinema. E, principalmente,
poder incorporar nesse novo ambiente aquela relagédo que comecgava a se firmar - nao
somente colocar essas impressdes do espaco do filme no corpo, como também

colocar o meu corpo dentro do territorio imaginado e também fisico.

Ao vé-la de frente para mim, me recordo de sua frase no filme: “ja andei em
todo o canto do mundo e ndo tenho medo de nada”. E assim, de fato, foi sua histoéria.

Tentarei colocar aqui algumas passagens de sua biografia que sao importantes nessa
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leitura expandida - filme e realidade - e que dizem um pouco mais de alguns dos seus
surpreendentes historicos de percursos e itinerancias durante a sua vida. Logo apés,

discutiremos certos pontos-chaves para a especificidade deste trabalho.

Deslocamentos narrados naquela cozinha que provocaram no passado as suas
marcas. Bastl narra as passagens de sua mae, tdo logo no inicio de sua vida, ainda
bebé, entre as clareiras de mato fechado, carregando-a no peito e pousando-a na
‘loca de uma onga” para o pernoite. E ali ficavam até serem encontradas. Por um
motivo incerto, dificil de ser explicado, tal revelacdo, por si, demandava uma pausa,
escuta silenciosa. Mas o fato era que elas estavam destinadas, unidas,
correspondidas pelo selvagem impeto de ir por ai, afora, para além, ao longe. Ha, de
fato, em sua voz, esse trecho de vida, a memdria desse percussivo som das
caminhadas de sua méae e o rugir da onga escondida no mato. No fluxo dessa narrativa
de Bastl, caminhar parece mesmo ser uma revolu¢gao, com ou sem ato, percussiva

ou néo, para o fundo dessas imersdes todas que a vida nos disponibiliza.

Bastiana foi criada na roca, numa &rea rural préximo a pequena cidade de
Urucuia. Foi casada uma vez, tinha um casal de filhos e se tornou viGva, antes de
conhecer Feliciano. Criava galinha, porco, milho entre outras atividades do campo.
Com o punho de resisténcia presente na mesma mao que levava a enxada, ela batia
na mesa ao contar uma tragica memoria dessa época, mas que vem a tona como uma
ressignificada condigdo de “guerreira” com a dignidade aflorada no peito. Bastiana
havia lutado e resistido para manter seu espaco nessa fazenda até ser retirada a forca
pelo patrdo: soltaram os gados em suas plantacfes e colocaram fogo em sua casa.
Bastlu testemunhou a perda de tudo que havia criado até entdo, nos lastros daquele
pequeno espaco de terra - “eu mandei recado para o patrdo de que seria melhor se

ele tivesse ateado fogo comigo la dentro, porque ai eu teria mais sossego”.

Frente a essa tragédia, Bastu passou a trabalhar de casa em casa, “‘um
chamava e eu ia, até que Deus me ajudou e me mudei para Urucuia”. Foi na sua
mudanca para a cidade que conheceu Feliciano. J& casados, sairam de Urucuia em
1953 em dire¢do a Sdo Romao. Ela marca com os olhos e sobrancelhas estirados que
sua mudanca havia sido realizada no carro de boi, onde todos os imdéveis da casa
foram transportados, por cerca de 100 km adentro do sertdo, no chdo de areia branca
e quente daquela regido. Segundo ela, Feliciano era o préprio “carreiro”. Logo apos

toda mudanca, foram eles a cavalo para S&o0 Romé&o no dia 18 de agosto de 1953.
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Na cidade tentaram de tudo: bordado, costura, confeccdo de sabdao, “tratar de
buchada”, de mocoto, linguica, comidas fritas, farinha de mandioca na meia, entre
muitos outros. Interessante a descri¢cdo de Bastu em relacéo a Feliciano, como alguém
que a “cuca muda o tempo todo”, que era um homem que transformava-se por varias
vezes, até cair no alcoolismo. Na lida com o trabalho, compraram um barraco para
vender alimentos diversos; a descricdo de todos esses percursos mantinha a ideia de

itinerancia: “o nosso barraco era aquele que dava para levar para qualquer lugar’.

Até que Feliciano vendeu o barraco e firmou-se na oficina. Bastu ficava na mesa
de costura, fazendo tapete para vender. Nesse tempo, Bastd entrou para a
representacdo de um determinado sindicato. No trabalho “eu tinha que saber ler, eu
tinha que saber conversar e eu tinha que saber viajar. Eu nunca tinha viajado antes
na minha vida, a nao ser dali para aqui, de Sao Francisco, na Serra [das Araras] e em
Morrinhos”, vilas proximas de Sdo Romao. Ainda assim, ela aceitou o desafio e “foi
aprender a andar pelo mundo”, no qual antes ndo sabia nem “onde era o caminho de

Belo Horizonte”.

“Eu caminhei muito, Feliciano ficava e eu ia. Eu queria tirar meus documentos,
para ficar no sindicato, entdo precisei entrar para trabalhar na delegacia para
conseguir meus documentos” - sorria dizendo que cozinhava para os policiais. E la
trabalhou por quatro anos. Apds esse periodo, abandonou tal trabalho e dedicou-se
exclusivamente a costura. Mas lavava roupa até de noite, fazia as comidas todas da
casa, cuidava das criancas, netos e ainda ajudava Feliciano na oficina. E assim foi
durante todo o tempo até o falecimento do marido. Sua maquina de costura era uma
das constancias de sua vida, assim como as ferramentas eram, para Feliciano, a sua

marca.

ApoOs esta minima explanacédo biografica de Bastiana, podemos avancar para
algumas conexfes diretas ou indiretas do filme com os mundos particulares
experimentados neste encontro e, a partir dai, provocar a expansao de nossa leitura
nao somente acerca de Girimunho como, principalmente, acerca das possibilidades
de perspectiva tedricas e praticas em relacdo aos estudos de espaco e mobilidade

filmicas.

A maquina de costura e a sala de ferramentas: temos, nesse ponto, dois

grandes elementos explorados no filme através da sutil metafora que remete as
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qualidades do casal que alargam nossa relacdo com determinadas cenas. A cena em
que Bastu desloca, no filme, sua maquina de costura em direcéo a sala de ferramentas
do entdo falecido marido, nos conduz ao entendimento de que o atual espaco, ja
destituido da presenca do marido, se recarrega de uma outra presenca, agora
feminina, por trds da maquina de costura. Antes masculino, tal espaco agora
testemunha os sons da costura, os tecidos e retalhos espalhados pelo local e as novas
roupas, tapetes e meias a surgirem ali. Temos, assim, um possivel cambio entre o
filme e a vida: espacos criados na montagem a partir do roteiro que, por vezes,
ressoam naqueles praticados e vividos nestas visitacdes — enquanto atesta-se que
ambos possuem suas especificidades e que um nao corresponde, nem

necessariamente completa o outro.

Fui convidado por Bastl a conhecer a sala de ferramentas de Feliciano. Ela
ainda existia com alguns tracos semelhantes ao retratado no filme, como a cor e a
textura das paredes repletas de rachaduras e teias de aranha, a imensa janela com
grade e algumas bancadas de madeira; porém, hoje o espaco parece servir como um
grande depdsito da casa. Malas, fogdes antigos, cadeiras, restos de madeira, tijolos,
muitos objetos embalados em sacos plasticos e uma infinidade de caixas de papelédo
compBe o ambiente. Relembrando o filme, Bastu revela algumas ferramentas do
marido ainda guardadas naquele lugar — aquelas que foram descartadas por ela no
filme, permanecem ainda hoje 14, tampadas por panos e sacos plasticos, espalhados
pela sala, escondidas e misturadas ao excesso de bagagens paradas.

Aquela sala mais sugeria um momento de mudanca, provisorio, do que um
espaco em si configurado. Mudanca estatica? O que chama atencdo € que, ali,
naquele espaco-momento, todos os badulaques naquela sala pareciam fiéis ao
congelamento do tempo e pareciam sugerir uma tentativa de preservar algo mais que
s6 os objetos depositados nas caixas. Agquela sala de ferramentas era como um
“‘mundo parado em transito”, provocava um olhar para aquele acimulo de mundos,
depdsitos de épocas, tempos e memorias. A disposicao espacial saturada de objetos
parecia ser um meio de conter o temporal, “por um momento, mantém-se o mundo
parado” (MASSEY, 2008, p. 64).

Mantém-se um mundo parado para qué? Para que possamos observa-lo, toca-
lo, cruza-lo de fora a fora, além-tempo? Para firmar nas insignias das paredes

manchadas daquela casa a estrutura de uma ambiguidade, entre o movimento
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compulsorio e a rigidez derradeira? Assisti, naquele espaco, a contradicdo de Bastu
em construir-se plenamente moével nas histérias de sua vida e, ainda assim,
aperceber-se absolutamente assentada no seu proprio peso, soélido, macico, por ora
plasmado, por vezes pétreo. E, com isso, talvez contemplar certa leveza do peso,
com italo Calvino em Seis propostas para o novo milénio (2010) o pesadume, a
inércia, a opacidade do mundo enquanto vivemos 0S Nnossos préprios movimentos,
nossas proprias trajetorias e dar-nos conta da magnitude do desenho que criamos no
mundo, a pressao do risco, a forca deste rabisco. Pois, talvez, apenas a vivacidade e

mobilidade da inteligéncia escapam da condenacdo do peso:

Buscava alcancar uma sintonia entre o espetaculo movimentado do mundo,
ora dramético ora grotesco, e o ritmo interior picaresco e aventuroso que me
levava a escrever. [...] As vezes, o mundo inteiro me parecia transformado
em pedra: mais ou menos avancada segundo as pessoas e 0s lugares, essa
lenta petrificagdo ndo poupava nenhum aspecto da vida. Como se ninguém
pudesse escapar ao olhar inexoravel da Medusa. (CALVINO, 2010, p. 16).

Mas quem sabe suportamos uma nova via de fuga, retirando do mundo o peso
das coisas e deixar que as contradicbes desta existéncia ora fluida, ora pesada
transformem-se em leveza, nuvem e vento que guiou e sustentou Perseu a decepar a
cabeca da Medusa sem deixar petrificar-se por ela. Até porque, como sugere Frédéric
Gros (2010), “trata-se de ganhar altura. H4 pensamentos que ndao podem vir sendo a

seis mil pés acima das planicies e das costas insipidas” (GROS, 2010, p. 30).

Suas pernas hoje doem por demais. Seu passeio pela orla do rio ndo dobra
sequer a esquina e o medo de cair no chdo desconjunta 0s passos gue a levavam até
o batugue. Mas seus musculos ainda sao flexiveis, sua danca ainda € viva, seus
bracos expandem suas emocdes e 0s extensos alongamentos sao feitos antes e
depois de um longo percurso imével na bicicleta ergométrica. O macro e o microcosmo

contidos nos cémodos da casa de Bastu, hoje, traduzem as suas atuais andancas.

No ambito de suas memorias, uma revolucionaria correspondéncia com 0s
deslocamentos histéricos de sua vida, narrados e traduzidos pela presenca de seu
corpo repleto dos registros destas caminhadas. Ela diz: “eu prefiro cavalo a aviao”, “ja
andei muito nessa vida, ja atravessei quildmetros e quildbmetros de uma vila a outra

para chegar numa festa”. Interessante era o fato de Bastu bordejar os assuntos do
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filme com um notavel entusiasmo, amplos movimentos, figuracdo da memaria entre
as MAaos no ar e um sorriso que estava sempre presente como um dos sinais de seu
bom senso de humor. Isso evoca um contraste com o filme, cuja predominancia
expressiva da personagem Bastu é de certa dramaturgia monoténica do corpo,
apresentando-nos expressoes de pouca amplitude, especialmente no rosto e as falas
mais diretivas, nas quais o siléncio é, por vezes, mais marcante do que o proprio dito.
Movimentos menores que o filme nos oferece, miados, magros e fugitivos como
condicado de um processo singular complexo, impossivel de desenhar-se no rosto, que
ndo cabe num sé corpo e que é fruto de muitos outros corpos dessa relacdo de
emocdes entre vida vivida e vida inventada. Movimento menor, inflexivo, entretanto,

por isso, ndo deixa jamais de ser evidente e sensivel.

A palavra inflexdo projeta uma direcao interessante, pois ela evoca o essencial
da nossa discussao sobre 0 movimento menor, na diretiva das curvas, dobramentos
sutis, desvios. A inflexdo, nesse sentido, seria um movimento interno que ressoa no
mundo, perceptivel em sua forma singular, evidente enquanto revela uma flexivel
saida de si, uma leve e turva visdo de partida de um lugar comum para outra dire¢édo?°.
E assim expor, no jogo dos vetores das emoc¢Oes que movem O corpo, alguma
evidéncia sutil. O movimento inflexivo seria, portanto, a evidéncia de um movimento
em si mesmo, interior (in = interior + flexdo = movimento). E por isso que esse tipo
de movimento provoca um destague potente, uma aproximacdo sempre latente, um
possivel toque (ser tocado, mobilizado) no drama da personagem que ressoa na
experiéncia com o filme (conforme a experiéncia haptica de envolvimento, a ser

discutida mais a frente, no Capitulo 4).

Na expressao de Virginia Woolf, citada por Deleuze (1998, p. 25) “entendo-me
como névoa entre as pessoas que mais conheco”, descobrimos a existéncia de um
modo de operar mais leve e sutil, por vezes transparente, mas sempre afundado em

sua presenca ressonante. Um modo vaporizado de existir, aerado, repleto de espacos,

29 A partir das descri¢cdes do Dicionario Online Dicio. Disponivel em http://www.dicio.com.br/inflexao/
Acessado em: 15/02/2016.

30 |Inspirado em uma das descricdes para o verbete inflexdo no site Dicionario Informal que segue
abaixo: A inflexdo de voz revela o estado emocional da pessoa. Portanto, inflexdo seria o movimento
interno que proporciona ao ouvinte perceber o estado emocional da pessoa. Disponivel em:
http://www.dicionarioinformal.com.br/inflexdo Acessado em: 15/02/2016
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quase por certo invisivel, que facilita essa linha perspicaz que tanto falamos em

relacdo ao menor, incapturavel, inacabado, aberto e sempre operante.

Ser um pouco mais “nuvem” nas trajetérias - invocando novamente uma das
seis propostas de Calvino (2010), a leveza - como ar que sugere o movimento. Dessa
forma, temos o caminhar como experimentacao da vida e a vantagem de criar a sua
prépria ventania, avancar e recuar nos processos de lentiddo e velocidade,
reconhecer a si mesmo como um catalizador de fenbmenos vivos e fazer, por vezes,

um vendaval nos cantos de vacuo do mundo.

Tentaria tomar félego aqui nas inspiracdes do Cantico Negro de José Régio,

interpretada por Maria Bethania®!, que ressoa este turbilhdo:

Se ao que busco saber nenhum de vos responde
Por que me repetis: "vem por aqui!"?

Prefiro escorregar nos becos lamacentos,
Redemoinhar aos ventos,

Como farrapos, arrastar os pés sangrentos,
A'ir por ai...

A minha vida é um vendaval que se soltou,
E uma onda que se alevantou,
E um atomo a mais que se animou...

N&o sei por onde vou,
N&o sei para onde vou
Sei que néo vou por ai!
(CARTA..., 2013)

Seguir, portanto, deslocando-se pelo mundo, até mesmo imovel, e suportar as
correntes agitadas que, por vezes, nos precipita e oras nos imobiliza (DELEUZE,
1998, p.61). E assim tornar-se simples no andar, destituir-se de uma gravidade que
impede o caminhar até poder tornar-se um campo de novas direcées pelos espacos.
Nada € tao rigido que n&o se possa espacar e tudo retorna para seu estado essencial,
no fundo de todos os processos, de que somos vibrateis (DELEUZE & PARNET, 1998,
p.24) (CALVINO, 2010, p.15-41) (ROLNIK, 2006; 2011).

Assim como o0 vento, transportar-se para locais de outras intensidades, aliviar

0 peso da auto-referéncia, auto-imagem, de algumas fic¢cdes biogréficas e tornar-se

31 CARTA de amor. Maria Bethania. Biscoito Fino, 2013. 1 DVD (85 min), 2.0 PCM / 5.1 DTS, color.
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um pouco mais ndmade, destituido de badulaques e caraminguds, mobilizados
principalmente pelo que ha nos espacos do mundo e nas frestas da realidade. O
pensamento ndmade de Deleuze (1998) traz uma provocacao interessante ao afirmar
gue nao se possui historias, mas apenas “geografias” a serem perambuladas. Operar,
portanto, segundo o seu proprio fluxo singular e inevitavel, tracado na superficie do
mundo, pois “o devir & geografico” (p.30) e o caminhar, de certo, € o ato de tracar

varias linhas.

Bastiana teria, entdo, se multiplicado no filme ao tornar-se Bastl e deixa
evidente em nossa conversa um processo efetivo que parece perdurar pelo tempo,
até o momento de nosso encontro: a de que “teria sido inventada por si mesmo, por
muitas vezes, no improviso”. Era evidente a sua disposicdo espontanea de refazer
algumas cenas do filme enquanto conversdvamos. Ecoando essa disposi¢do cénica
notéavel, Bastl resgatou a bicicleta ergométrica empoeirada depositada no canto da
sala de ferramentas do falecido marido e decidiu subir em cima dela. A Ultima vez que
tal objeto havia sido usado foi ha 6 anos atras, durante as gravac¢des. Relembrando
um dos momentos de maior intensidade no filme, ela pedala e canta durante um longo

tempo.

Vale destacar a ironia de a bicicleta estar depositada exatamente naquela sala
de ferramentas. O que esta diferente nesse espaco agora? Ela da inicio a uma
configuracdo cénica até entdo inédita, propondo a mesclagem de varios elementos do
filme naguele momento: a bicicleta ergométrica, mais um elemento simbdlico de sua
emancipacao, que no filme é visto no quintal de sua casa, agora esta na antiga oficina.
E ela canta: “leva eu menino, leva eu pra la, leva eu pra te amar. Adeus moreno, que

eu ja vou-me embora, quando o galo canta a morena chora”.

Bastu marca, a todo momento e a seu modo, o valor de se tomar a propria vida
como exercicio de estilo, de estética e inteirar nos movimentos do corpo uma certa
poténcia que avanca pelos espacos construidos por si e pelo outro. E assim,
experimentar ser o artista da prépria vida enquanto “eu sinto que me diferencio de
mim mesmo, rumo as forcas estranhas que me fazem, que vao tornando-me mais

outro de mim”32, E, entdo, nos perguntarmos apoiados por Peter Pal Pelbart, em seu

32 Por Rosane Preciosa, inspirado em sala de aula nas discussdes em torno das reflexdes sobre
Nietzsche presentes no livro de Rosa Dias. DIAS, Rosa. Nietzsche, vida como obra de arte. Rio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2011.
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livro Vertigem por um fio (2000, p.13), quais as forcas colocamos em jogo nessas
relacbes que desestabilizam a forma-homem vigente e trazem para mais perto a

possibilidade de sermos grandes experimentadores de nés mesmos?

Pela marcante subida de Bastu na bicicleta empoeirada, em siléncio, ao redor
das muitas coisas depositadas naquele espaco da sala, pensamos, entédo, qual seria
a extensdo daquela experiéncia. Ela propunha, naguele momento, uma refacdo, uma
nova visita ao filme, uma experimentacdo inédita, marcada dessa vez por uma
profunda experiéncia corporal e sensorial. Por sinal, era possivel estirar-me da
posicédo de espectador e, de certo modo, “cair’ na atmosfera do filme, participar das
sensacdes que esta oportunidade evocava e ter a chance de integrar o som, a
ambiéncia das dimensfes, o toque, as texturas, a visualidade panoptica, a infinita
possibilidade de atravessamento. Se é possivel uma metafora, é claramente aquela
de atravessar a superficie da tela e cair na mais profunda materialidade do filme que

sobrevém.

E assim, simbolizados e inspirados pela bicicleta ergométrica e o longo
percurso imével, podemos percorrer com o corpo integrado sempre uma nova cena
diaria, destituida de controle, de montagem, de roteiros e fazer das emergéncias dos
encontros aquilo que ha de mais humano e, por isso, errante, claudicante: ndo deixar-
se chegar a lugar algum. Reprogramar, assim, a modelagem de um certo modo de
andar, retilineo, dirigido, direcionado ao fim, ao acabamento, e provocar a insinuante
vontade de ser engolido pela presenca. Andar para trds em seus
valores/desejos/direitos movedicos, curvar-se para os lados e perder algo no caminho,
perder-se na ansiedade das forgas ativas que povoam o0s espac¢os descontrolados do

mundo vivo.

E, entdo, portanto, ndo chegar a lugar algum. Deixar a todo momento “nascer
pelo meio” (p.37) essa gana de ir até |a, no outro, outro-mundo, outro-espaco, outra-
vida. Enquanto se passa, um mundo passa. E que se possa ter pernas para rogar o
chéo desses processos e armar sua “tenda existencial” (p.42) proximo aquilo que mais
o interessa. Caminho pelo outro ndo por um estilo, justificativa ou refagio ilusério, mas
porque € inevitavel. Corromper uma materialidade derradeira e fazer fluir as
rachaduras e os estados aéreos, vibrateis, fluidos, bolorentos, empoeirados que nos
tomam em algumas atmosferas. De uma certa forma, existir sem petrificar o

movimento, sem afixionar-se nas paisagens e sem colecionar o peso dos outros a
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ponto de encurtar o passo e 0 espaco. Pois a busca, seguindo com Rosane Preciosa
(2010, p.43) nesta marcha ndmade, a busca nédo é pelo derradeiro territério, mas por
“‘estados de territorio” que nos permitam transfigurar e migrar para ali ou para la
algumas ancoras. Ancorar-se quando preciso, mas saber-se inevitavelmente em fluxo,

no movimento incessante de ondas.

Entdo ali, naquela cozinha e naquela sala de Bastu, trafegamos em varias
direcGes, por espacos vivos, vividos, pessoais, intimos, as vezes tdo concretos,
enquanto ativAvamos as forgas filmicas, imagéticas, imaginérias, sentindo sempre o
vai e vem de uma “coordenada incerta”, producéo de afetos, causos, broas e feijao

mineiro, trafegados neste espaco movente?®3, fabuloso, real e absurdo.

33 PRECIOSA, 2010, p. 43.
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CAP. 4

IMAGENS CO-MOVENTES
POR UM CINEMA DE AFETOS, POR UM MOVIMENTO
MENOR

4.1 - Por um cinema de afetos

Na carne pelas horas do ventre materno, arredondado como um
globo, um mapa-mundi.
Michel Onfray

Estruturar uma linguagem possivel frente as tantas informacgdes de experiéncia
vivida é, de certo, um grande desafio. Ao mesmo tempo, porém, ha a continuidade
desse caminhar, desse percurso que nao se finda em algum ponto de chegada ou
final de uma pagina. O que fica muito claro nisso tudo é que dispomos, até agora, de
varios elementos que nos colocam despertos para nossas relacdes de ambiéncia e
movimento e que incluem, fundamentalmente, a nossa participacéo integral (nossas
varias dimensdes do corpo, da mente, de emocdes, entre outras). Dentro desse ponto
de vista, todo nosso funcionamento pode ser sensivel a captura deste jogo de frames
gque compde o mundo do cinema, mas que, em alguma medida, se expande até os

lados do mundo pratico.

Este nosso despertar para essas questdes do cinema, sustentados fisicamente
pelo nosso corpo, é protagonizado por um processo altamente dinamico que coloca
em jogo a emergéncia de forcas, sentimentos, emocoes, intensidades que nos levam

para a acéo, forcas que denominaremos aqui de afetos.
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Neste tema, nos baseamos, especialmente, no percurso de Denilson Lopes
Silva (2013) em sua pesquisa em torno do conceito de afeto atrelado ao cinema e sua
especial atencdo ao que vem sendo chamado de “virada afetiva” no campo da arte,
especificamente aqui, no cinema. Este conceito, segundo Lopes (2013), seria
claramente uma estratégia de marketing intelectual das universidades norte-
americanas, para promover e vender conceitos e modos de consumo. Mas, ainda
assim, ele propbe uma certa autonomia e liberdade de uso destes elementos para
criarmos outras relagdes com estes termos. Nao dispor de entendimentos sobre o
afeto tomando-o meramente como conceito, mas investigar suas extensdes tornando-
0, assim, a “delimitacdo de um campo” e, desse modo, “fazer emergir questdes que

sem esta nomenclatura ficariam silenciadas ou pouco visiveis” (LOPES, 2013, p. 256).

Trata-se de pensar os afetos ndo so para enfatizar uma dimenséo existencial
e da experiéncia do pesquisador na reflexdo teérica, mas como base para
ndo sO pensar formas de pertencimento, multiddes, comunidades [..], um
regime estético ampliado, mas também, e, sobretudo, 0 que me interessa
aqui: filmes. (LOPES, 2013, p.257).

Neste texto, em sintonia com Lopes, consideraremos que o0s afetos sao forgas
que advém do proprio corpo que aumentam ou diminuem a capacidade para a acéo,
sendo assim, movimentos, deslocamentos, pulsdes em fluxo constante. Um ponto de
vista importante é que estas seriam forcas anteriores ao sujeito, ao corpo individual,

subjetivo, que habita um campo mais impessoal, mais correspondente ao coletivo3.

O que seria, entdo, a ideia de um cinema de afetos quando temos exatamente
isso, o afeto, em nds para observar e trabalhar na coletividade? Um tipo de afeto vivo,
com suas proprias intensidades e destinos que insistem no mundo como realidade
organica, imanente, num passo dinamico até certo ponto exprimivel e ao mesmo
tempo obscuro. Forcas que desalojam os mecanismos hegemdonicos de linguagem e
de representacdo, que instaura o sentir além da raz&o e nos coloca diretamente na
experiéncia do corpo para além dos conceitos, planos e cartilhas. Como ativar e
reativar estas forgcas no corpo do mundo que operam na friccdo com a realidade da

tela, do filme?

34 CLOUGH, 2010, p. 207 apud LOPES, 2013, p.257.
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O vetor-afeto instaura a impressdo da vida no nosso préprio corpo enquanto
este mesmo corpo impregna a realidade com seus tragos, trejeitos e hébitos. Essa
forca-ponte entre a corporeidade e 0s processos subjetivos parece ser, em sua
esséncia, algo profundamente tétil, sensorial e mobil. Logo, todas essas dimensdes
gue surgem nesta dinamica da virada afetiva despertam uma certa sensorialidade
significativa, que acorda um corpo apto a existir e produzir afetos, um senso haptico
de espaco, uma prética de transporte de forcas (afetos) que converge numa relacao

profunda entre movimento e emoc¢ao (motion and emotion) (BRUNO, 2002).

Para a nocdo de haptico indicada especialmente pelos estudos de Giuliana
Bruno, podemos pensar que este conceito refere-se, principalmente, ao toque. Na sua
etimologia, a palavra haptico significa “apto a entrar em contato com” (BRUNO, 2002,
p.254). Como um recurso da pele, o haptico € um elemento que estd presente nas
nossas relagdes com o mundo, entre pessoas, objetos, construcdes e diversos outros
modos de interacdo, sendo, entdo, um contato reciproco entre nés e o ambiente. E
pelo contato, con-tato, que conseguimos apreender o espaco e os afetos que advém

das relacdes criadas nesse espaco, seja no cinema, seja no mundo.

Bruno (2002) fala de uma interacdo sensorial a partir da habilidade de nosso
corpo de sentir seu proprio movimento no espaco (cinestesia). E dai que vem a
necessidade de uma prética de afetos no cinema que nos leve cada vez mais para o
mundo, travessias pelos cantos, quadrantes e atalhos da vida. O cinema de afetos
seria este, que acorda as forcas do corpo e o desperta para uma sensorialidade

diversa, por vezes inédita, como pratica de existéncia plural.

O proprio percurso pela comunidade de S&8o Romao ressoa a inspiracao, pela
relacdo, pelo con-tato, pelo haptico, a criacdo de espacos afetivos. Bruno (2002)
defende que o haptico é o principal agente na mobilizacdo do espaco tanto geografico,
guanto arquiteténico, e também, do cinema e das artes espaciais. Sua defesa é que
tanto a arquitetura quanto o cinema, antes confinados as leituras Opticas, ambos agora
se movem do éptico para o haptico, para uma concepc¢do mais tatil, mais aproximada,
portanto, mais afetiva (no sentido de tocar e acordar o corpo) do espago. Segundo a
prépria autora, sua obra possui um senso de espaco palpavel, que inclui os espacos

afetivos instaurados muitas vezes pelo cinema.
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Novamente resgato aqui as metaforas cotidianas ligadas a experiéncia do
cinema. Quando alguém diz que “aquela cena me tocou profundamente”, ndo seria
exatamente isso que estamos tentando dizer aqui? Unir o componente tatil, visual e o
afetivo numa mesma experiéncia, numa mesma frase? O que Sigmund Freud havia
dito sobre a pulséo escopica do olhar, em 1905, no seu classico texto Trés ensaios
sobre a teoria da sexualidade, € exatamente o que buscamos na relacdo com o
cinema de afetos, o principio de que a nossa curiosidade fundamental levou o “olhar”
a se tornar a extensdo do toque. Esse seria mais um bbnus do cinema, poder
aproximar e dar campo aberto para experimentarmos os efeitos desta visualidade
ampliada, nesta maxima psicanalitica. O cinema, assim, afeta, o cinema toca, vibra e

acorda, e nos oferece muito a ver e a experimentar.

Mais uma vez o diciondrio inspira o fio desta reflexdo em processo: em uma
das descricdes para o verbete afeto, esta inscrito as forgas do “impulso do animo”3°,
da manifestagéo, do afeto como alvo, mira, destino e movimento em processo. Afetar
esta descrito como o ato de “provocar determinado sentimento”; comover,
impressionar, tocar. Ao que parece, ha uma dindmica moével e sensorial nos processos
afetivos que chamam a atencao para alguns cruzamentos. Afetar e comover numa
instancia da arte e do cinema poderia ser, nesse sentido, o ato de colocar em
movimento no corpo o vai e vem de forcas que vibram nas relacées do olhar. Comover
e ver, comover e mover, co-habitar o movimento numa alteridade absurda. Estariamos
afetados e co-movidos no cinema a partir desse jogo sensorial e moébil que criamos

na faisca do contato emergente?

Esse afeto, entendido como um alarme de contato com o mundo, acorda um
corpo cansado de mover-se por um diagrama padronizado de orientacdes e habitos e
solta-o as intempéries do mundo e das emocfes, corpo bastante turbulento,

movedico, volatil, vibratil.

Se o afeto, portanto, € um sobressalto, um acorde, um acorda, o cinema de
afetos seria a énfase nessa “urgéncia e emergéncia” de tais forgas sensoriais no
mundo. Poderiamos entrar numa discussdo sobre a metafora hospitalar destes

termos, tdo em uso nos centros de reabilitacao e tratamentos intensivos urbanos, mas

35 Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013, http://www.priberam.pt/dipo/afeto
[consultado em 19-10-2015].
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trago aqui uma perspectiva mais correlativa ao pensamento da imagem em
movimento, ao adotarmos a nocédo de “urgéncia” ligada ao desejo, ao querer que
impera e faz forca de acéo iminente; enquanto a “emergéncia” circula nesse ambito
no sentido de deixar vir a tona um acorde de sensacdes, emocdes, angustias, euforia,
enfim, incidéncias que acordam o corpo, que ampliam a zona de contato com o

mundo.

Mas, ainda assim, caberia a metafora hospitalar, pensando que esse cinema
trabalha para injetar novas doses de pulsdo e afeto naquele modo de existir semi-
morto. Engloba-se nele muitas dire¢bes, mas parece ser especialmente eficaz contra

a morbidez de alguns estados por demais inertes.

Este cinema de afetos, o da urgéncia e emergéncia, o das praticas do cinema
contemporaneo (LOPES, 2013) é também o cinema de Clarissa Campolina. Algo de
como-ver pelo toque e pelo movimento que possibilita a travessia de um cinema

puramente Optico e retiniano para um cinema haptico, co-movente, impulsivo.

A camera, entdo, pode ser uma ferramenta de escavacao de afetos. O que se
movimenta em nds nesses deslocamentos de camera? E, na verdade, algo que me
move que da ainda mais vida a insisténcia dessas forcas em mim. Estamos falando
de um cinema que solta o corpo as intempéries do mundo, bastante turbulento,

movedico, é este tipo de cinema que pulsa em nossa leitura.

O pensamento expandido sobre haptico no cinema recupera a possibilidade de
uma relagdo mais corporificada com o filme a partir de um ponto de vista que convida
a aproximacdo, a sensacdo e ao contato com as intensidades que preenchem o
espaco entre o espectador e a tela. Logo, o filme instaura uma certa arquitextura3® de
travessia, construida pela direcdo da narrativa, na qual tomamos ndo somente a
textura como principal elemento, mas todo o campo emocional ligado aos espacos
criados no filme. Os vestigios dessa exploragéo de territérios emocionais sdo sempre

identificaveis nos tipos “afetivos” de filmes.

Vestigios que nos levam a diversas geografias e que nos convocam a explora-
las por inteiro, com corpo e afetos integrados, num itinerario haptico que nos convida

a experimentar uma sensacédo, a de ser movido, estar consciente em atravessar o

3% Termo “architexture” utilizado por Bruno (2002, p. 251).
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filme pela emocao, com o corpo-afeto integrado ao movimento. O que vemos nessas
discussBes sobre o cinema de afetos, portanto, € uma estratégia em simular e
amplificar essas afeccfes, de possibilitar aos outros a experimentacdo sensorial
dessa mobilizacdo, pelo legitimo prazer de compartilhar prazeres - o transporte da
emocao € uma experiéncia fortemente haptica (NOUVEL, 1987 apud BRUNO, 2002,
p. 69).

Falamos desse cinema pura pulsdo, contracdo e expansdo, num ir e vir de
forcas que é pura mobilidade. E destas mobilidades que nos referimos neste trabalho:
mobilidade afetiva, mobilidade fisica, mobilidade narrativa, mobilidade estética. Esse
€ o cinema dos afetos e dos movimentos, que utiliza o corpo como fio condutor das
experiéncias, como suporte de passagens. Suporte de desejos que revolvem a terra,
que ampliam ou diminuem os espac¢os conforme seu proprio raio de direcdo e que

fundam, no ato da passagem, seus descaminhos de afeto.

Des-localizar-se pode ser, por certo ato da vontade, um gerador de encontros
multiplos. Fazer do corpo, portanto, um substrato de registro, de marca de afetos, de
desenhos vitais do nosso fruir pelo mundo e deixar que esse fen6meno rico seja a

fonte de percepc¢des e observacfes mais claras e fluidas de todo o processo.

4.2 - Por um movimento menor

Imagens de ac¢des miludas do dia a dia teriam a chance de enfrentar
a banalizagdo da mobilidade ou da inércia?

Luis Antbnio Baptista

Tudo o que muda a vida, vem quieto no escuro,
sem preparos de avisar.

Joao Guimaraes Rosa
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Depois das inumeras reflexdes a respeito do processo afetivo inerente ao
exercicio de se perambular um filme, fica evidente a extensdo do campo criado por
essas direcdes e que nos despertam para uma das questdes mais cruciais deste
capitulo que é a abordagem do movimento menor no desenvolvimento da andlise
filmica de Girimunho. Muitas sé@o as possibilidades de abordagem deste tema, e de
fato, recorremos a diversas reflexdes acerca disso em alguns capitulos. Tanto a
analise tedrica da obra quanto a minha proépria inscricdo no campo do filme em Sé&o
Romao, ambos, apresentaram recursos e vivéncias que garantiram um fortalecimento
do olhar para este tema. Abordagem que vale ser, de fato, pensada e organizada, de
alguma forma, sistematizada como o nosso principio de leitura filmica — o que pode
valer ndo somente para Girimunho, mas todo filme que “toque” na nossa disposicao
em encontrar um certo fluxo sutil e potente. Girimunho foi apenas um exercicio
selecionado para aprofundarmos em tais questdes. Portanto, apos toda a explanacéo
cartogréfica e vivencial as bordas deste filme, e também em torno dos efeitos deste
cinema de afetos, unimos tudo isso neste funil de ideias que se apronta aqui neste

subcapitulo.

Vale justificar, desde j4, o uso de certas metaforas geogréficas recorrentes
neste trabalho. Um dos principais motivos estdo baseados nas argumentacdes de
Michel Foucault (2006; 1988), sobre o fato de que certas apropriacées de conteldos
que nos remetem a geografia sdo cruciais para favorecer a percepcédo das relacdes
de poder que sao criadas na base do discurso contemporaneo da mobilidade.

Reprovaram—-me muito por essas obsessbes espaciais, e elas de fato me
obcecaram. Mas, através delas, creio ter descoberto o que no fundo
procurava: as relacdes que podem existir entre poder e saber. Desde o
momento em que se pode analisar o saber em termos de regido, de dominio,
de implantacdo, de deslocamento, de transferéncia, pode—-se apreender o
processo pelo qual o saber funciona como um poder e reproduz 0s seus
efeitos. (FOUCAULT, 1988, p. 89 - destaque meu).

Foucault assegura que a tentativa de metaforizacdo do discurso através de um
vocabulario espacial garante a geracdo de um campo de entendimento que nos
permite perceber com mais clareza “os pontos pelos quais os discursos transformam-
se em, através de e a partir das relacbes de poder” (FOUCAULT, 1988, p.89).
Especialmente num mundo intensificado pelas relagbes agudas de mobilidade e
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imobilidade, logicamente ligadas as politicas espaciais vigentes, apropriarmos de
algumas metéforas espaciais utilizando-as no processo de constru¢do do pensamento
e da pratica do espaco e da mobilidade, torna-se algo profundamente importante.
Especialmente quando marcamos essas discussdes no campo do cinema, que nos
apresenta, constantemente, essas relacdes de poder e essas ocorréncias,
metaféricas ou ndo, dos pensamentos sobre o espacial e o mobil: locacao,

transferéncia, deslocamento de camera, travellings, tilts, pans, fronteiras, etc.

Resgatando as interpretacdes de Rick Altman (1984) em torno do género road
movie, podemos destacar uma de suas principais referéncias que fortalecem as
interpretac6es dos movimentos/deslocamentos do cinema a partir de um olhar menos
rigido, que permite outros tipos de abordagem, investindo em diversos modos e
diversos significados para esse “transporte” (ndo-automoével). Estamos falando de
uma abordagem especificamente baseada no género road movies que nos apresente
uma certa ancoragem ao movimento menor como possibilidade de leitura do filme -
mesmo gque nao seja de nosso interesse adequar nossa leitura a qualquer género

cinematografico (conforme discutido no capitulo 2).

Na obra de David Landerman Driving visions: exploring the road movie (2002),
0 movimento através da trajetéria do personagem tracada na estrada evoca um
sentido de busca (quest) e de questionamento como ponto de partida para suas
viagens. As identidades de tais protagonistas passam a ser um misto de desejo de
conhecimento de si e do mundo e de uma necessidade de reestruturacdo de seus
valores, cujo “movimento pelo espago” caracteriza seu essencial sentido da vida
(LADERMAN, 2002). A estrada, entao, seria um “entre lugar”’, uma aproximagao a uma
espacialidade singular que suspende uma realidade anterior (lugar de origem) e que
ainda ndo atravessa os rumos de uma nova vida (lugar de chegada, ou destino).

Nesse deslocamento pelo espago, pelos “entre-lugares” da estrada, podemos
estender a compreensao do road movie (a0 manter-se na transi¢cdo de mundos) como
uma abordagem que nao considera somente o deslocamento fisico-espacial como
principal elemento desta categoria. Landerman (2002) argumenta que a mobilidade
do road movie pode ser lida por diversas maneiras. Primeiramente, no plano fisico,
onde  vastas paisagens sdo  atravessadas e perpassadas pelo

corpo/automével/veiculo. Contudo, 0 movimento existe ndo somente no plano fisico,
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na constatacdo do deslocamento pela imagem, mas também é fundado no plano
emocional e espiritual, onde “ser movido”, colocar-se mobilizado, aponta para um
movimento nao-fisico que provoca, ainda assim, um deslocamento de perspectiva,
uma visitacdo a um territdrio afetivo ainda ndo conhecido. O road movie viaja por
esses planos e dimensdes variados de movimento, estabelecendo um percurso

extremamente rico para ser explorado.

Mantendo a discusséo sobre os géneros, temos outra especificidade que é de
grande importancia para nossas discussoes. A no¢éo de slow movie contemporaneo,
a partir dos estudos de Ira Jaffe no livro Slow movies: countering the cinema of action
(2014), nos traz uma articulagdo que evidencia o interesse em filmes que nos
apresentam lentos movimentos e momentos prolongados de quietude e vazio, e que
trazem para mais perto algumas dessas metaforas do espaco atrelados ao movimento
no cinema. Filmes que ressoam em si esta lenta e placida acdo, este drama animado
pelo vazio, rarefeito, que evoca um olhar profundamente meditativo, absorto e atento
— “0 espaco e tempo vazios do slow movies abre o caminho para um cinema da
contemplagdo, um [...] espectador ‘pensativo’ ou reflexivo®”” (JAFFE, 2014, p.4 —

traducdo minha).

Isso introduz a possibilidade de incorporarmos no nosso diadlogo esta
disposicéo de um espectador atento, absorto nos processos que o filme provoca, que
|é a imagem em sua diversidade de vetores, pois ele esta, obviamente, concentrado,
mergulhado e “tocado” pela afetiva forca da diegese. Porém, as questbes do
movimento menor ndo servirdo para endossar ou ndo uma determinada categoria de
pensamento ou género (gender) filmico. Assim como manejamos a relacdo deste
trabalho com a contribuicdo dos road movies, nossa relagdo com o slow movies
também sera a mesma. N&o iremos tratar de bases comparativas e apontar elementos
gue possam assegurar semelhancas ou diferencas. Iremos apenas incorporar no
pensamento do movimento menor a “disponibilidade contemplativa do espectador”,
seu olhar apurado e desperto, que naturalmente brotam a partir do seu envolvimento

e dos atravessamentos afetivos pelo filme.

37 No original: [...] the empty time and space of slow movies open the way to a cinema of contemplation, a [...]
‘pensive’ or reflective spectator” (JAFFE, 2014, p.4).
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Outro fator importante a destacar é a afirmacéo de que este capitulo, de forma
alguma, tem a pretenséo de sustentar o processo de criagdo de uma nova categoria
de género (gender) filmico ou um novo conceito. O termo deslocamento menor
utilizado aqui é, de certo, apenas uma ideia a partir de apropriacdes metaféricas de
um dialogo de autores e ndo um conceito definido. E empregado seu uso por uma
medida objetivo-metodolégica, para que seja facilitado o pensamento acerca de uma
determinada caracteristica/qualidade de mobilidade no filme que é de especial
interesse para nés neste trabalho, e, assim, suscitar discussdes, novas relacdes e
outras apropriacdes desta especificidade de deslocamento. Portanto, marcamos aqui
o teor dindmico e aberto da ideia de deslocamento menor que se opde a pretensao

de um conceito estruturado e fixo.

Entdo, frente a isso, vamos desenvolver uma leitura filmica a partir das
“‘qualidades” do movimento para distanciarmos da possibilidade desse processo ser
tratado como uma pretensa criagcdo conceitual académica. Para isso nos afinamos,
essencialmente, com as ideias de Foucault (1988, 2006), primeiramente quando
afirma que as apropriacdes das metaforas geogréaficas e espaciais auxiliam-nos a
encontrar o nosso proprio discurso sobre o0 mundo (seja ele no imaginario do cinema,
seja vivo e vivido das praticas espaciais) e também quando nos apresenta a
possibilidade de articular o termo “qualidade” para significar algo além de um conceito
rigido e definido. Assim, pensamos nas qualidades de deslocamento, como também,
junto com isso, as qualidades do espaco, ja que ambos permanecem em profunda

relacéo:

[...] as descri¢cdes dos fenomendlogos nos ensinaram gque ndo vivemos em
um espago homogéneo e vazio, mas, pelo contrario, em um espago
inteiramente carregado de qualidades, um espaco que talvez seja também
povoado de fantasma; o espaco de nossa percep¢do primeira, o de n0ssos
devaneios, o0 de nossas paix8es possuem neles mesmos qualidades que sao
como intrinsecas; € um espaco leve, etéreo, transparente, ou entdo € um
espaco obscuro, pedregoso, embaracado: € um espago do alto, um espaco
dos cumes, ou é, pelo contrario, um espaco de baixo, um espaco do limo, um
espacgo que pode ser corrente como a agua viva, um espaco que pode ser
fixo, imovel como a pedra ou como o cristal. (FOUCAULT, 2006, p. 413 - 414
— destaques meus).
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Relacionando estes entendimentos com a pratica e as politicas de espacos,
seguimos na problemética e nos desafios de “posicionamento” contemporaneo que
potencializam as nossas dificuldades e limites atuais. Inspirados por Foucault (2006),
podemos pensar que, dentro das nossas atuais praticas de espaco, ha um grande
desafio que advém da circulacdo de dados e ondas tecnoldgicas que nos deixam
totalmente em contato com o desafio de captar, mesmo que seja simbolicamente (ja
gue nem tudo é visivel), os deslocamentos virtuais ou eletrénicos que compdem hoje
uma imensa parcela de nossa espacialidade. Mais claramente, na referéncia de nosso
trabalho, podemos absorver um termo especifico utilizado por ele que sera de grande
importancia no entendimento de nossa leitura das qualidades de deslocamento no
filme. Trata-se do momento em que Foucault menciona a “circulacao de elementos
discretos” (p.412) que compde o mundo contemporaneo e que fortalece muito bem as
nossas discussfes, ja que o0 que esta em evidéncia no deslocamento menor é
exatamente essa constatada circulagdo de vetores discretos, sutis, que provocam
uma também discreta mobilidade visivel, porém de qualidades incalculavelmente

potentes, robustas, até virtuais.

Ainda ancorados na defesa do uso de metaforas para conduzir nosso dialogo
acerca do espaco e da mobilidade no cinema de afetos, nos aproximamos de Luis
Antdnio Baptista em seu ensaio Tartarugas e vira-latas em movimento: politicas de
mobilidade na cidade (2010), baseado na contribuicdo de Walter Benjamin38, que
provoca diversas possibilidades de leitura e reflexdo acerca dos impensaveis

movimentos latentes na nossa pratica diaria.

O “Metaphorai” era um transporte coletivo usado em Atenas. A inspiragao que
ele nos proporciona multiplica sua extensdo para além da histéria e compde aqui
algumas evidéncias: como 0s atenienses, que deslocavam-se por “metéaforas” pelo
espaco do mundo, assim também podemos embarcar nestas vias e “usa-las como
meio de transporte para atravessar cidades ou textos” (BAPTISTA, 2010, p. 57). E
assim, nessa viagem sem rumo, sem tempo, sem planos (“metafora destituida de
meta”), deixar surgir o movimento essencial, avancgar e retroceder, subir e descer e

experimentar as relacdes que possam “espacializar” essas dire¢des e sentidos:

38 BENJAMIN, Walter. Rua de mao Unica. Sao Paulo: Brasiliense, 1987, p 61.
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[...] incita o passageiro ou leitor a perder-se nos espacos protegidos do
familiar, o desnorteamento que nos transporta para caminhos nos quais o
pensamento ndo tera sossego. Por meio deste desassossego, 0 movimento
se politiza. (BAPTISTA, 2010, p. 57).

Nesse ambito, vamos ao ponto que nos atrai. Quais relacbes com o cinema,
portanto, criamos, a partir da metafora do movimento menor? Evidentemente, como
ja discutimos, ha um especial interesse na incalculavel relacdo de espa¢co-movimento
nos filmes que comportam um olhar para as “mobilidades improvaveis, corpos e
formas de ser sujeito impensaveis” (p.58) e que nos possibilita refletir sobre uma

importante questao:

Metaphorai, a maquina dos deslocamentos do espaco e da palavra, inspira-
-nos a formular as seguintes questées: [...] imagens de a¢des miudas do dia
a dia teriam a chance de enfrentar a banalizacdo da mobilidade ou da inércia?
(BAPTISTA, 2010, p. 58 — destaque meu).

Essa é uma pergunta que guia, profundamente, a nossa ideia de mobilidade
menor, Visto que coloca exatamente em evidéncia a for¢a que pode ter, ou ndo, essas
ditas “acdes miudas” que por tantas vezes sao mais intensas e mais trabalhaveis do
que o j& estabelecido sobre mobilidade, sobre o espaco e a inércia. Esse

guestionamento fortalece, sobremaneira, nosso argumento.

Evidentemente, entender um movimento como “menor”, traz algumas questdes
importantes que séo imediatamente levantadas. O que, portanto, caracterizaria a
qualidade dessa marca que instiga o olhar para algo sutil, quase imperceptivel ou até
mesmo imaginario? O que faz um possivel fato (seja ele um deslocamento espacial e
visivel dentro da narrativa ou n&o) ser considerado a partir da perspectiva do
movimento menor? Qual a importancia dessa leitura no estudo e no contexto do filme?
Qual o objetivo de se trabalhar com este tipo de interpretacdo no campo da mobilidade

da narrativa filmica?

Muitas questdes sao colocadas aqui para que nos acompanhem durante essas
reflexdes e que sejam promissoras de outras mais a constituir nossas lacunas. Mais

do que respondé-las todas na condigao de “peritos” do movimento menor, mais ainda
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sera sua dada importancia neste processo aberto de pensamento, que toma como
ponto de partida a revolucao (in)visivel de um deslocar potente presente nos filmes.
SO é possivel pensarmos nesse processo do deslocar menor se houver perguntas,
incomodos, tropecos, duvidas, intuicbes, até certezas passageiras, para que
reafirmem, a cada momento, que esta discussdo é e sempre sera um caminho
inacabado e aberto e que os afetos que estdo subjacentes nessa estrada formam
nosso verdadeiro sentimento de poténcia ao sutil, ao menor, por isso esté diretamente

relacionado ao cinema de afetos.

Nao quer dizer, em hipdtese alguma, que a palavra “menor’ aqui venha
acompanhada de qualquer adjetivacdo de tamanho, namero, grau e importancia
inferior, como algo insignificante, irrelevante, subordinado. Ao contrario, nosso olhar é
para o que ha de menor (e ndo inferior) num deslocamento do filme que mais nos
interessa. Tomar algum elemento do filme como inferior seria verticalizar seus
processos de impressao afetiva e direcionar um julgamento que inclui as polaridades
superior/inferior, certo/errado, bom/ruim e criar padrdes de leitura baseados em
observacfes puramente pessoais. Neste ponto, propomos o contrario: entendermos
nossa leitura por uma otica horizontalizada, rizomatica, multi-habitada, cheia de vozes,

pensamentos, a(;(”)es em constante movimento.

“‘Menor”, entdo, caminha na sutileza, na invisibilidade, mas vibra um micro
movimento revolucionario, marcantemente leve, sem satura¢cfes, dramatizacoes,
overactings ou hiperexpressdes. No dicionario, temos palavras mais expressivas: 0
verbete “menor’ esta atrelado, entre varios outros significados, a ideia de
“pormenores”, “minudéncias”, como uma pequena parte que completa o todo3. Em
outra referéncia*® temos menor como algo do “interior”, do “intimo” e também evoca o
entendimento de “descendéncia”. Termos que nos inspiram a uma leitura mais

expandida dessas questoes.

Frente a essas discussoes ja iniciadas, podemos estabelecer algumas nocoes

mais objetivas:

39 Conforme consulta no site www.dicio.com.br. Acessado em: 12/02/2016.
40 Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2013. http://www.priberam.pt/dlpo/menor Acessado
em: 12/02/2016.
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* O movimento menor traz consigo uma dinamica predominantemente
sensorial, visto que esta sustentado por um cinema de afetos, que é, em si,
profundamente haptico e que aguca o corpo integrado - como discutido no
subcapitulo anterior. (LOPES, 2013), (BRUNO, 2002), (DELEUZE, 1998)

* O movimento menor indica um empuxo poético na leitura da imagem. Ele
sugere um deslocamento intenso e metaférico a acontecer nas
subjacéncias da cena. Como exemplo, retomamos a cena*! em que Bastu
arrasta sua cadeira, em siléncio, pela cozinha até o quintal. A principio, 0
close na cadeira evidencia a importancia daquele objeto e do seu futuro
deslocamento. E assim acompanhamos, com uma camera imovel e atenta,
o plano-sequéncia de todo o movimento (a fixidez da camera nao
necessariamente serve como referéncia de movimento ou inércia). Qual a
extensdo dessa leitura que proporciona outras possibilidades de
dramaturgia, que correlaciona a menor expressao fisica de um drama a sua
forca afetiva? O arrastar da cadeira, tanto no som quanto na imagem, nos
mostra um estado também interno de mobilidade, até mesmo, de
transformacao subjetiva. Nesse caso, arrasta-se também ali o fim de uma
histdria para o inicio de outra, nova, renovada, emancipada. Isso traduz algo
discreto, aparentemente sem destaques ou apelacdes, a ndo ser pela
atencdo especial que o filme da a esse momento, possibilitando que
testemunhemos, com tempo de cena expandido, todo o fruir desse
deslocamento da cadeira. Esse parece ser um outro sinal “menor”: temos
tempo, temos informacdo e temos visdo para percorrer junto com ela e a
cadeira 0os espacos da casa. E pela falta de melodrama, de pontuacio
cénica da dor ou da alegria ou qualquer assimilacao ébvia do drama, que
conseguimos prestar atencdo a esse deslocamento menor. O drama do
filme diminui e a intensidade afetiva aumenta. (BRUNO, 2002) (LOPES,
2013).

= O movimento menor pode ser essencialmente subjetivo, simbdlico,
metaférico, quando ha na cena evidéncias e/ou sugestdes de

transformacao, variacdo, reconfiguracdo em diversos ambitos: a conversao

41 GIRIMUNHO, 2011, 00:56:44.
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de um rosto franzino para um sorriso aberto, o toque dos dedos na taga de
vinho, a respiracdo descompassada, a imobilidade do rosto que realgca o
piscar dos olhos, entre outros. Esses elementos podem ser, em
determinado contexto cénico, uma travessia incalculavel de um “estado de
territorio” (PRECIOSA, 2010) para outro, de um lugar familiar e interiorizado,
saturado de “si mesmos” para um outro campo inédito. (BRUNO, 2002)
(BAPTISTA, 2013).

= O movimento menor pode estar diretamente ligado ou correlacionado a um
movimento “maior” e mais evidente. Assim, podemos ter dentro de um
grande descolamento um outro sutii que ressoa na mais profunda
subjacéncia. Movimento dentro de movimentos, camada por camada, a
representarem a dinamica viva das imagens em movimento. Em uma das
cenas*? de Girimunho, vemos o perfil de Bastl se sobrepor ao fundo da
janela do 6nibus, evidenciando o constante movimento pelas estradas de
terra do sertdo. De dentro do dnibus em alta velocidade, a protagonista
realcava, com movimentos quase imperceptiveis, a sutil marca de sua
certeza de livrar-se das roupas de Feliciano - deslocar-se de um passado

morto e criar seu futuro. Movimentos dentro de movimentos.

» O deslocamento menor pode ser analisado e trabalhado no espaco vivido,
real, e ndo somente nos ambitos da analise filmica. Obviamente, a aten¢éo
a esta sutileza é, por si s6, um fendbmeno real e presente. Quanto mais
intensa é a relacdo com 0 espaco, mais intensa sera nossa atencao para
esta micro mobilidade. Assim foi no momento em que pude acompanhar
Bastl em um passeio lento até a esquina de sua rua e quando o derradeiro
gesto de adeus no final daquela visita foi seguido de um pequeno passo

trébpego pela rua de pedras.

Como dito no capitulo 2, o cinema, partindo do principio primordial da imagem
em movimento, é puro deslocamento, seja de personagem, da camera, do ponto de
vista e até de emocdes, sensacdes e sentimentos. Basicamente, a expressdo de

Bruno (2002) motion is emotion sustenta perfeitamente a base de nossa discusséao

42 GIRIMUNHO, 2011, 01:03:28.
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sobre a mobilidade menor, uma vez que o movimento, em si, carrega emocao e a

emocao €, por certo, um movimento, mesmo ndo sendo claramente perceptivel.

Portanto, em resumo, essas discussbes podem nos inspirar outras
possibilidade de encontro com os filmes, a comecar por refletir que o movimento
menor pode ser totalmente evidente na cena - na medida em que apresenta seus
deslocamentos sutis, menores, sem exageros e sem destaques que ultrapassem seu
carater discreto — ou pode indicar um movimento néo-fisico que provoca, ainda assim,
um deslocamento de perspectiva, uma visitagdo a um territério afetivo ainda néo
conhecido (NICHOLAS, 2013); (ALTMAN, 1984); (LANDERMAN, 2002) (BRUNO,
2002). Isso assegura que, assim como os road movies, nossa pratica de leitura circula
por esses planos e dimensdes variados do movimento. E, inspirados pelos principios
do slow movie, observamos que tudo s6 é possivel se houver uma certa
“disponibilidade contemplativa do espectador”, com seu olhar apurado e desperto, que
naturalmente brotam a partir do envolvimento com o filme (JAFFE, 2014). Utilizamos,
portanto, a ideia de “qualidade” de movimento para referirmos a uma especificidade
que aponta para a “circulagao de elementos discretos” (FOUCAULT, 2006) presentes

nos filmes analisados.

Trazemos aqui, por fim, a base ndo s6 de uma pratica cinematografica, mas de
uma consciéncia declaradamente atenta para o que circula nas nossas presencas
pelo mundo e que nos torna mais perceptiveis aos estados subjacentes, estes que
revelam as trilhas de um infinito universo. Pois ndo ha comec¢o muito menos ponto de
chegada nestas reflexdes. Mas ha no meio disso um olhar para aquilo que pulsa no
toque da realidade e do filme: a atencdo para o deslocar sutil, menor, vibratil,
ressonante, invisivel porém de magnitude suficiente para podermos penséa-los e

refleti-los no viver.
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CONCLUSAO

Abordar o termo mobilidade € um desafio que convoca uma amplitude de
conceitos que ndo se moldam a uma categoria definida ou apreciacdes por demais
estaticas, como podemos observar entre as diversas abordagens contemporaneas
sobre deslocamento no espaco narrativo e as diversas experiéncias de movimento no
filme. Assim, o que permaneceu em jogo nas ideias aqui discutidas foi o foco nas
qualidades de deslocamento que contribuem para outras reflexdes em torno do
processo altamente mébil que cruza, em todo momento, os diversos campos de
experiéncia na friccdo entre filme e mundo.

Temos portanto, trés filmes e véarias questdes derivadas. Em O Porto, o espaco
do poder (hegembnico) exacerba a amplitude das vias de acesso ao consumo
enquanto mantém os transitos enclausurados na tela-denuncia e no mapa dominante.
Em Trecho um caminhar constante, sem destino, em estradas e atalhos por demais
amplos, que firma um empuxo aos espacos desconhecidos do filme e do mundo e um
empenho ao fim das “paragens” derradeiras. O caminho torna-se tudo que € oferecido
a si por si proprio. E quem sabe nos tornos do Girimunho esteja o cerne de um
caminhar pequeno, sem ponto e outro, cuja poténcia de um fruir micro politico seja
inspiracdo para o caos da realidade. E assim escutar a grandes ou pequenos passos
o que Chico Science um dia gritou em sua musica, “um passo a frente e vocé néo esta
no mesmo lugar’3, e Siba, cansado de ver o mundo rodar: “toda vez que eu dou um

passo 0 mundo sai do lugar™-.

O cinema, de fato, estampa nos nossos corpos os efeitos dessa mobilidade
generalizada do mundo e possibilita investigarmos as mdltiplas des-localizacdes
subjetivas nos espacos abertos da tela (espago também do mundo) que ndo cessam
de apresentar outras configuragdes e conteudos, que nos convidam a reconhecer 0s
novos territorios, as novas paisagens, conexdes e hibridagbes existenciais que
redesenham, a todo o instante, “0 nosso rosto incerto no espelho do mundo”
(PELBART, 2000, p. 11).

43 CHICO SCIENCE & NACAO ZUMBI. Afrociberdelia. Sony Music, 1996.
44 SIBA E A FULORESTA. Toda vez que eu dou um passo o mundo sai do lugar. Atracdo
Fonogréfica, 2007.
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Pelas vias do pensamento némade, refletido por Deleuze (1998), o que seréa de
nés, viventes da tela e do mundo, apds esse encontro, e qual sera o proximo caminho
a ser preenchido por nossas poténcias? E o que diz Lawrence percorrido por Deleuze:
“partir, partir, se evadir... atravessar o horizonte, penetrar em outra vida...”
(LAWRENCE, s/d apud DELEUZE, 1998, p. 30).
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13. ANEXOS
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I. MAPA DE TODO O TRAJETO
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