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N&o se pode falar do contato entre a imagem e
o real sem falar de uma espécie de incéndio (...)
mas, para sabé-lo, para senti-lo, é preciso
atrever-se, é preciso acercar o rosto a cinza. E
soprar suavemente para que a brasa, sob as
cinzas, volte a emitir seu calor, seu resplendor,
seu perigo. Como se, da imagem cinza, elevara-
se uma voz: “Nao vés que ardo?”. (DIDI-
HUBERMAN, 2012, pg. 216)



RESUMO

Sem qualquer tipo de apoio, a produtora de audiovisual da cidade de Santarém-PA,
Bandeira filmes, produziu em 2008 seu primeiro documentario curta-metragem intitulado A
margem. Desde o inicio daquele ano, as/os moradoras/es do bairro Uruara (regido periférica e
ribeirinha urbana da cidade) sofriam como o inicio das intervencGes urbanisticas e sociais do
PAC 1. Essa € a histdria que o filme acompanha. Esta etnografia toma por objeto central este
audiovisual e aporta-se na teoria da antropologia da arte proposta por Alfred Gell (1998), que
trata dos objetos de arte enquanto agentes sociais. De acordo com ele, esses objetos sdo artefatos
capazes de mediar relacdes socias complexas. Metodologicamente estruturada desde novembro
de 2017, a pesquisa buscou alguns dos fios dessa rede de intencionalidades complexas que o
filme, enquanto objeto de arte, ativa. Na pesquisa de campo as principais ferramentas utilizadas
foram entrevistas, observacdo participante e analise filmica, com os produtores do curta-
metragem, o dispositivo filmico (AUMONT, 2002) e os moradores-personagens da narrativa.
Percebe-se que o filme enquanto objeto de analise etnogréafica gera diversas possibilidades de
mobilizacBes sociais, culturais, estéticas e politicas. O titulo dado ao filme nédo é a toa, localiza
este documentério espacial e ideologicamente, nas margens do rio Tapajos e nas margens do
sistema capitalista-colonialista.

Palavras-chave: Antropologia audiovisual. Redes sociais. Tapajos. Documentario.



ABSTRACT

Without any support, the audiovisual independent producer Bandeira Filmes, from the
city of Santarém in Pard, produced in 2018 it's first short documentary: The margin (A margem).
Since the beginning of that year, the people living in the Uruaré neighbourhood (urban riverine
and peripherycal region) suffered with the start of the urban interventions by PAC 1. This is the
history investigated in the film. This Ethnography assumes this film as central object of research
and is based on Alfred Gell's (1988) theory on Anthropology of Art, understanding Art objects
as social agents. The Anthropologist stated that these objects are artifacts capable of mediating
complex social relationships. Methodologically structured since 2017, the research sought after
some of the strings in this web of complex intentionalities that the documentary, as Art object,
activates. In the field research the main tools were interviews, participative observation and
film analyses with the film producers, the filmic device (AUMONT, 2002) and the
people/characters of the narrative. One can understand that the documentary while ethnographic
object of analyses generates multiple possibilities of social, cultural, aesthetic and political
mobilisation. The title is not random, it places the documentary spatially and ideologically on
the margins of the Tapajos River and on the margins of the Capitalist-Colonialist System.

Keywords: Audiovisual Anthropology. Social network. Tapajos. Documentary.
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1. INTRODUCAO

Sem qualquer tipo de apoio, ou patrocinio, a produtora de audiovisual da cidade de
Santarem-PA, Bandeira filmes, produziu em 2008 seu primeiro documentario curta-metragem
intitulado A margem. O filme acompanha a situacao de insalubridade das/os moradoras/es do
bairro Uruard, na por¢do sudoeste da cidade, regido periférica e ribeirinha urbana, que desde o
inicio daquele ano sofriam com o inicio das intervencfes urbanisticas e sociais do Programa de
Aceleracdo do Crescimento, na sua primeira fase - PAC 1. Esta etnografia toma por objeto esta

producéo.

Figura 1- Capa do Filme A margem

2 MaRGem

Contato:(93) 3523—0842 /91212890
carlosmatosbandeira@yahoo.com.br

Carlos Matos

d . o
° Felipe Bandeira

eDIcAO

foToGRafia Keiliane Bandeiga
Carlos Matos e 4 Assistente de direcio

Carlos Jr. www.carlosmatosbandeira.blogspot.com.br

Fonte: Bandeira Filmes (2014)

Procurando por uma problematica no campo da antropologia audiovisual, pensava na
possibilidade de produzir eu mesma um filme etnogréfico — meétodo que tem ganhado forcga
nas ultimas décadas de producdes etnograficas e que simpatizo. Depois de algum tempo
matutando, a questdo das producGes audiovisuais locais me vieram a mente. Penso que,
enquanto nativa, raramente temos acesso ou tomamos conhecimento desses filmes, o que
eventualmente sabemos é de poucas grandes produgfes que usam nosso cenério e o folclore
amazonico, mas que sdo produzidas por equipes vindas, em maioria, do eixo Rio-Séo Paulo. O
modo como sujeitos daqui pensam, através da midia audiovisual, o lugar em que vivem,
pareceu-me uma pesquisa interessante. Lembro, entdo, de uma conversa com uma amiga sobre
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um filme que seu pai produziu hd um tempo. Keké, a amiga em questdo (que apresento melhor
adiante) tornou-se a principal interlocutora desta pesquisa.

Contudo, precisava antes localizar essa proposta dentro do campo das pesquisas
antropoldgicas. O audiovisual tem sido utilizados de diversas maneiras, desde recurso de
registro etnografico, instrumento de ensino, até na sua forma de objeto de analise etnogréfica.
Ha pelo menos 40 anos se discute internacionalmente a constituicdo de um campo da disciplina
antropolodgica que privilegie o debate sobre a imagem, e nessa esteira, 0 video. Segundo Andrea
Barbosa (2006), sdo diversas as expressdes que denominam esse campo, tais como
“antropologia visual”, “antropologia da imagem e do som”, “antropologia audiovisual”, entre
outras. Aqui optei pelo uso majoritério da ultima.

No Brasil, um dos projetos mais notérios desse ambito € o Video nas aldeias, idealizado
por Vicent Carelli ha mais de 30 anos. Esse projeto tem sido palco de reflexdes, alteridades e

didlogo entre etnias, resultando em produgdes frutiferas para os movimentos indigenas:

O video representa, de fato, um instrumento de comunica¢do e um veiculo de
informacdo apropriado ao intercAmbio entre grupos que ndo s6 mantém tradi¢Oes
culturais diversas, mas desenvolveram formas diferenciadas de adaptagéo ao contato
com o0s brancos. Diversidade ainda maior pelo fato de estarem extremamente
dispersos e isolados entre si, tendo raramente a possibilidade de se conhecer. Mesmo
que a extensdo dessa experiéncia ainda se limite a alguns povos, representa uma
inovacdo significativa, tanto no panorama interno dos modos tradicionais de
comunicagdo quanto na conjuntura externa, bastante repressiva com relacdo aos
direitos dos indios na area de comunicagdo. (GALLOIS & CARELLI, 1995, p. 62).

N&o s6 no caso do Video nas aldeias, mas 0s movimentos sociais, em geral, tem adotado
o0 audiovisual como instrumento politico. Por outro lado, na producdo etnografica, a maior parte
das etnografias tem se limitado & escrita e ao uso classico ilustrativo das imagens. De acordo
com Sylvia Caiuby Novaes (2009), sdo notaveis as diversas afinidades entre a antropologia e a
producdo de imagens — fotografia e cinema. Entre movimentos de aproximacdo e
distanciamento, de acordo com os paradigmas da disciplina, pode-se dizer que, um dos pontos
de interseccdo dessa relacdo € a experiéncia da busca pela representagdo de uma realidade
social. Cada vez mais dispersa na sociedade em geral, seja na produgdo ou no consumo, as
narrativas cinematograficas se configuram como uma significativa expressdo do fenémeno de

“globalizacdo™, permeada por criticas, utopias e distopias contemporaneas.

1 Entre aspas dada as suspeitas que recaem sobre tal conceito, como Anibal Quijano (2002) faz uso, por exemplo.
De acordo com Thompson “O termo ndo é preciso, pois é usado de diversas maneiras na literatura. No sentido
mais geral, ele se refere & crescente interconexdo entre as diferentes partes do mundo, um processo que deu
origem as formas complexas de interacdo e interdependéncia.” Entretanto, “S6 se pode falar de globalizagao
guando a crescente interconexao de diferentes regides e lugares se torna sistematica e reciproca num certo grau,
e somente quando o alcance da interconexdo é efetivamente global.” (THOMPSON, 1998. P. 135)
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Os filmes documentarios e etnograficos, essencialmente, tém assumido para si, assim
como a antropologia, essa responsabilidade de lidar com as realidades historicas e as
problematicas que decorrem desse fazer. Estruturando codigos e simbolos, os olhares atras da
camera, e diante dela, estdo longe da ingenuidade: sdo vestidos de concepcdes sobre o mundo,
0 espaco, 0 tempo e sobre as outras pessoas. Estdo situados de um ponto de vista localizado na
cultura, na histéria e na politica, ética e esteticamente. Assim, o desenvolvimento das
tecnologias de filmagem possibilitou novas formas de representacdes do real.

A industria da midia tem um papel crucial no fendmeno da “globalizagdo” que se
intensifica no comeco dos anos 1960, com a tecnologia de comunicacdo via-satélite. Segundo
Thompson, a “compressio espago-temporal” esta ligada ao advento da telecomunicacao. Nesse
momento, a orientacdo da economia capitalista visava sua expansdo para novos mercados
globais e ao fluxo rapido de capital e bens, contexto que motivou o desenvolvimento de novos
meios de transporte e de comunicacdo. A medida que os meios de comunica¢do modernos se
inserem na rotina das massas urbanas, uma grande quantidade de formas simbdlicas mediadas
¢ disponibilizada gradualmente, alterando a nocdo de histéria e de imaginario® dessas
populacdes. Se antes, o intercambio de contetdo simbolico demandava uma interacéo face a
face, como nas tradi¢Bes orais, agora a recep¢do de informacdes se dava, também, de forma
mediada pelos aparelhos de comunicagdo. A partir dessa perspectiva, Thompson propde, que,
de acordo com a forma como se veicula e se propaga as narrativas, transforma-se o sentido da
relacdo do sujeito com o passado e com 0 mundo:

O desenvolvimento dos meios de comunicagao criou assim 0 que agora descrevemos
como uma “historicidade mediada”: nosso sentido do passado e de como ele nos
alcanga se torna cada vez mais dependente da expanséao crescente de um reservatorio
de formas simbdlicas mediadas (...) Se a midia alterou a nossa compreensdo do
passado, criou também aquilo que poderiamos chamar de “mundanidade mediada™:
nossa compreensdo do mundo fora do alcance de nossa experiencia pessoal, e de nosso

lugar dentro dele, estd sendo modelada cada vez mais pela mediacdo de formas
simbolicas (THOMPSON, 1998, p.38).

Seguindo na discussdo sobre a relacdo entre imaginario e tecnologia, chego a Donna

Haraway (1991) com o mito do ciborgue. De acordo com a autora, esses seres mitoldgicos e 0s

3 De acordo com AUMONT (2002): “4 nogdo de imagindrio remete portanto, para a teoria lacaniana, ‘1° a
relacdo do sujeito com suas identificagGes formadoras, [...] € 2° a relagdo do sujeito com o real, cuja caracteristica
é ser ilusoria’. Lacan insistiu sempre no fato de que, para ele, a palavra ‘imaginario’ deve ser tomada
estreitamente ligada a palavra imagem: as formagdes imaginarias do sujeito sdo imagens, ndo s6 no sentido de
gue sdo intermedidrias, substitutas, mas também no sentido de que representam eventualmente imagens mentais.
A primeira formagdo imaginaria candnica, a que se produz quando do estagio do espelho, em que a crianga forma
pela primeira vez a imagem de seu préprio corpo, esta assim diretamente apoiada na produ¢do de uma imagem
efetiva, a imagem espetacular. Mas as imagens que o sujeito encontra depois vém nutrir dialeticamente seu
imaginario: o sujeito faz funcionar, gracas a elas, o registro identificador e dos objetos, mas inversamente so
pode apreendé-los com base nas identificacdes ja operadas. ” (p. 119)
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monstros que habitam a literatura e o imaginario moderno servem, sobretudo, para demarcar as
fronteiras da comunidade e os limites entre as dicotomias que marcam o seculo XX
(natureza/cultura, homem/mulher, humano/maquina, etc.). Sejam 0s centauros, as amazonas, 0
Frankestein, os ciborgues, entre outros monstros criados pelo ocidente, eles tém por efeito criar,
em contrapartida, o mito da identidade do her6i moderno, a saber, do homem branco
heterossexual, capitalista, de ascendéncia europeia. O mito do ciborgue marca uma nova forma
de opresséo, que Haraway chama de informatica da dominag&o?, em que o campo de batalha é
o0 locus de enunciacao.

Concomitantemente a intensificacdo da globalizacdo, diversos paises outrora
colonizados passam por seus processos de independéncia. Ao longo desses processos,
movimentos teoricos e literarios surgem a fim de questionar a imposi¢cdo da modernidade e dar
voz e visibilidade a sujeitos que carregam as marcas da colonialidade e da subalternidade — e
aqui se pensa as categorias modernas de opressdo de género, de raca e de classe. José Jorge de
Carvalho (2001), no artigo “O olhar etnografico ¢ a voz subalterna”, propde refletir sobre a
metamorfose do olhar etnogréafico a partir de seu descentramento do olhar euro-americano,
discorrendo sobre autores do pensamento pos-colonial que tem inquirido estratégias de
subversdo da relacdo observado/observador, tais como Gayatri Spivak, Hommi Bhabha e
Edward Said. De acordo com Carvalho (2001, p. 22):

Na perspectiva pos-colonial, a questdo ja ndo é apenas a voz nativa, como a do outro
diferente, mas o reconhecimento das condices histdricas e politicas de construcédo de
alteridades submetidas a um regime colonial de subalternidade.

Essa confluéncia de eventos e discursos desestabilizaram as dicotomias infligidas. Ha,
portanto, uma guerra de fronteiras (HARAWAY,1991) e em jogo estdo os territérios de
producdo, de reproducdo e imaginacdo. O ciborgue, juncdo de cyber e orgnic, simboliza a
transcendéncia da barreira entre humano e maquina, da qual a biologia e a informatica, e as
ciéncias de maneira geral, assumem um papel fundamental na objetificacéo e codificacdo dos
corpos, convertendo-os em textos, tal como a prépria linguagem das ciéncias sociais
interpretativas. Por outro lado, a eletrénica reduz a dimensdo dessas informacfes e corpos
tornando confusa a ideia de fisico e ndo fisico:

Nas ciéncias da comunicagdo, podemos ver exemplos dessa traducdo do mundo em
termos de um problema de codificacéo nas teorias de sistema cibernéticas (sistemas

4 «A situacéo real das mulheres é definida por sua integragéo/exploragdo em um sistema mundial de producéo e
reprodugdo de comunicagdo que se pode chamar de Informética da dominagdo”. (HARAWAY,1991, Pg. 62)
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controlados por meio de feedback) aplicadas a tecnologia telefonica, ao design de
computadores, a0 emprego de armas de guerra ou a construgdo e a manutencao de
bases de dados. Em cada caso, a solugdo para as questfes-chave repousa em uma
teoria da linguagem e do controle; a operagdo-chave consiste em determinar as taxas,
as direcOes e as probabilidades do fluxo de uma quantidade chamada informacéo(...)
O mundo é subdividido por fronteiras diferencialmente permedveis a informagéo. A
informagdo é apenas aquele tipo de elemento quantificavel (unidade, base da unidade)
que permite uma tradugdo universal e, assim, um poder universal sem interferéncias,
isto é, aquilo que se chama de “comunicagéo eficaz” (HARAWAY, 1991, p. 64).

A escritura, nas suas mais diversas formas, € um espaco de disputa pela producdo de
narrativas. Ela utiliza o conceito da informatica da dominacéo para pensar as formas reais de
dominacdo sobre os corpos das mulheres que surgem com o desenvolvimento e alcance da
cibernética. Nao esquecendo seus limites, creio ser um conceito-chave muito importante para
pensar sujeitos subalternizados pelas imposi¢fes do fluxo de informacdo nas sociedades
contemporaneas, chamada por ela de sociedade tecnologicamente mediada, isto €, onde as
relacBes sociais sao mediadas e impostas pelas novas tecnologias advindas da modernidade.
Em uma sociedade estruturada pela informatica da dominacéo, o uso relativamente distribuido
das imagens aparece, portanto, como uma ferramenta de resisténcia.

De tal modo, a produc¢do de imagens, dado o seu carater polissémico, tem se mostrado
um mecanismo de propagacdo de maltiplas vozes, e cabe considerar tal contexto nos rumos das
novas abordagens metodologicas da antropologia e formas de pensar as relacdes sociais, tal
como afirma Barbosa (2006, p. 29):

As imagens filmicas, tal como mitos, rituais, vivéncias e experiéncias, condensam
sentidos e dramatizam situagfes do cotidiano, descortinando a vida social e seus
contextos de significacéo. Os aspectos recorrentes e inconscientes do agir social estdo

igualmente presentes nas imagens filmicas e fotogréaficas, cabendo ao pesquisador
investigar as relagdes que se constroem e os significados que as constituem.

Mesmo em seus desenvolvimentos paralelos, antropologia e imagem, fotografia e
cinema, “compartilham o desafio de significar o mundo e sua diversidade” (BARBOSA, 2006,
p. 6) desde sua nascente, em meados do século XIX. Hoje, o desafio continua, mas os contextos
mudaram radicalmente, assim como a relagcdo entre antropologia e imagem também, e,
principalmente, a relacdo de cada uma com as diversas realidades dispostas. Dada a importancia
do produto midiatico na contemporaneidade, o filme enquanto objeto de analise antropologica
traz uma perspectiva diferente da forma como esse dispositivo se articula na interacdo social.
Para tanto, esta etnografia aporta-se na teoria da antropologia da arte proposta por Alfred Gell
(1998), que trata dos objetos de arte enquanto agentes sociais, equivalente ao conceito de

pessoa:
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Mas, na verdade, qualquer coisa poderia ser tratada como objeto de arte do ponto de
vista antropoldgico, inclusive pessoas vivas, porque a teoria da arte antropoldgica (que
pode ser definida aproximadamente como “as relagdes sociais na vizinhanca de
objetos que atuam como mediadores de agéncia social”) se encaixa perfeitamente na
antropologia social das pessoas e de seus corpos. Assim, do ponto de vista da
antropologia da arte, um idolo num templo que se acredita ser o corpo da divindade e
um médium que também forneca um corpo temporario & divindade séo tratados
teoricamente no mesmo nivel, apesar do primeiro ser um artefato e o segundo, um ser
humano (GEEL, 2009, p. 252).

De acordo com o autor, ao longo da disciplina antropoldgica o conceito de “pessoa” tem
passado por uma radical desfamiliarizacéo e relativizacdo. Obras de autores classicos como
James Frazer, Tylor, Malinowski e Mauss, por exemplo, tém se preocupado com a relacédo
“estranha” entre “coisas” e “pessoas” nas sociedades nao-industriais. De alguma maneira, em
determinadas circunstancias, essas coisas pareciam se manifestar como-se-fossem pessoas, e as
pessoas como-se-fossem objetos. Com isso, Gell pretende inserir sua teoria da arte na esteira
dos debates ontoldgicos da antropologia. E mais, obstante as discursfes que as teorias da arte
vinham assumindo até entdo, naturalizando a razdo estética ocidental, ele propunha uma
abordagem que pudesse tratar os objetos de arte em diversos contextos sociais e culturais:

A definicdo do objeto de arte que utilizo ndo é institucional, nem estética, nem
semidtica; € uma definigdo tedrica. O objeto de arte é o que quer que seja inserido no
“nicho” destinado aos objetos de arte no sistema de termos de relagdes esbogado pela
teoria. Nada pode ser decidido antecipadamente a respeito da natureza desse objeto,
porque a teoria baseia-se na ideia de que a natureza dos objetos de arte é uma fungéo

da matriz de relagdes sociais na qual ela esta inserida. Ndo tem uma natureza
“intrinseca”, independente do contexto relacional. (GEEL, 2009. Pg.252)

Esses objetos sdo artefatos capazes de mediar relacdes socias complexas. Centrada na
acao, em detrimento da interpretacdo simbdlica, o objeto de arte estabelece uma rede criada na
“vizinhanga do objeto”, isto ¢, em seu contexto relacional de produgao e circulacdo do objeto
de arte. Um carater importante na conexao entre sujeito e coisa é a abducdo da agencia, cabe a
etnografia, portanto: “identificar os processos pelos quais abducdes de agéncia se estabelecem
por intermédio de indices materiais capazes de produzir relagdes assimétricas entre produtores
e recipientes, suficientemente potentes para capturar pessoas em relagdes sociais”
(CESARINO, 2017, p. 5).

O filme A margem, pode ser percebido enquanto artefato cultural que agencia relac6es
e intencionalidades complexas. A pesquisa buscou alguns dos fios dessa rede ativada no seu
contexto de producéo, circulagéo e recepcdo. Assim, 0 meu campo € virtual, sustentado pelos
eventos e conexdes entre agentes que o filme proporciona, isto €, ele se faz na presenca dos
produtores do curta-metragem, do dispositivo filmico e dos moradores que expdem suas
narrativas.
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Segundo Jacques Aumont (2002), tedrico do cinema, o dispositivo filmico é o conjunto
de dados, materiais e organizacionais que se da na relacdo entre imagem e espectador. As
imagens e sons, que imprimem uma representacdo da realidade social, acumulam o olhar de
guem as produz. As técnicas e tecnologias empregadas na sua producao, circulacéo, reproducéo,
difusdo e, por outro lado, um conjunto de determinacGes sociais na qual o objeto e o espectador
estdo inseridos, também resultam na maneira pela qual o objeto imagético é apreendido por
qguem interage com ele individualmente: “é o conjunto de fatores “situacionais”, fatores que
regulam a relacéo do espectador com a imagem que chamamos de dispositivo” (AUMONT,
2002, p. 15.)

O dispositivo filmico tem, sumariamente, trés dimensfes: espacial, temporal e
ideologica. Tais dimensfes sdo complexas e sera importante destrincha-las ao logo dos
préximos capitulos. A primeira tem por funcéo separar o espaco do espectador e 0 espaco da
imagem — denominado, espaco plastico®. A segunda cabe ao estabelecimento da relago dessa
imagem, definida de modo variavel no tempo, com um sujeito espectador que também existe
em seu proprio tempo. E a ultima se atem na dimensao simbdlica, que trata da relacdo entre
técnica e ideologia, e o dispositivo como instrumento de representacdo dentro de um contexto
cultural e social especifico.

A pesquisa de campo me conduz a, principalmente, trés problematicas, que se
desdobram nos trés capitulos dessa etnografia:

1) No capitulo I “A Margem do documentirio”, proponho desenvolver a ideia de
marginalizacdo social, assim como propor alguns debates incipientes, a partir das imagens do
curta-metragem, e caracteristicas dos limites do campo e do antecampo filmico.

2) A producdo do olhar que articula, através da criacdo do espaco de alteridade do filme,
também os sujeitos por trds das cameras. No capitulo 1l (Imagens de Chibungo), pretendo
imergir nas narrativas da equipe que produz o curta-metragem a fim de estabelecer as pontes
que os levam a realizar esse filme, bem como, perceber quais os efeitos que o fazer filmico séo
acionados por eles.

3) O filme enquanto dispositivo na relagdo entre imagem e som com o0s espectadores,

durante a re-exibicdo do mesmo, dez anos depois de sua feitura, aos moradores do bairro. O

5> Segundo Aumont: “Os elementos propriamente plasticos da imagem (representativas ou ndo) séo o que a
caracterizam como conjuntos de formas visuais e que permitem constituir essas formas: a superficie da imagem,
a gama de valores, a gama de cores, 0s elementos gréaficos simples e a matéria propria da imagem.(...) SAo esses
o0s elementos que fazem a imagem e com os quais o espectador se defronta.” (AUMONT, 2002. pg. 136)
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capitulo 111 (O documentério contra a parede) foca na recepcao do filme pelos moradores. Por
outro lado, também da conta de outros momentos, além da re-exibicdo, nas visitas que a
antecedem, procurando abarcar certa amplitude dos efeitos do filme nos moradores. Percebe-se

que a presenca do filme ativa performances e constréi uma comunidade de cinema.

1.1.METODOLOGIA

A pesquisa metodologicamente estruturada se iniciou em novembro de 2017.
Organizando o cronograma, no més de novembro dediquei-me a construcdo do projeto, re-
assistindo o filme, empreendendo pesquisa sobre dados do filme, do local e bibliografia bésica
inicial. Entre os meses de Dezembro e Abril, realizei o trabalho de campo. Em maio se deu a
organizacdo do material de campo e revisdo da bibliografica, e, por fim, de Junho a Agosto
dediquei-me a escrita da monografia em dialogo entre as informacdes do campo e o0s aportes
tedrico-conceituais sugeridos por ele.

A pergunta-chave que conduziu a pesquisa foi: “De que maneira os sujeitos da regido
estariam utilizando o audiovisual para pensar o lugar em que vivem?”. Como j& mencionado,
chego a essa pesquisa por acaso, entre conversas com minha amiga Keke,. Compreendo que
ndo a toa essa percepcdo é instigada, pois enquanto estudante de antropologia, um dos oficios
da antropdloga é desenvolver o “olhar e ouvido etnografico” (CARDOSO DE OLIVEIRA,
2000). A percepcéo para encontrar pontos para analises de interesse antropoldgico, em situaces
do cotidiano, esta imbricada nas leituras do curso e as diversas experiéncias no mundo. Assim,
entende-se como valido e enriquecedor para a elaboracao da etnografia incluir as experiéncias
anteriores da prépria pesquisadora no processo de descoberta do seu campo, de acordo com
Mariza Peirano:

O processo de descoberta antropolégica: uma descoberta que é um ‘dialogo’, ndo entre
individuos —pesquisador e nativo- mas, sim, entre a teoria acumulada da disciplina e
o confronto com uma realidade que traz novos desafios para ser entendida e
interpretada; um exercicio de ‘estranhamento’ existencial e teorico, que passa por

vivéncias multiplas e pelo pressuposto da universalidade da experiéncia humana
(PEIRANO, 1992, p. 09).

Assim, houve dois periodos de percepcdo das narrativas: um direcionado e um outro
ndo, posto que a relagdo com os sujeitos envolvidos na pesquisa existia antes da proposicao
desta etnografia. Faco essa diferenciacéo, ja considerando que os momentos nao-metodicos
habitam dentro de um método pretensamente estabelecido, isto é, ha um excedente de

significacdo que escapa a qualquer méetodo, como discorre Oliveira:
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O método, ndo conseguindo abrigar sob seus parametros toda a realidade
sociocultural, deixa escapar algo cujo sentido ou cuja significagdo esse método ndo
esta (pré) determinado a dar conta. E esse excedente de significagio que somente um
momento ndo-metddico pode apeender (CARDOSO DE OLIVEIRA, 2000, p.88).

O filme que analiso é um curta-metragem de 11 minutos de duracéo. O Transcrevi e fiz
o0 levantamento de noticias na internet e em jornais sobre o bairro Uruara na época de producéo
do filme, além de outros materiais académicos interdisciplinares sobre a geografia, histdria,
cultura e dados socioecondmicos do local. Ao longo da pesquisa de campo, tive acesso a versao
estendida do filme, de 21 minutos, mas dado o avancar do cronograma néo foi possivel utiliza-
la, especificamente, na analise filmica. Entretanto, no capitulo 11, essa versao serd mencionada,
jaque ela é utilizada na re-exibicdo do filme.

Para pensar o filme recorro a um roteiro de analise filmica, que se estende desde o inicio
do projeto ao fim da etnografia, pois demanda de todas as etapas do campo e escrita, tendo
como principais aportes tedricos os livros Introducdo ao Documentario, de Bill Nichols (2005),
e A imagem, de Jacques Aumont (2002). Na analise procuro interpretar as imagens, pensando
os elementos técnicos da imagem-som, tais como: roteiro, enquadramento, fotografia,
montagem, recursos narrativos, etc. e a contextualizacdo socio-historica de producao,
movimentos estéticos e repercussdo das imagens. Ou seja, nos fatores que compdem 0s
elementos plasticos do dispositivo filmico. Sem, contudo, abster-me da relacdo intersubjetiva
em que sou posta em relacéo ao filme, afinal, nesse momento néo deixo de ser uma espectadora
com a carga da minha trajetdria pessoal e académica interagindo e enviesando o tratamento das
imagens.

O filme, o espago geografico-social e as trajetorias pessoais da equipe de producdo dao
corpo para essa rede. De inicio, pretendia-se aprofundar o relacionamento com os moradores,
mas 0 campo se mostrou inviavel dado o seu prazo limite. O aprofundamento se deu mesmo
com a equipe. Para a coleta das narrativas, realizei entrevistas semi-abertas e observacao-
participante junto aos membros da Bandeira filmes — Seu Carlos, Macarrdo, Kekeé e Felipe.
Pude conviver significativamente com os sujeitos da equipe, visitando as duas casas da familia
Bandeira e participando de eventos e datas comemorativas, como natal e aniversarios, por
exemplo, no periodo proposto de campo. Acompanhei a Bandeira filmes em agéo, gravando um
documentario sobre comunidades quilombolas a margem do Lago do Maicd, encomendado pela
ONG Terra de direitos. Além disso, também visitamos, algumas vezes, o Porto dos Milagres e
re-exibimos o filme no bairro. Apesar de ndo ter convivido extensivamente com os moradores,
entendo que as experiéncias que tivemos foram interessantes para a pesquisa, posto que foram

mediadas pelo filme. Atenho-me a especular sobre os efeitos que certa “presenga” do filme
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causa naqueles que foram os protagonistas dele, tanto nas conversas antes, como durante e
depois da sua re-exibicao.

Quanto as entrevistas, em todas elas Keké esteve comigo. A de Seu Carlos, em especial,
pude gravar e transcrever, seguindo um método de entrevista classico. J& as demais, menos
formais, meu principal instrumento foi o caderno de campo, escrito sempre em seguida ao
encontro. Contar com participacdo de Keké nesse momento foi fundamental, considerando que
eu, uma pessoa de fora, fazia perguntas com caracteristica mais técnicas, junto a proposta do
projeto, e ela instigava as memorias conjuntas, alargando o campo de possibilidades e dando
mais profundidade as entrevistas, coisas que sozinha e em um tempo tdo limitado de pesquisa
jamais especularia.

A producéo de narrativas esta articulada aos conceitos de experiéncia, vivéncia e agéo.
Segundo Minayo (2001), o termo experiéncia diz respeito ao que o ser humano apreende no
lugar que ocupa no mundo e nas acgdes que realiza. A experiéncia se expressa por meio da
linguagem, e o sentido dela é a compreensdo que o ser humano tem de si mesmo e do seu
significado no mundo e na vida. A linguagem nunca traz uma experiéncia pura, isto é, uma
descricdo detalhada do fato, mas se organiza em esquemas de reflexao e interpretacdo realizada
pelo proprio sujeito e que serd repassada na narrativa. O narrador opera essa organizagao de
forma involuntéaria, sendo precedido pela cultura.

Ja a vivéncia é produto da reflexdo pessoal sobre a experiéncia. Apesar de
idiossincratica, a vivéncia faz parte de uma historia coletiva, que imprime as marcas da cultura
e condiciona as experiéncias dos sujeitos em contexto de tempo, lugar e histdria, orientadas,
basicamente, por um senso comum, isto é “um corpo de conhecimento provenientes das
experiéncias e das vivéncias que orientam o ser humano nas varias acles e situacdo de sua
vida” (MINAYO, 2001, p. 662.) A agdo é um conceito ligado a ideia de liberdade de agir e
transformar o mundo, definido por “ndo constitui um lugar e sim um complexo formado pela
significagéo das experiéncias que fazem do ser humano um ser histérico”. (MINAYO, 2001,
p. 663.)

Neste projeto, uso tais conceitos para compreender os relatos coletados, considerando
que suas vivéncias sdo subjetivadas e Unicas, e a0 mesmo tempo, engendradas em relacbes
sociais. Alem disso, para elaboracdo de dados qualitativos, Minayo pontua trés verbos, que
serdo utilizados nos procedimentos destas analises: compreender, interpretar e dialetizar.

Detalhadamente, a compreensdo € um exercicio de empatia, de se colocar no lugar do outro,
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considerando que a sua subjetividade € particular, mas parte de uma histdria coletiva.
Atentando-se para as contradi¢des e limitagdes da linguagem:
Toda compreensdo é parcial e inacabada, tanto a do nosso entrevistado, que tem um
entendimento contingente e incompleto de sua vida e de seu mundo, como a dos

pesquisadores, pois também somos limitados no que compreendemos e interpretamos
(MINAYO, 2001. p. 665).

Para expandir as narrativas, ao longo da etnografia, os dados qualitativos foram
contextualizados geogréfica e historicamente. Além disso, cabe ressaltar, que, ao mencionar
citacGes de falas do filme e das entrevista, procuro respeitar o modo como essa fala é construida,
entendendo que elas carregam tracos do discursos de seus respectivos locutores.

Portanto, pensando a arte como um elemento préprio da cultura, de maneira pragmatica,
a minha escolha por esse filme ndo ¢ tanto sobre a “beleza”, sobre uma técnica inovadora de se
produzir filme, nem é sobre a fotografia, a trilha sonora ou a montagem serem de um apreco
estético que serve aos criticos e cinéfilos. O que me interessa nesse filme é o sobre o que ele
diz e porqué diz, quem fala em frente e atras das cdmeras. N&o estou com isso desmerecendo a
estética do filme, pelo contrario, ela se apresenta em toda a sua concretude a esse trabalho. Mas,
0 gue me apego é nas razdes para a sua feitura e as relagdes sociais que se constroem ao redor
de sua existéncia.

Considerando que esse curta-metragem ndo ganha repercussdo dentro de Santarém,
muito menos em circuitos externos. Marcadamente sofre um processo quase total de
invisibilizacdo, em curso na invisibilizacdo dos proprios sujeitos que constituem sua rede, onde
diversos fatores se encontram para tal efetivacdo, como a falta de incentivo as producdes por
parte de investimento publico local, inacessibilidade as leis de incentivo nacionais, auséncia de
um espaco de formacdo e de circulagdo, e 0 esmagamento pelas producbes exdgenas, que
acionam discursos de autoridades tecnolégicas, financeiras e estéticas, ligadas, sem davida, a
discursos de colonialidade, em multiplas instancias. Sua existéncia espontdnea e suas
reverberagdes, sdo como “imagens-vaga-lumes” que sobrevivem apesar de tudo em meio a
escuridao ou sob luzes fortes de grandes holofotes — como diria o filosofo francés Georges
Didi-hubermam (2011), que se debruca sobre as imagens produzidas e negligenciadas, da
perspectivas dos vencidos, nos campos de concentracdo na segunda guerra mundial. Ele diz
“luz pulsante, passageira e fragil”, uma luz menor, em analogia a literatura menor de Deleuze
& Guattari, sob o peso da circulacdo das narrativas dominantes:

Né&o vivemos em apenas um mundo, mas entre dois mundos pelo menos. O primeiro
esta inundado de luz, o segundo atravessado por lampejos. No centro da luz, como

nos querem fazer acreditar, agitam-se aqueles que chamamos hoje—por uma cruel e
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hollywoodiana antifrase—alguns poucos people, ou seja, as stars ~ as estrelas, que,
como se sabe, levam nomes de divindades—sobre as quais regurgitamos informac6es
na maior parte inditeis. Poeira nos olhos que faz sistema com a gléria eficaz do “reino”:
ela nos pede uma Unica coisa, que é aclama-la unanimemente. Mas, nas margens, isto
é, através de um territorio infinitamente mais extenso, caminham inimeros povos
sobre os quais sabemos muito pouco, logo, para 0s quais uma contrainformacéao
parece sempre mais necessaria. Povos-vaga-lumes, quando se retiram na noite,
buscam como podem sua liberdade de movimento, fogem dos projetores do “reino”,
fazem o impossivel para afirmar seus desejos, emitir seus proprios lampejos e dirigi-
los a outros (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 155).

Mas é, por outro lado, na sua propria condicdo de marginalizacdo que reside seu

potencial politico e seu valor coletivo. O A margem ndo atua como a forma ideal de representar

a cidade ou a cultura que esta inserido, mas é apenas uma das multiplas formas de olhar, em

contraste aos discursos hegemodnicos e homogeneizante do esteredtipo “Amazodnia”. Fala sobre

as identidades tensionadas em um contexto complexo hibrido, caracteristico dos paises que

passaram por periodos de colonizacdo do territdrio e das paisagens mentais. Luz menor,

lampejos inesperados destinados ao desaparecimento. A sobrevivéncia dos vaga-lumes depende

de depormos nosso olhar sobre eles, como indica Didi-huberman, e é sob esse proposito que se

constroi esse trabalho:

Para conhecer os vaga-lumes é preciso observa-los no presente de sua sobrevivéncia:
é preciso vé-los dancar vivos no meio da noite, ainda que essa noite seja varrida por
alguns ferozes projetores. Ainda que por pouco tempo. Ainda que por pouca coisa a
ser vista: é preciso cerca de cinco mil vaga-lumes para produzir uma luz equivalente
a de uma Unica vela (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 52).
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CAPITULO 1: A MARGEM DO DOCUMENTARIO

Nesse capitulo trataremos do A margem em suas dimensdes de dispositivo filmico.
Portanto, coloco-me também enquanto espectadora em relacdo ao filme. Considero que meu
olhar tem uma forma especifica de vé-lo, moldado por uma série de elementos simbdlicos que
passam pela minha vivéncia na cidade antes, durante e depois da pesquisa, bem como pela
minha formacdo dentro do curso de antropologia. Portanto, esse olhar analitico se vale dos
artificios tedricos e empiricos pelo qual sou engendrada no mundo e de que maneira repouso
este olhar sobre tal material. Apresento e analiso o filme, suas caracteristicas técnicas e estéticas
mobilizadas pelos realizadores do filme. Por outro lado, buscarei descrever, ainda que sem
grandes pretensdes, o espago geografico-social, 0s personagens que compdem a narrativa
filmica e 0 momento especifico temporal em que o filme é produzido.

O A margem é um curta-metragem de cerca de onze minutos que acompanha as
narrativas dos moradores e das moradoras do bairro Uruara sobre a mudanca na paisagem e as
consequéncias em suas vidas que os empreendimentos do Programa de Aceleracdo do
Crescimento- PAC1 causava. As obras visavam dois eixos: moradia e urbanizagéo; e
saneamento basico, respectivamente através dos projetos “Minha Casa, Minha Vida” (MCMV)
e da construcdo de uma Estacdo de Tratamento de Esgoto (ETE). Caracteristicamente, o bairro
Uruara é tido como um bairro periférico e esse € um dos sentidos importantes sobre a ideia de
margem que surge nesta etnografia.

1.2. O CENARIO

Figura 2-Divisdo entre as casas construidas pelo MCMV e a regido que ndo foi abarcada pelo empreendimento.

Fonte: Google Maps, 2012.

Alguns dados sdo importantes para se entender o bairro Uruara na oposicao, geogréafica-
social, centro versus periferia. Localizada as margens do rio Tapajos, Santarém possui
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caracteristicas tipicas de uma cidade de porte médio. Segundo o censo do IBGE, em 2010, a
populacéo total da cidade era de 294.280 mil habitantes, distribuida em seus 17.898,388 Km2,
Sua populacao urbana somava 215.790 mil habitantes, equivalente a 73,25% da populacao total.
Ao longo das ultimas décadas, sofreu um processo intenso de urbanizacéo e, decorrente dela,
também, um notavel processo de segregacdo espacial. Silva (2017) define que “segregacao
socioespacial é produzida pelo acesso desigual ao solo urbano pelos agentes modeladores do
espaco”(2017, pg. 66). Nessa conjuntura, atores/atrizes sociais com pouco poder econémico e
politico sdo compelidos a ocupar areas de riscos— sejam eles naturais, tecnoldgicos ou sociais.
Assim, paulatinamente as areas inundaveis de Santarém ‘“passaram a ser ocupadas pelas
populacdes mais pobres, especialmente aquelas vindas das &reas rurais dos municipios.”
(SILVA, 2017, p.170)

O bairro Uruara, localizado na por¢do sudeste da cidade, é considerado um bairro
periférico tanto por sua distancia espacial do centro comercial da cidade, como por seus indices,
na época, de elevada pobreza. Sazonalmente atingido por inundagdes, a regido de frente para o
rio Tapajés, conhecida como Porto dos Milagres — onde se localiza um dos mais importantes
mercados de peixe da cidade e de cultura tradicionalmente pesqueira — é o espaco mais alterado
do bairro pela subida do rio. Desconsiderando tais fatores socioambientais, para a construcao
da ETE, a Praia do Osso (antes uma area balneavel pelos moradores) foi aterrada. Em seguida,
as obras foram paralisadas apds serem constatas irregularidades tanto no planejamento do
projeto como de desvios de verbas, na gestdo da, entdo prefeita, Maria do Carmo.

Ocorre que, com a chegada do inverno amazonico, o rio, como era esperado, encheu. E
no verdo ndo tendo para onde escoar, transformou-se em uma grande poca de lama, em que,
sem o0 minimo de saneamento béasico, os rejeitos humanos eram despejados. A populacdo passou
a viver em palafitas, habitacdes estruturadas sobre estacas de madeira em condicdes precarias,
construidas sobre areas alagadas ou alagaveis, por tempo indeterminado. Esse cenario ndo é
novidade na regido amazoénica, em cidades como Laranjal do Jari, no Amapéa e Miritituba, na
regido oeste do Para, o combo pobreza e palafitas também séo comuns.

As moradoras e 0s moradores ja conheciam e convivam com o fenbmeno natural de
cheia e vazante do rio, construindo pontes improvisadas de madeira e palafitas quando as casas
submergiam. Esse fato j4 os caracterizava em condi¢cOes de risco e vulnerabilidade

socioambiental.
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Figura 3- Fotograma Caminhando na ponte.
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Fonte: Filme A margem, 2008. min 04'15

De acordo com Silva, condicbes de risco e de vulnerabilidades socioambiental séo
configuradas pela “auséncia de assisténcia do Estado por meio de politicas de elevacdo de
renda, de regularizacéo fundiaria e oferecimento de equipamentos e servi¢os urbanos basicos”
(2017, p. 217).

As caracteristicas da populacdo, a infraestrutura e servigos sao os dados que ela utiliza
para informar sobre a vulnerabilidade de uma determinada regi&o da cidade, ou de acordo com
a escala de andlise. Nesse cenario, o PAC | viria para amenizar os efeitos das cheias do rio no
bairro, logo que era recorrente a necessidade das prefeituras decretarem estado de emergéncia
nas areas alagéveis, incluindo o bairro do Uruard. Decretos de estado de emergéncia na cidade
e na zona rural do municipio ocorreram nos anos de 2008, 2009, 2012 e 2017, de acordo com
os dados da COMDEC- Coordenadoria Municipal de Defesa Civil de Santarém®. Percebe-se,
contudo, que mesmo apds a concluséo das obras, a situacdo de emergéncia do bairro permanece
similar.

O Programa de Aceleracao do Crescimento, em sua primeira fase, iniciou-se no segundo
mandato do ex-presidente do Brasil, Luis Indcio Lula da Silva, no ano de 2007. O programa,
sob o discurso do desenvolvimento imediato e sustentavel das cidades brasileiras, pautava seu
planejamento e execugdo em trés eixos, ligados a infraestrutura: energética, logistica, social e
urbana. As obras do PAC 1 em Santarém, entre 2007 e 2010, voltaram-se para infraestrutura

6 A COMDEC foi criada apenas em 2011, por conta disso, seus dados sobre anos anteriores a 2008 &0 escassos.
Porém, em dialogo com as informagdes dos proprios moradores, esses decretos fazem parte de um ciclo anterior
as construcdes do PAC I.
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social e urbana dos bairros Mapiri e Uruard. Juntos, os investimentos nos bairros somavam
54.307.512,15 de reais (SILVA, 2017).

Figura 4- Noticia do jornal Gazeta de Santarém, sobre as principais doencas verificadas nas areas afetadas pelas
inundacdes, de 2 a 8 de junho de 2012.

Fonte: SILVA (2017)

Entretanto, com o inicio das intervengdes do PAC I, os transtornos da enchente se
agravaram. O que ficou claro é que ndo houve um planejamento especifico, ou pelo menos a
efetividade dele, para regiGes alagaveis amazonicas. Obrigadas/os a conviver com 0s
contratempos sociais, econdmicos e ambientais gerados por obras inapropriadas as moradoras
e 0s moradores estavam sujeitos a uma série de doencas causadas pelas condigdes insalubres de
contato direto com a lama parada, tais como hepatite e leptospirose, € 0 risco iminente de
afogamento.

Figura 5-Foto encontrada no Blog de Carlos Matos, do ano de 2008, com a seguinte legenda: ”Criangas brincam

no porto dos Milagres, no bairro do Uruara. As obras do PAC estéo servindo para alguma coisa..."
R e e

Fonte: Blog Carlos Matos, 2017
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Percebe-se, ao longo do filme, a esperanca da populagéo do bairro de melhorias com a
realizacdo do empreendimento, apesar de, notadamente, ser permeada pela desconfianga dos
projetos politicos publicos. Acrescidas pelos escandalos de corrupgdo, que acarretaram em

constantes paralisacdes e atrasos do projeto.

1.3.0 FILME

De inicio, como de praxe, sdo mencionados 0s nomes da produtora, da equipe, e dos
“apoiadores”, No caso, 0 Unico apoiador é a Ancine - Associacdo Nacional de Cinema do Brasil,
em um fundo de tela preta, enquanto escutamos uns burburinhos infantis. Supomos que logo
veremos imagens de uma molecada correndo em um campinho improvisado. Mas, 0 que surge,

em seguida, sdo criancas brincando em meio a maquinarios pesados de construcéo.

Figura 6- Fotograma Criancas e maquinas. Abertura do filme.

———
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Fonte: Filme A margem, 2008, min 00'22.

A musica de abertura e a trilha sonora completa do filme cabem a Sebastido Tapajos,
violonista e compositor nascido em Alenquer, criado em Santarém e com formacdo
internacional em mausica. Além da Bandeira filmes ter participado da cobertura de diversos
eventos com apresentacoes dele, os trabalhos de Tapajos tem grande importancia na regido. A
colagem de imagens curtas em cores distopicas, 0 nome da cidade e do ano com animagéo de
digitacdo de computador, séo alguns dos recursos experimentados por um editor iniciante, na
época aos 14 anos e cursado o primeiro ano do Ensino médio, Felipe Bandeira, ou 0 Goia como
a familia costuma chama-lo, curtia de certa liberdade artistica para explorar os programas de
edicdo. Ele era o editor oficial da produtora de audiovisual Ideia filmes, primeira fase da

Bandeira filmes.
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Figura 7- Fotograma Retroescavadeira.

-

Fonte: Filme A margem, 2008, min 00'44.

Durante o filme percebemos que esse é um dos tragos na montagem. Outros elementos
caminham nesse sentido, como as cenas dividas em quadros menores com diferentes efeitos de
cores, com tons de roxo, p&b e as cores da pop art, como azul, amarelo e vermelho. H& uma
estética por tras disso: estamos no fim dos anos 2000, a tecnologia dos computadores e
eletrébnicos era uma novidade nos paises, ditos de terceiro mundo, ainda mais na regido
amazonica. De acordo com os dados do IBGE em 2010, interpretados por MIRANDA (2012,
p. 06):

Os dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica — IBGE — revelam que o
nimero de computadores cresceu nos Ultimos dez anos. Hoje, sdo quase trés vezes
mais que o registrado em 2000, alcangando quase 22 milhdes de residéncias no Brasil
(A REDE, 2012) dos quais 31% estdo conectados a rede. De acordo com a pesquisa,
dos quase 4 milhfes de residéncias da regido Norte, apenas 22,7% possuem
computador, mas 0 acesso a internet alcanga 68% das moradias, um indice baixo se
comparado com Sao Paulo, onde o acesso alcanca 84% das moradias, com banda

larga, ou com o Nordeste, pentltima colocada entre as regies brasileiras, com um
acesso pouco superior a 70%.

A acessibilidade as novas maquinas digitais de midia se encontrava restrita aos
ambientes de trabalho ou como artigo de luxo. Para um jovem, que destoava dos seus
contemporaneos, existe certa magia que envolvia as experiéncias estéticas proporcionadas pelas
tecnologias da cibercultura.

Como falei no inicio, o filme ndo contou com apoiadores. O apoio da Ancine é
figurativo. Um pouco antes da edicdo deste curta, Seu Carlos teria recebido um e-mail da
Associacdo Nacional do Cinema, aceitando-o como associado. Ninguém da familia sabia sequer
desse interesse. Descobriram quando ele saiu pulando e gritando pela casa que agora era
“Diretor, Cineasta!”. Na pratica, isso ndo mudou muita coisa de imediato, a produtora até se
submeteu a alguns editais, mas nunca tiveram sucesso. O registro se tornou uma espécie de

condecoragdo para ostentar nas suas obras.
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Casas de palafita, retroescavadeiras, pescadores, criangas brincando, o rio de um lado e
uma poga de lama do outro. Chegamos ao Porto dos milagres do ano de 2008. A canoa € 0 meio
tradicional de se locomover por aqui, mas outros materiais flutuantes vao servir de embarcacéo,
como no casco de uma geladeira velha que serviu de barco para 0 menino navegar pela
inundag&o, e que ri ao perceber que esta sendo filmado. E uma das imagens mais emblematicas
do filme, que conta com a aparigdo constante de criancas e da relacdo
rio/poca/imaginacdo/infancia. Mais que isso, esse sorriso responde a cdmera e aqueles que

filmam:

Figura 8-Menino sorrindo no seu barco de geladeira.

-—

Fonte: Filme A margem, 2008, min 01°08.

A principal suspeita que norteava Seu Carlos e a equipe era se aquela dgua parada
causava doengas nos moradores. O roteiro, grosso modo, se resumia a esse questionamento.
Nessa expectativa, a primeira entrevistada é dona Jucelina Pires. Ela diz nunca ter adoecido

como naquele agora... S6 que o seu mal, no caso, era diabetes:

Figura 9-Fotograma Dona Jucelina.

L8

Fonte: Filme A margem, 2008, min 1°55.
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N6s tamo aqui ha muito tempo, sabe? E ai n6s tém adoecido, mas nunca adoecemo
como agora eu adoeci...td doente dessa diabete. E vivo assim... n6s aqui e acola
melhora, aqui acolé nés piora, porque aqui a gente nédo tava sabendo o que é que eu
tinha que era doenca, ai foi descoberto agora que era diabete né (Filme A margem,
2008, min. 1°55)

Na relacdo direta, a doenca ndo teria ligacdo com a poga, 0 que parece um tanto
decepcionante para a pergunta inicial da direcdo. Mas indo além da proposicdo simples, a
resposta de dona Jucelina diz um tanto de coisas sobre o adoecer. Seu diagndstico recente esta
totalmente relacionado com o modo de vida que vem levando. Primeiramente, pela falta de
acesso aos equipamentos de salde - tanto os estatais que sdo demorados, e muitas vezes sequer
chegam a procura-los exatamente por partir desse senso, quanto pela falta de dinheiro pra
bancar um tratamento médico privado. Em um nivel antropoldgico, que aqui sé me cabe
suscitar, a questao do adoecer é apropriada de uma maneira muito especifica pelos os moradores
ribeirinhos dessa regido. H& um hibridismo do adoecer dos conhecimentos tradicionais e do
espacgo urbano, considerando que o processo de ocupacdo da regido se deu, em grande parte,
pela chegada de moradores de comunidade tradicionais de regiGes proximas.

As pontes de palafita eram as ruas e o improviso a regra daquela época. “Madeira, cadé
pra gente fazer? Nao aguenta uma maromba ” (A margem, 2008, min. 2°22), pergunta de forma
retorica uma das seis maes que aparecem no filme, com seu filho no colo caminhando pela casa
inundada. Ela é uma das personagens que nao € possivel identificar pelo nome. Nesse dia, as
criancas ndo tinham ido para escola porque as roupas estavam todas molhadas, ou melhor,

buiadas pela casa.

Figura 10- Fotograma Varrendo a Lama.

Fonte: Filme A margem, 2008, min 2°32.
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As esperancas sao poucas, isso se V€ quando ela tenta empurrar aquela &gua com uma
vassoura, ou quando mostra o guarda-roupa feito de moveis antigos de mdf, pedagos de madeira
improvisados e caixa de papeldo, diminuido as possibilidades de salvar os uniformes depois de
uma chuva. Afinal, como estruturar e mobiliar uma casa sem dinheiro?

H& mais duas cenas com ela. Na segunda passagem, trés criancas se deitam na cama
durante a entrevista em que ela conta a rotina da familia. Algumas delas adoecem,
frequentemente, de anemia, que a mae associa a agua suja, pois sempre que os filhos “caem”
nela no dia seguinte amanhecem inchados. Aqui é uma das poucas vezes que a pergunta tema
do filme encontra uma resposta direta. Além disso, ela relata a dificuldade em se manter com
as criancas em fase escolar.

Na cena posterior, um dos filhos maiores chega com um cartdo de orelhdo: conta que
sobraram duas unidades, e que com apenas uma teria rendido meia hora de conversa. Uma
economia de se contar vantagem e fazer média com a mae, que mesmo assim, mostra-se pouco
interessada. Mas 0 menino insiste em comentar a conversa que teve no telefone, que pela forma
como se refere aparenta ser com alguém préximo, talvez seu pai. Ele conta que o tal homem
ndo poderia vir e nem poderia fazer nada sobre aquela situacdo. O motivo: ele se reunia, naquele
momento, COm um grupo que se organizava para ir a prefeitura verificar uma doagdo de madeira
para os atingidos. “Mas sabe quando”, ela responde desacreditada sobre as reais possibilidades
de conseguirem o feito.

Mais uma vez, percebemos que a demora é pressuposta nas acdes do poder publico em
situacOes de gravidade e urgéncia para os moradores dali. O filho com a esperanca de crianca,
mas com o conhecimento empirico daquela realidade, a interpela com uma obviedade
dramética: “mas nos vai precisar quando nos for no fundo de novo...”. (A margem, 2008, min
5°31)

a A méde e as criancas na cama.
. S

Figura 11-Fotogram
Hag

Fonte: Filme A margem, 2008, min 4'37.
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O olhar dela se intercala entre com quem conversa fisicamente com ela e diretamente
para a lente da cdmera. Nao se pode dizer que seja intencional, mas seu olhar conversa com
qguem a assiste no filme.

Outra mae, também ndo identificada, aparece no video, catando a cabeca de sua filha
em frente de sua casa e contando que seus meninos pulam com frequéncia naquela dgua. Nesse
momento, Macarrdo tenta redirecionar a entrevista para a pergunta central: se as criangas ja

tiveram alguma doenca causada pela agua.

Figura 12-Fotograma Mae catando a filha.

Fonte: Filme A margem, 2008, min 02'59.

Mas ela responde que ndo, e com “a graca de deus”, em seus filhos a doenga mais grave
que apareceu foi catapora. E novamente, a pergunta-roteiro é frustrada.

A quarta entrevistada € Dona Maria.

Figura 13-Fotograma Dona Maria apontando para sua casa.

?.

Fonte: Filme A margem, 2008, min 3'19.
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A senhora, por volta de seus 60 anos, brinca quando perguntada sobre seu tempo de
estadia no bairro “faz pouco tempo que eu moro aqui... uns 20 anos” e /aponta pra sua casinha
com o biquinho de boca, expressao muito comum aqui na regido. Ela mora sozinha, isso quer
dizer, sem um marido, mas junto com seu filho, nora e neto. Uma familia pequena, segundo
ela.

No fim do filme, reitera que ndo é casada, e, sorrindo se diz solteira. Fala baixinho,
como se fosse um segredo, mas faz questdo de dizer que esta querendo arranjar um (marido), e
todos riem. Mas em seguida impde sua condicdo: “um que tenha dinheiro, pra poder ajudar” .
Keké me contou que Dona Maria estava jogando um chaveco para Seu Carlos no dia da
gravacdo. Nos a reencontramos na re-exibicdo do curta, muito receptiva e carinhosa, passados
dez anos ndo mudou quase nada, inclusive o humor.

Ja este senhor de azul, na casa dos 50 anos, conta que quatro familias moram na sua
casa. Tem oito filhos pequenos, e doze se contar os maiores que ja ndo moram mais com ele.
Algumas das criangas pequenas aparecem no video, e ele deixa claro que sua preocupacao a
respeito da lama é o cuidado necessario que ele deve ter com as criangcas. Em cena posterior,
conta que a renda da casa gira em torno de 400 reais, do auxilio do programa social Bolsa

Familia, com acréscimo do que a sua esposa ganha trabalhando em “casa de familia”.

Figura 14-Fotograma Senhor de Camisa Azul.

Fonte: Filme A margem, 2008, min 3°31.

Seguindo, um velho pescador, sentado na sua rede, fala sobre o “aperreio” visivel em
que eles vivem. Suas canoas estavam paradas na beira do cés, ele e a mulher ficaram doentes e
impedidos de sair de casa, consequentemente, sem produzir renda. Na sua casa, que também
mora o filho com a esposa, aguardavam a promessa que iriam “julga-los” e realoca-los para as

casas que 0 governo construia.
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Figura 15- Fotograma Velho pescador e sua rede.

Fonte: Filme A margem, 2008, min 8°20.

Depois, tricotando sua rede de pesca, fala que a pescaria por ali ndo tem rendido muito.
As vezes passando noites e dias para pescar uma ou duas cambadas de peixe: “e entdo a gente
vai vivendo devagar né, eu tenho malhadeira ai. Todo esse monte que tem ai € malhadeira fina,
grossa, a gente vai vivendo a vida...” (8’10). J& no final do filme, ele é perguntado sobre a
idade, coisa que até se esforca, mas ndo consegue responder. Pede para esposa procurar o seu
documento, mas ela ndo o encontra e diz que so6 o filho deles que poderia saber, mas ndo estava
em casa.

Na proxima cena, aparecem algumas criangas brincando com um sofa velho sob a poca
d’agua. Uma delas grita: “olha o Titanic afundando!”. O sofd era, portanto, o navio
“inafundavel” construido em 1912, e consagrado pelo filme de mesmo nome de James Cameron
(1997). Parece que um dos maiores sucessos de bilheteria do mundo no século passado, chegou
I4 no interior do Pard, afundando na lama deixada por uma construcdo parada e pelo descaso

do governo.

Figura 16-Criancas brincando com o Titanic.
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Fonte: Filme A margem, 2008, min 5°15.
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Tal momento explicita como aquele estado de insalubridade é apropriado pela
imaginacdo das criangas. Uma imaginacdo mediada, ou organizada, também pela produgéo
cinematografica de massa. Ao longo da montagem do filme, as imagens constantemente
interpelam sobre a experiéncia da infancia. Seu Carlos me disse que, na época, nesse, e nos
bairros adjacentes, era comum o trabalho infantil e a venda de criangas - tema pertinente em
algumas fotos que veremos adiante. A equipe do filme volta e meia coloca em foco as demandas
da infancia.

Na entrevista da quinta mde, esse tema permanece. Ela aparece com uma menina de
colo e mais quatro filhos na cama, conta o quanto ama os filhos e que, mesmo com proposta de
vendé-los, jamais faria isso. Ela cita um ditado que ouviu por ai: “E como dizem, eu posso
passar o que passar com meus filhos, mas ndo quero td fora deles nem pensar”. Sua fala remete
ao mesmo tino sobre a banalidade do comércio de criangas da qual Seu Carlos se mostrava
preocupado. Perguntada como mantem financeiramente a casa, ela responde:

Eu ndo vivo de nada aqui, 0 negécio de lavar uma roupa eu ndo posso por causa dos
meus filho... s6 filho middo, ai ndo tenho como deixar eles, ndo tenho como quem

deixar né, ai ndo saio pra lavar roupa nem trabalhar na casa de ninguém (A margem,
2008, 7°37min).

A principal renda deles também é o Bolsa familia, que na época estava bloqueado desde
fevereiro. Tomando que a gravacao do filme foi em abril, ultrapassava trés meses sem receber

0 auxilio. Sem a quantia, a mée ndo fazia ideia do que seria dela e das criancgas.

Figura 17-Fotograma méae com seus filhos.

Fonte: Filme A margem, 2008, min 06°09.

Aquele esse senhor da figura 14, é quem encerra o filme. Com entusiasmo e alegria, ao
som de fundo da mdsica instrumental de Sebastido Tapajos, sua fala conversa sobre a presenca
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da equipe, a importancia e a responsabilidade de reciprocidade de se ter alguém documentando
a historia deles. Ele diz:
agora a coisa importante é vocés estarem do nosso lado, aqui, sempre! Vendo aqui
essas coisas bonita que papai do céu nos deu, pois € isso que quero, mogo, pode vir!
A hora que quiserem. A casa, é um barraquinho meio veio ai, mas aguenta, parece

coracdo de mde, tudo vai la dentro, t& bom?(...) Um prazer grande mesmo (A
margem, 2008, min. 9°42).

Entre os créditos finais, ele chama os filhos, d&o as costas e vao embora. Uma de suas
filhas pequenas, com o enquadramento de zoom, fecha o portéo e as letrinhas comegam a subir.
Temos ao total seis mdes e dois pais nesse filme, a questdo do adoecer como roteiro inicial, e
outras que o ultrapassam no processo de realizacdo: como o envelhecer da dona Maria e do
velho pescador, um que ndo sabe a sua idade e a outra com a esperanc¢a de que mais alguém
entre para a familia para ajudar com a renda da casa; a questdo da pesca, seja por conta do
periodo do defeso, seja pela falta de peixe na regido; a banalidade da demora e da auséncia do
estado; a infancia engendrada em um cenario fisico e hibrido complexo; abordagens sobre
trabalho e género, que, geralmente, de acordo com as mulheres que aparecem no filme, séo
mé&es com muitos filhos, o que se apresenta como a principal dificuldade de conseguir emprego,
e além disso, quando pensam nas possibilidades de trabalho, voltam-se aos empregos ditos
“domésticos”.

O que também esta presente € uma grande dependéncia das assisténcias publicas, na
forma do programa de bolsa familia, caracteristicos do governo Lula marcado pelo efeitos do
populismo. Tal conjuntura é de extrema complexidade, mas se atendo as narrativas especificas
do filme, as bolsas sdo tomadas como um dos principais recursos para o sustento da familia. A
organizacdo popular se expressa, mesmo que tangencialmente, na ligacdo do menino, quando
ele conta sobre um grupo de sujeitos que estariam em reunido para reivindicar os direitos e
assisténcia para os locais.

Ainda em termos de andlise filmica, faz-se necessario caracterizar a performatividade
do antecampo neste curta-metragem. De acordo com Brasil (2013), 0 antecampo € uma espécie
de fora de campo mais radical situado atras das cameras, “um espaco etico sem deixar de ser
recurso estilistico e recurso estilistico sem deixar de ser um espaco ético "(BRASIL, 2013, p.
600), funcionando de forma diferente nos filmes de ficcdo e no documentario:

No primeiro caso, ele constitui um espaco de natureza totalmente diferente,
heterogénea em relacdo ao espaco da cena (da representacdo); no segundo, serd um
lugar — marginal, mas constituinte — de permeabilidade entre o real e a representacéo.

Quando aqueles que habitam o antecampo (o diretor, a equipe de filmagem) adentram
a cena, o efeito € duplo: de um lado, estes sujeitos — antes, fora de campo —
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ficcionalizam-se um pouco, compdem, de um modo ou de outro (mas de dentro), a
representacdo. Por outro lado, a representagdo é fendida, passa a abrigar,
processualmente, uma relacdo de mutua implicacdo e alteracdo entre quem filma e
quem € filmado, entre mundo vivido (extradiegético) e mundo filmico (diegético)
(BRASIL, 2013, p. 579).

Tal conceito de campo apoia-se nas definicbes do dispositivo filmico proposto por
Aumont (2002). As imagens em movimentos, originalmente cinematogréaficas, por encurtar a
percepcdo entre o real e o virtual, ressaltam a complexidade entre imagem, espectador e
dispositivo. O campo e o fora-de-campo, ou como propde Brasil, 0 antecampo, sao delimitacdes
entre o que cabe dentro do quadro da imagem, e que é apreendido pelo espectador, e 0 que se
mantém, propositalmente, fora de cena. A nocdo de campo, como Aumont define, portanto:

designa, no cinema, o pedaco de espaco imaginario com trés dimensdes que é
percebido na imagem filmica. Sabe-se que essa nocédo, de origem empirica, esta ligada
a impressdo muito forte de realidade produzida pela imagem de filme, que leva a
acreditar sem dificuldade na realidade do campo como espaco profundo—e também
a acreditar que esse espago, como 0 espaco Visivel real, ndo para nas bordas do quadro,

mas se prolonga indefinidamente além dessas bordas sob a forma de fora-de-campo
(AUMONT, 2002, p. 220).

Brasil (2002) aponta que nos documentarios modernos a aparicdo do antecampo,
historicamente, tem articulado estratégias dialogicas e reflexivas. Revelando, em diferentes
graus, a equipe e os equipamentos de filmagem dentro de cena. Um exercicio de efeito anti-
ilusionista’, em contrapartida aos documentarios classicos expositivos. Filmes como Cabra
marcado para morrer, entre outros de Eduardo Coutinho (1964/1984), sdo claros nesse
movimento de que o filme trata de uma atividade mediada e parcial:

O processo dialégico (a tentativa de aproximagdo) e seu contraponto reflexivo (os
impasses, as cisdes, 0s entraves desta aproximagao) funcionam no filme como se um
fosse o tensor dialetizante do outro: como se o desejo de aproximagcao a historia fosse
constantemente atravessado pela suspeita acerca de sua possibilidade. Trata-se de uma

tentativa de didlogo que encontra seus limites na distancia que a mediacdo — da
linguagem, da classe, e da propria histéria — impde (BRASIL, 2013, p. 582).

No A margem, o antecampo é convocado diversas vezes pelo olhar direcionado a quem
realiza a entrevista. Recurso do método tradicional do documentéario participativo, a entrevista,

¢ constantemente assuntada como o “feijdio com arroz” do documentario brasileiro: “a

"Os debates sobre os ilusionismo da cultura cinematografica de massa, surgem ap6s os conflitos de maio de 1968,
na Franga, e se espalha pelos documentarios vanguardistas, os meta-filmes e de modos reflexivos e participativos
€ 0S cinemas-novos que aparecem, na mesma época, em outros paises, como o préprio Cinema Novo brasileiro.
Em contrapartida, propunha-se desnudar o processo de produgéo da imagens: “Se 0 cinema-espetaculo oculta o
trabalho de producao de significados, é preciso responder com um cinema que traga em si a marca do processo
de producao, ao invés de tentar apagar os tragos que o denunciam como objeto trabalhado e como discurso que
tem por trés uma fonte produtora e seus interesses.”(DA-RIN, 2004, pg. 169)

35



conversagao como espago polémico — efetivamente dial6gico — cede lugar a entrevista como
protocolo apaziguador, no qual a mediagdo deixa de ser um problema e a relagéo se acomoda
a uma questionavel, mas ndo questionada, simetria” (BRASIL, 2013. p. 584). Contudo, em A
margem, 0 antecampo, apesar de timido, ndo deixa de construir um espaco marcadamente de
alteridade, ndo sé na resposta do olhar, que conversa constantemente com a equipe e com a
lente da cdmera, mas nas préprias falas e nos siléncios que pressupdem a fala de outrem.

No fim do curta, um dos senhores fica agradecido pelo filme e acredita que ele possa
ser um instrumento Util na causa deles. Creio que nesse ponto, precisamente, 0 antecampo toma
forma definida, como uma imagem ao avesso. Subentende-se que, as intencGes do filme estéo
em harmonia com as intencfes daquele é filmado. Como se houvesse uma contiguidade entre
o mundo filmado e o mundo vivido. As hipéteses sobre a construcédo dessa relagcdo entre equipe
e as/os moradoras/moradores sao desenvolvidas no capitulo Il, que procura conjecturar 0s
pontos de conex&o que fazem dessa relagéo polifonica.

Como j4 dito, as protagonistas desse filme vivem na beira do rio, e o rio tem um efeito
sobre a cultura local: dita o ritmo de vida sazonalmente, a disposicao e arquitetura das casas, as
possibilidades de trabalho, os meios de locomocéo e de acesso a bens materiais e equipamentos
publicos. Quando se considera, além disso, que o filme trata de uma obra de infraestrutura, de
um processo, cujo 0 momento passageiro, geralmente, é engolido pelo antes e o depois da obra,
fadado a ser esquecido. Sdo, portanto, diversas as implicagdes que s@o postas nas narrativas
desses sujeitos ao longo do filme. Séo, em prética, narrativas contra-hegemaénicas. Histdrias do
esquecimento. Caberia nesse audiovisual, como propde Walter Benjamin “escovar a historia a
contrapelo”(Benjamin, 1985b, p.225. apud Dawsey), cuja a colocacdo de Dawsey (1999) é
ilustrativa:

Num registro benjaminiano, “descri¢do densa” (Geertz, 1978a) também vira
uma “descri¢do tensa” — carregada de tenses — capaz de produzir nos leitores

um fechar e abrir dos olhos, uma espécie de assombro diante de um cotidiano
agora estranhado, um despertar. (Dawsey, 1999, f. 64).
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2. CAPITULO 2- IMAGENS DE CHIBUNGO

Aqui veremos de que forma o olhar de Seu Carlos e da Bandeira filmes se constroi em
relacdo aos seus trabalhos. E por outro lado, como o filme e a fotografia também produzem os
sujeitos por tras das cameras. Falamos sobre o filme, as questdes que ele trata e sua relacdo com
0 contexto local. Mas, para entendermos como esse lugar e essas pessoas se tornam as
protagonistas do A margem, precisamos tragar as conexdes entre a equipe de produgéo e os
moradores. Conhecendo um pouco das trajetdrias e performances que habitam no fora-de-
campo, das histérias de vida, pretende-se apontar quais as razdes que levam a realizacao desse
filme. Comparando as narrativas desses dois grupos de sujeitos, isto €, 0s moradores e a equipe,
e 0s espacgos geograficos-socais, e como esses elementos sdo organizados dentro do espaco
filmico.

A equipe de producdo do A margem € composta, essencialmente, por uma familia: O
pai, Carlos Matos, seus filhos Carlos Jr. Bandeira e Felipe Bandeira, Cinegrafista e Editor de
imagem respectivamente, e sua filha Keiliane Bandeira, assistente de producdo, todos
vinculados a produtora Bandeira Filmes que tem por slogan “Formigando ideias”. Com excegdo
do operador de &udio, Jodo Catunda Jr.® Comeco por definir a minha relacio com Keké, que é
a primeira e media as demais. Ela atua como minha principal interlocutora.

Conheci Keiliane Bandeira em novembro de 2016, na mobilizacdo de ocupacdo da
Ufopa, na qual ela trabalha como técnica administrativa. Na época, as trés categorias da
universidade (técnicos administrativos, docentes e discentes) uniam-se — considerando 0s
dissensos de toda organizacédo politica — contra a Proposta Emenda Constitucional 241/2016,
posteriormente, ao ser direcionada ao senado, passou a ser conhecida como PEC 55/2016. Tal
proposta “congelaria” as verbas para educacdo, entre outras demandas publicas por 20 anos:

Em seu auge, no final de outubro, mais de 1.000 institui¢fes estavam ocupadas, sendo
que 222 eram campi universitarios (MATHIAS, 2016, OLIVEIRA; SHAW, 2016).
Servidores (técnicos e docentes) também declararam greve em ao menos 25 IES

federais, no inicio de novembro, segundo o Sindicato Nacional dos Docentes das
InstituicGes de Ensino Superior (ANDES-SN, 2016) (GROPPO, L. 2017, p. 7)°.

E dificil computar quantas pessoas conviviam nas dependéncias da universidade, mas

em média 50 pessoas dormiam no campus Boulevard, por cerca de um més. Ja tinhamos nos

8 Atenho-me a histéria da familia, posto que Jodo Catunda era um amigo de infancia de Macarrdo, mas teve uma
participacdo ocasional no processo do filme, parecendo-me de pouca relevancia a proposta da etnografia.

® Na pesquisa que fiz encontrei poucas informagdes precisas sobre essa mobilizagdo. Entretando, o artigo que cito
aqui faz um pequeno panorama sobre as ondas de ocupagdes nacionais do periodo, focando na experiéncia dos
estudantes que participaram da ocupagdo em Universidade estadual no Sul de Minas. (GROPPO, L. 2017)
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esbarrados por outros atos de movimentos sociais e cantos da cidade, mas foi convivendo na
ocupacdo, dado a nossa participacdo ativa, que nossa relagdo ficou mais préxima. Ao longo
dessa etnografia, chamo-a pelo apelido de “Keké”, que ndo necessariamente denota
proximidade (apesar de termos), mas é como a conhecem de forma geral na cidade e até nos
espacos politicos:
Lembro que um dia pichei na cadeira do Alvaro Adolfo': “Keké”. A professora me
chamou no canto, disse que era feio pichar, e que com aquele nome ninguém ia me
respeitar...ela me disse: “jd imaginou alguém chamado ‘presidenta Keké’? pois entao.
Com esse nome todo mundo pega intimidade, até quem eu ndo gosto me chama de
Keké, é chato na hora de alguma discussdo com macho escroto ou sojeiro, porque eles
ja comegam com ‘bem, como a senhora Keké disse, bla bla bla’, eu sei que com esse

nome ninguém me leva a sério porque é meio fofo, mas fazer o qué.” (Keké. Trecho
do caderno de campo, 09 de abr. de 2018)

Keké sempre escreveu, desde pequena sempre sonhou em fazer faculdade de letras,
tanto que, na época do vestibular passou em primeiro lugar para o curso, na antiga UFPA
campus Santarém, hoje Ufopa. Mas ela ndo sé escreve muito bem, como fala que é uma beleza.
Keké poetiza sua vida em cada pequeno detalhe. E cada encontro, praticamente diarios, nos
rendia horas de conversas sobre coisas banais. Volta e meia, me contava alguma histéria da
familia e do pai. Mal sabia eu, que tantos desses momentos de Ocio era também um fazer
antropoldgico e renderia essa etnografia.

Sabia que Seu Carlos, o pai, € o Carlos Junior, vulgo “Macarrdo”, irmdo dela,
trabalhavam com fotografia e video. Com Macarrdo sempre tive contato, por fazermos 0 mesmo
curso. Com Seu Carlos eventualmente nos encontrdvamos pela casa da Keké. Quando ela me
mostrou pela primeira vez o A margem, achei as imagens muito fortes, intrigantes, e logo quis
entender como — conhecendo as condicdes da familia e o cenéario de producdes audiovisuais
locais — eles teriam feito e o porqué.

Narro agora o pouco do que sei sobre Seu Carlos, sujeito que introduz a cdmera nessa
historia. Sua trajetdria é aglutinadora das demais trajetorias individuais da equipe de producao,
influenciando diretamente nos rumos que os demais membros da familia irdo tomar. A primeira
historia que ouco sobre ele, € de uma suposta troca de um revolver por uma maquina fotogréafica.
Uma lembranca muito forte de Keké sobre essas histdrias do pai, sdo das noites em que faltava
energia, periodo que coincide com a época da “crise dos apagodes”, entre 2001-2002. Ela me

conta que o pai narrava aos filhos contos de literatura de cordel e suas historias mundo a fora

10 Escola Estadual de Ensino médio, tradicional da cidade de Santarém.
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antes de nascerem. Numa delas, o roteiro era sobre a sua juventude no garimpo, um lugar tenso
onde todos andavam armados e eram acometidos por surtos epidémicos de doengas tropicais.
Resumidamente, certo dia, cansado do garimpo, trocou sua arma por uma camera e saiu por ai
tirando fotos e vendendo quadros até chegar a Santarém e se estabelecer na cidade.

Nesse interim, antes de Seu Carlos se tornar fotografo, aconteceram um tanto de coisas,
obscuras até para os filhos. Mas, essa histdria do revolver pela méaquina, aparentemente, € uma
das suas fabulas incriveis sobre a sua propria vida. Seu Carlos é uma daquelas figuras
dramaticas, transforma um pequeno causo numa grande aventura com um vies tragicomico. De
repente, ndo se sabe mais o que é historia vivida e o que € histdria criada. Independente do teor
de “real”, a minha matéria concreta e viva ¢ aquilo que ele me diz. A memoria tdo suspensa e,
ao mesmo tempo, tdo presente em quem as tem, releva-se a nés e ao agora como uma literatura
de cordel sobre o passado. E certo que as historias que contou a mim, ou a seus filhos, ou a
outro sujeito qualquer que encontrou na fila do banco, é tdo absurdamente plausivel quanto
qualquer outra historia que a gente escuta nos jornais ou nas novelas.

A literatura de cordel € uma dos pontos que sempre aparece no meio das narrativas, €
um elemento importante na construcdo da personalidade dele e de toda a familia. Inclusive os
filmes da cultura nordestina eram muito mais consumidos do que os hollywoodianos, da
propagacao em massa. Assistiam inimeras vezes os filmes que se passavam no sertdo, em seu
videocassete, como o Auto da compadecidal® — que Keké recita as falas sempre que tem
oportunidade — e mais, “tudo que € filme de cangaco” como Seu Carlos diz. De acordo com
ela: “se botarem Britney e Beyonce do lado, eu ndo sei quem é quem, sé fui ouvir falar delas
na universidade e nem me interessei muito, antes nao ouvia nada em inglés em casa”(Keké,
Trecho de Caderno de Campo, 10 de fev. de 2018)

E que na terra do cangaco, faroeste ndo tem vez. Seu Carlos é emigrante do Maranhao,
da cidade de Vitorino Frei'?, aos 14 anos chega de pau-de-arara “Chibungando” a Itaituba com
0s pais e mais oito irm&os, onde e radicalizado. Encontrei o termo “Chibungo” em alguns
dicionarios informais. Ele € usado de forma pejorativa, no interior da Bahia, para se referir a

pessoa com comportamento “afeminado”. Chibungar é usado, por ele, com o significado

110 Auto da Compadecida é um filme brasileiro de comédia dramatica langado em 2000, pela produtora Globo
Filmes. Dirigido por Guel Arraes e com o roteiro de Adriana Falcdo e Jodo Falcdo, o filme é baseado na pec¢a
teatral “Auto da Compadecida” (1955) de Ariano Suassuna. E o filme brasileiro de maior bilheteria do ano 2000,
sendo visto por mais de dois milhdes de espectadores.

12 |ocalizada no Oeste do Estado do Maranhdo, na microrregido de Pindaré, a 300km da capital S&o Luis, e
populacdo de 51,301mil habitantes segundo dados do IBGE, 2015.
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relativo a um estilo de vida, ndo opcional, de andarilho. De um sujeito sem rumo, na maioria
das vezes motivado pela pobreza, mas outras também associado a falta de conhecimento de
causa sobre determinada situacdo, aquele/a, portanto, que segue o fluxo dos acontecimentos
sem pretensdes imediatas ou claras. O chibungo é um personagem assumido que atravessa a
toda sua trajetoria. Seu Carlos me diz que, a principio, o seu pai veio trabalhar junquira (rocando
mato na fazenda), coisa que ja faziam no estado de origem, porém:

Seu Carlos: Nds morava numa coldnia |4 também, num sitio, naquela época o entéo
governador de Pernambuco comprou todas as terras e expulsou nés de 14, e tinha até
pistolagem, ai nds fomos obrigados a vender a sair de 13, ja era final de 79, chegamo
a miritituba, e ja fomo pegando o barco pra fazenda Sdo Tomé, descendo o rio, hoje é
Sédo porto Vitor, e eu fico é besta de ver como eu achava aquilo tudo tdo grande, ai
fomo rocar junquira la. De 14 nos tiramo um lote invadido... “invadido” ndo, né, keke?
Keké: “ocupado”.

Carlos: Ai conseguimo um lotezinho na beira do rio e 14 nos ficamo até 81, 82...
Sofia (neta, filha do Macarrdo): mas vocés eram pobre, hein?!

Carlos: Bem pobrezinho... alids eu era de uma situagao que nos pedia pro povo fazer
campanha pra nés, pra doar roupa veia. Keké, eu escolhia as roupas e ficava embolado
dentro da rede, agarrado, fazendo parafuso nelas.” (Keké, Seu Carlos e Sofia. Trecho
do Caderno de Campo, 08 de mar. de 2018)

Mais detalhes sobre as memorias de Seu Carlos encontro registrado na monografia
produzida por Macarrdo (BANDEIRA JUNIOR, 2018). Inspirado nas historias que ouvia desde
crianca, sobre a época em que o pai trabalhava no garimpo, ele produz uma etnografia que
analisa as memorias de oito ex-garimpeiros, hoje residentes em Santarém, entre as décadas de

1960 e 1980. Na introducao conta um pouco sobre suas préprias lembrancas de infancia:

Quando crianga, época do racionamento de energia no pais, papai deitava em uma
rede ao fundo do quintal e contava varias histdrias da sua vida para mim e meu irméo,
éramos embalados pelo balancar da rede e as narrativas de nosso pai.(...) Ele contava
numa riqueza de detalhes impressionante a sua época de crianga no Maranhao.
Relatava muitos episédios de sofrimento e pobreza. Lembrava do trabalho que a tinha
ao cuidar de sete meninos. Dizia que a “munganga”*3 0 acompanhava desde a infancia.
Contava que devido a fome que passou quando crianga, certa vez, entrou em estado
de alucinagdo e via o coragdo voando e gritava para a mae: “Olha, mae, esta voando,
0 meu coracgdo!” (BANDEIRA JUNIOR, 2018, p. 14).

Seguindo a entrevista que Seu Carlos me concedeu, ele fala sobre a sua ida,
propriamente, ao garimpo:

Depois eu fui pra itaituba, cheguei 14 e fui trabalhar com junquira pra pagar a
passagem de avido pro garimpo, que era caro.. Depois que eu paguei a passagem, eu
fui explorar ouro. L4, eu achei uma coisa amarela... chamada maléria! ai foi que eu
decidi ficar perambulando vendendo quadro de foto de casa em casa (Seu Carlos,
Trecho do Caderno de Campo, 08 de mar. de 2018).

’

13 “Ele descreve a muganga como um mal estar, com sensacdo de aceleracdo do coragdo, uma agonia.’
(BANDEIRA Jr.,C. 2018, p.14)
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Esses quadros de fotos podiam ser tanto as fotos que ele tirava dos moradores, como
fotos de santos, ou algumas fotos pequenas que as pessoas guardavam em casa, que ele, entéo,
as ampliava e emoldurava. E ainda no garimpo que Seu Carlos tem o primeiro contato com uma
camera, e aprende o basico do seu manuseio. Fotografar, naquele momento, era uma rota de
fuga daquele lugar e daquela vida:

Eu comecei a fotografar em Itaituba isso na década de 80, pelo laboratério fotogréafico
do Seu Mané, um grande garimpeiro, o primeiro da regido a botar um laboratério que
revelava colorido, porque até entdo era de Belém pra 14, e mandava pelo correio. Ai
entdo, ele montou o laboratério e convocou. Naquele tempo eu era jovem, né, claro,
na década de 80! eu fui. Ai ele deu uma méaquina pra cada um, e veio um japonés la e
deu a dica I3, e ai eu comecei (...) era uma “nikos” 35mm. Deram a maquina e uma
bolsa pra tirar foto sem compromisso. Desse jeito e desse, bota noite aqui e de dia

aqui, me disseram os namero fixos e pronto (Seu Carlos, Trecho do Caderno de
Campo, 08 de mar. de 2018).

Na época com a sua Olimpikus 35mm, andou por diversas cidades da regido, morando
um pouco mais em Belém, capital do Para, e em Sinop, cidade do norte do estado do Mato
Grosso. Dizem que ele serpenteou até pela Bolivia, mas é depois dessas andancas, por volta de
1987, que ele chega a Santarém. Entretanto, € Dona Socorro e Keké que me contam melhor
sobre esse momento, pois Seu Carlo muito apocado!* sobre o assunto, prefere ndo comentar,
durante a entrevista, detalhes sobre esse época, pois foi nela que conheceu sua ex-esposa e mae
de seus dois filhos e a filha, Dona socorro. Acontece que, ela é parte fundamental para o
envolvimento da familia com o audiovisual, portanto, vou entrar um pouco nesse assunto
espinhoso. Durante a entrevista Keké brinca com ele: “Foi ld que tu comecou a dar golpe nela,
né?!”.

O romance comega pelo ano de 1987, quando Dona Socorro trabalhava em uma loja de
roupas no centro comercial de Santarém, e Seu Carlos vendia quadros de fotos. Keké conta que
0 pai sempre teve a fama de dar “pino”, coisa de que tem que se virar na vida. Do que sei, nessa
loja, Seu Carlos abriu um crediario e fez algumas compras, mas nunca pagou. O golpe rendeu
mais do que roupas: um casamento. No ano seguinte, “Junio” (apelido que o pai chama
Macarrdo) nascia. Os dois alugaram uma casinha na Rua Rosa Maria, no bairro periférico Séo
José Operario: “Quando o macarrdo nasceu ndo tinhamos acesso a nenhum bem, s6 a casa
mesmo.” (Keké, Trecho do Caderno de Campo, 10 de fev. de 2018)

14 Em seu vocabulario significa timido, envergonhado. Apesar de se apocado sobre o tema, sua relagdo com Dona
Socorro ndo é um tabu. Na prdpria entrevista, ele ri do deboche de Keké sobre o assunto. Na minha convivéncia
com a familia, o assunto € mencionado constantemente pelos filhos, que brincam com a situagdo. Consultei Keké,
Dona Socorro e o proprio Seu Carlos, que permitiram 0 uso dessas passagens.
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Em dezembro de 1991 nasce Felipe, e em outubro do ano seguinte, Keiliane. A diferenca
entre esses dois é tdo pouca, que eles estudaram sempre na mesma turma durante o colégio.
Enquanto Seu Carlos ndo se dava com o trabalho, digamos, formal, posto que nao se
conformava em ter um patrdo, Dona Socorro sempre esteve ali dando o suporte, sustentado a
casa enquanto Seu Carlos investia na profissdo — e no sonho — de produzir imagens: “fodo o
dinheiro que o papai pegava era pra comprar cameras e computadores” (Keké, Trecho do
Caderno de Campo, 10 de fev. de 2018).

Apesar de ser um trabalho instavel, cobrir festas de casamento, “Quinze anos” e ser 0
fotografo oficial da “casinha do Papai Noel” no fim do ano, fazia a cAdmera render um
dinheirinho, em uma época que ndo havia tantos fotografos pela cidade. Depois de um tempo,
mais ou menos pelos anos 2000, eles vdo morar no bairro do Santissimo, onde residem até hoje,
numa casa de canto, onde de um lado é o Saldo de Beleza da Dona Socorro e do outro, um
estudio de fotos 3x4, de Seu Carlos.

A razdo de tal comentério intimo sobre a relacdo de Dona Socorro e Seu Carlos é
necessaria pela seguinte frase de Keké: “Ele s6 voava porque ela tinha pé no chdo.”(Keké,
Trecho de Caderno de Campo, 10 de fev. de 2018). E possivel inferir, a partir disso, que, para
se construir uma possibilidade de trabalho com o audiovisual em circunstancias desfavoraveis,
necessitava-se de alguém que desse o suporte pratico e financeiro, para que, do outro lado, se
fizesse os investimentos em equipamentos. Portanto, Dona Socorro é uma agente fundamental
nesse processo.

O A margem surge cerca de oito anos depois, mas ndo é a primeira vez que Seu Carlos
usa a camera para denunciar o cotidiano, e consequentemente, a pobreza que o cerca. A tematica
da periferia e dos lixdes sempre estiveram presentes nas suas fotografias de viés “artistico”.

Percebo dois momentos distintos do uso da camera: um profissional e um outro, que ele
denomina, involuntario. Ndo que exista uma barreira intransponivel entre eles, mas é notavel
essa separacdo. Abaixo seguem algumas fotos do trabalho de Seu Carlos. Nesse caso, sdo
registros que ele fez de trabalhadores em um Lix&o a céu aberto, localizado no Bairro Santo

André. Hoje, 0 mesmo se encontra desativado:
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Figura 18-A carroga, Fotografia tirada na Qavoaria do Lixao do Santo Andre.

tg Fou | 3 Ay

Fonte: Carlos Matos, 2008

O uso Profissional € aquele no qual se faz na pretensdo do retorno financeiro. Expressa-
se nos contratos de cobertura de eventos em geral, na producdo de videos encomendados e no
esttdio de fotografias 3x4. Ele define sua saida para fazer esse tipo de tarefa como “sair para
trabalhar ”. J4 o involuntario, abarca a fungéo do fotografo enquanto artista, sem fins lucrativos
como motivacdo a priori. Sdo fotos e audiovisuais realizados sem financiamento e sem
producdo de renda imediata. O prazer reside na acdo, e ndo na recompensa. Ele fala, nessas
circunstincias de “sair para cagar fotos ”. Acontece de algumas dessas midias, posteriormente,
serem valoradas de forma direta ou indireta, como quando vendidas a jornais ou submetidas a
concursos e festivais. Porém, num primeiro momento nao foram feitas com esse intuito, sua
razdo de existéncia é a necessidade do registro.

Victor Turner (2012) utiliza os trés conceitos-chave: trabalho, brincadeira e lazer, para
pensar 0s processos de liminaridade tipicos das sociedades ndo-modernas, € 0s géneros
“liminéides’®”, que ocorrem, notadamente, nas sociedades industrializadas. Essa proposicao é

interessante para pensarmos a distingdo entre o que é trabalho e o que € livre demanda artistica

113

15 De acordo com Turner: “o ‘-dide’ vem do grego —eidos, uma forma, um modelo, e significa ‘semelhante’;
‘liminoide’, semelhante sem ser idéntico ao ‘liminar’.” (TURNER, 2012. p. 228)
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que Seu Carlos opera. De acordo com Turner, o trabalho, nas sociedades ndo-modernas esta

imbricado entre sagrado ou profano:
Mais cedo ou mais tarde, ninguém é isento dos deveres rituais, do mesmo modo que
ninguém é isento dos deveres econdmicos, politicos e legais. A participagcdo comunal,
a obrigacdo, a passagem de toda a sociedade pela crise, coletiva e individual,
diretamente ou por proximidade, sdo as marcas do “trabalho dos deuses” e do trab/alho
humano sagrado — sem o qual o trabalho humano profano seria, para a comunidade,
impossivel de se conceber, embora sem divida, como a histdria tem cruelmente

mostrado para aqueles conquistados pelas sociedades industriais, possivel de viver ou,
pelo menos, existir (Ibidem. p. 226).

Além disso, o elemento da “brincadeira” ¢ fundamental em ambas dimensdes. Nos
processos de liminaridade, a brincadeira tem efeito I0dico ao mesmo tempo em que de san¢éo
social, e o trabalho tem por principio a obrigacdo. Por outro lado, nas sociedades industriais, 0
trabalho se caracteriza em oposicdo ao lazer. Turner considera a influéncia da “ética
protestante”, da qual Max Weber concebe como a condicao favoravel ao desenvolvimento do
capitalismo moderno e racional, fundamental para a formacéo da dicotomia trabalho-lazer:

Alguma coisa nesse carater sistematico e vocacional da ética protestante atingiu até
mesmo os géneros do lazer industrial. Coincidindo com o termo, o lazer torna-se
mesmo ergic, “a natureza do trabalho”, mais do que ludic, a natureza da brincadeira.
Desta maneira, temos uma seria divisdo do trabalho no negdécio do entretenimento,

atuacdo, danca, canto, arte, literatura, composigdo etc., que se tornam “vocagdes”
profissionalizadas (Ibidem. p. 235).

Tais associagOes trabalho-brincadeira/trabalho-lazer s&o fundamentais na ideia de
estrutura e anti-estrutura, assim como no campo que interessa a Turner (2012), a producao de
simbologias e codigos que surgem nas margens da estrutura, que ele chama de liminal. A
abordagem que nos cabe, no caso da Bandeira filmes, € o que ele chama de “género limindide”,
ja que se trata de uma sociedade no fluxo do hibridismo industrial, da qual ja caracterizamos
como sociedade tecnologicamente mediada. Na tabela abaixo coloco as principais diferencas

entre o fenémeno liminal e os fenémenos limindides, definidos por Turner:

Tabela 1. Diferencas entre fendmenos liminais e fendmenos limindides.
Fenémeno liminal Fenbmeno Limindide

Sociedades com o predominio da | Sociedades de “solidariedade organica”
Solidariedade Mecanica

Sociedades tribais e agréarias Sociedades po6s “revolugdo industrial”

Representacdes Coletivas Caracteristicamente produtos individuais e
idiossincréaticos

“Quebras naturais”- Ciclicos Generalizados continuamente

Brincadeira imbuida no trabalho Trabalho/lazer
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Integrados ao processo total social Desenvolvem-se a parte da Economia central
e dos processos politicos.

Um todo completo e coeso Plurais, fragmentados e de carater
experimental

Aparentemente inversos da estrutura social | Parte da critica social
Obrigacéo Opgao
Fonte: MALCHER, L. 2018.

O filme, a fotografia, entre as outra artes do universo do entretenimento das sociedades
tecnologicamente mediadas, em Turner assumem o carater de género limindide. Funcionam
como produtores de espagos complexos continuos de critica social. Como se desenvolvem nas
margens da economia central, multiplicam-se em diversos géneros especializados de
entretenimento artistico, cada um interagindo e gerando seus préprios microcosmos, que
articulam valores simbolicos critico e subversivo.!® Entretanto, quando o género limindide se
desgarra da obrigacdo, como no ritual liminal ciclico, e se difunde em diversas formas
experimentais de montagem de simbolos, sua producdo passa da esfera coletiva para a
individual:

Nas ditas sociedades complexas de “alta cultura”, o liminoide ndo ¢é apenas retirado
de um contexto de rite de passage, ¢ também “individualizado”. O artista solitario
cria o fendmeno limindide, a coletividade experiéncia simbolos liminais. 1sso ndo
significa que o produtor de simbolos liminoides, ideias, imagens, faz apenas em ex
nihilo; significa apenas que ele é privilegiado ao usar livremente sua heranca social,

de modo impossivel para os membros de culturas cuja liminaridade é vista como
sacrossanta (TURNER, 2012. p. 249).

Na comparacdo entre do grau de liberdade de produzir expressées simbdlicas, tal como
desenvolve Turner, nas sociedade individualizante ele se faz mais expressivo. Entretanto,
dentro da estrutura destas sociedades ¢ necessario perceber como se desenvolve os “privilégios
de usar livremente sua heranca social” (Ibidem, p. 249). Simploriamente, a/o artista, de
maneira geral, necessita de tempo (para o aprendizado e para a execucdo) de materiais e
ferramentas, além de considerar as censuras estatais. No que concerne a fotografia e o cinema,
na primeira década dos anos 2000, — década em que o A margem é realizado — tempo,
materiais e ferramentas demandavam privilégios financeiros e circunstanciais. Ou seja, um serie

de “acidentes” sdo importantes na formagdo de um sujeito semianalfabeto a se tornar cineasta

16 «“Por outro lado, ha produtos artisticos que buscam legitimar o status quo, e a dominagao social, entretando,
de acorodo com Turner, as artes conservadoras, estariam em paralelo aos mitos tribais e rituais constituindo um
outro espago que ele chama de ‘pseudoliminal’. Diferentemente dos fendmenos limindides que s&o
caracteristicamente produtos da margem da estrutura social.” (TURNER, 2012. p. 236.)
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no interior da Amazonia. Desde a ocasido do encontro com a méquina, em um garimpo, até
suporte de Dona Socorro, pagando boa parte das contas da casa.

Quero dizer com isso, que, a estrutura aqui serve muito mais como imagem de oposi¢ao
ao caos que se estabelece em suas margens, que € na qual essa etnografia se debruca. A margem,
por outro lado, é parte da estrutura quando se refere ao centro. Ela é efeito da estrutura apesar
de parecer anti-estrutura. Sua metéafora é permeavel em um fluxo continuo de simbolos, mas
sdo precisamente “lugares dos quais se observam o mundo” (DAWSEY, 2005, p.26). Nesse
sentido, penso que, Seu Carlos separa o trabalho de fotografia profissional e o trabalho de
fotografia involuntaria. No primeiro, opera na ordem da obrigacdo, dado que ndo possui 0s
privilégios de se abster de produzir renda. No segundo, no entanto, experimenta a sensagao de
liberdade artistica, com objetivo norteador de cacar imagens, sem orientacdes ou determinacgdes

externas.

Figura 19-O homem, fotografia tirada no Lixdo de Santo André.

Fonte: Carlos Matos, 2008.

Sob esses colocagdes, os sentidos do fazer fotografico, na familia bandeira, obedeceria
a seguinte estrutura: 1- tomada de forma pragmaética, enquanto vocagéo profissionalizada, dado
a funcdo social da imagem no mercado capitalista moderno, portanto, dentro do lugar
caracteristico do trabalho na sociedade industrial - o que chamamos de uso profissional. 2- 0
registro como atividade intuitiva, marginal em relacdo ao mercado, ocupando assim o0 espago,
que resta na estrutura, de lazer; que chamamos de uso involuntario, que apesar do termo sugerir
amplas interpretacdes, atenho-me ao termo nativo e os discursos que séo produzidos no seu uso.
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Porém, tal formula torna-se ainda mais complexa dada as performances que sdo experimentadas
na relacdo trabalho, brincadeira (ludico) e trabalho/ lazer.
Pergunto a ele, qual o interesse em fazer tais registros:
“Seu Carlos: Isso era involuntario mesmo, saia cagando coisa pra gravar.
Keké: Porque tinha o Bascu tour, nera...
Seu Carlos: sim! porque eu nunca gostei de todo mundo: ‘ah, alter do chdo!” Todos
fotografo faziam foto de I4. Ndo, eu vou fotografar outra coisa, todo mundo s6 mostra

o lado bonito, eu vou mostrar outra lado, é mais isso.” (Conversa durante a entrevista
entre Seu Carlos e Keké, Trecho do Caderno de Campo, 08 de mar. de 2018).

O “Bascu Tour”, que Keké cita durante a fala de Seu Carlos, tinha um duplo proposito:
servigo de trabalho, e a0 mesmo tempo, uma atividade ludica com os filhos. Antes de falar dele,
falarei da atividade que o precede e 0 engendra. Ele atuava (e ainda atua) como “fotdgrafo de
cavalinho”, como assim define, com teor ir6nico, 0 personagem que assume nessas

circunstancias.

Fliura 20- Cenario do " otoirafo de cavalinho".
Nv‘
T

‘.., )

Fonte: Carlos Matos, 2018.

O “Fotografo de cavalinho” tem como publico alvo as criangas. Passa-se em lugares
como parques de diversdo, ou eventos tematicos anuais da cidade como “A casinha do Papai
Noel”, em épocas natalinas, a Feira Agropecuaria e Arraiais juninos. A tarefa consiste em trés
etapas: primeiro, na montagem do cendrio infantil — os cenarios classicos sdo o de cowboy e
a montagem da crianga-modelo em um ponei (deriva daqui o “cavalinho”); e 0 da motocicleta,

onde a crianga monta, claro, em uma moto de brinquedo, combinando com o0s respectivos
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figurinos — segundo, na execuc¢do da fotografia e, por Gltimo, na entrega posterior das fotos
nas residéncias, onde o pagamento é efetuado pelo responsavel que encomendou o registro.
O “Bascu tour” surge nesse terceiro momento da atuagdo do “fotégrafo de cavalinho”.
Mas agora assume outra persona, a do “Bascu”, um do apelidos de Seu Carlos. Em sua moto,
Bascu rodava a cidade inteira de casa em casa entregando as fotos dos eventos. Essa experiéncia
Ihe deu uma vivéncia na cidade diferenciada, conhecendo cada bairro e nome de rua. Em dias
de “Bascu tour”, para aplacar o tédio, levava um dos filhos para dar uma volta de moto, narrava
0 caminho contando histérias dos lugares que passavam, sempre em tom de divertido, como um
guiaturistico. SO que as viagens que 0 “Bascu tour ” oferecia, eram, quase sempre, pela periferia
da cidade, nos lugares mais longinquos do centro e de pobreza escancarada:
A nossa criacdo foi observando e vivendo uma realidade parecida com aquela do
Uruara. (...) Foi desse jeito que a gente conheceu uma boa parte da cidade e
principalmente as regifes mais periféricas, de extrema pobreza. Fora que a gente
mesmo morava numa regido dessas, entdo viamos isso tudo de perto desde sempre.
Eu mesmo, ja na universidade, fazia o ‘Goia Tour’, levando 0s amigos e amigas que

eu conheci no curso e que moravam no centro da cidade, pra conhecer esses bairros
mais afastados... (Goia, Trecho do Caderno de Campo, 03 de jan. de 2018).

Analiso o Bascu tour, Fotdgrafo de cavalinho e o “Chibungo”, tanto como drama social
quanto como drama estético, do qual encontro paralelo no Teatro dos “Boias-Frias”, proposto
por John Dawsey (2005). A luz dos principais tedricos da antropologia da performance como
Victor Turner (1974;1982;1987), Erving Goffman (1985) e Richar Schechner (1985;1988), e
analises de Walter Benjamin (1985;1993) sobre o teatro brechtniano, ele realiza uma etnografia
com os “boias-frias” do interior paulista nos anos de 1980, focado na experiéncia dessas pessoas
com o trabalho nos canaviais. A figura liminar do “boia-fria”, de acordo com Dawsey, se
localiza entre o drama social do trabalho extenuante de cortar-cana, e o drama estético de
estranhamento do cotidiano, ativando performances multiplas. Considerando a atitude reflexiva
como elemento central na definicdo da performance, Schechener (1985) sugere que seria como
um “comportamento do comportamento”. Dawsey, todavia, percebe enquanto tracos de um
estado performatico:

Nas saidas de caminhdes da cidade para 0s canaviais, rapazes da turma
sentiam prazer especial em provocar transeuntes em calgadas e ruas, em pontos de
onibus ou a caminho de um servico na cidade. Uma de suas provocagdes favoritas,
que produzia o efeito carnavalizante de inversao de papéis, nesse caso, com efeitos de
paralisia colaterais, era a de chamé-los, justamente a eles, os seus outros, 0s
transeuntes — de “boias-frias” e “pés-de-cana”! Isso, a0 mesmo tempo em que se
faziam de sheiks arabes, indios apaches, cangaceiros, santos, bandidos, prefeitos,
penitentes, boys, cowboys, etc. As vezes, também se faziam de “boéias-frias”. Eram

“boias-frias” em estados de performance. Nessa “apresentacdo do eu na vida
cotidiana”, o eu estranhado apresenta-se enquanto ndo ndo-eu. Trata-se de um eu
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vendo-se sendo visto pelo outro, como outro. (...) Nesses momentos, encenando-se a
si mesmos, “bdias-frias” encenavam suas relagdes, iluminando o teatro da vida
cotidiana (DAWSEY, 2005. p. 22).

Isto porque no caso dos “boias-frias” a teatraliza¢do surge enquanto caso-limite entre o
teatro do eu na vida cotidiana, e 0 metateatro da vida social, ou seja, entre as abordagens de
Eving Goffman e de Victor Turner, respectivamente. Apresenta-se, entdo, como um metateatro
cotidiano (Ibidem, p. 22). Desenrolando esse emaranhado de performances, o caso do
“Chibungo” também se configuraria enquanto um metateatro do cotidiano, um estado de
performance sob a condi¢do do “sem-eira-nem-beira”, persona do drama social do emigrante,
aquele que vaga distante do seu lugar em dire¢do ao desconhecido. Mas o “Chibungo” ¢ visto
de forma distanciada, como um “néo-eu”.

Nesse caminho, o “Chibungo” quando encontra a fun¢éo social da fotografia, deixa em
parte de sé-lo, j& que passa a ocupar um espaco de trabalho legitimado. Porém, na performance
do eu-fotégrafo na vida cotidiana, o “Chibungo” se difunde em encenagdes difusas. Para tanto,
procuro uma abordagem a partir das margens da estrutura do trabalho-lazer, permitindo ver uma
montagens de diversas imagens gue intercalam entre o real e o ficcional, como Dawsey passa
a chamar de “real maravilhoso” (Ibidem, p. 24):

Para captar a intensidade da vida social é preciso compreendé-la a partir de suas
margens. Trata-se de um olhar atento e de uma abertura calculada, tal como o calculo
de um risco, do antropdlogo em relagdo aos movimentos surpreendentes das
sociedades que, ao recriarem cosmos a partir de elementos do caos, brincam com o
perigo e sacaneiam a si mesmas. Experiéncias de liminaridade podem suscitar efeitos
de estranhamento em relacdo ao cotidiano. Trata-se mais do que um simples
espelhamento do real. A subjuntividade que caracteriza um estado performatico,
liminar, surge como o efeito de um “espelho magico” (Turner, 1987b, p. 22). Trata-
se de um tempo e espaco propicios para associagfes ludicas, fantésticas. Figuras
alteradas, ou mesmo grotescas, ganham preeminéncia. Abrem-se fendas no real,
revelando o seu inacabamento. Tensdes suprimidas vém a luz. Estratos culturais e

sedimentagdes mais fundas da vida social vém a superficie. Assim, nos espagos
liminares, se produz uma espécie de conhecimento: um abalo. (Ibdem. p. 26)

A atuaco do “Fotografo de cavalinho” convoca o deboche na experiéncia do drama
social do fazer fotografico enquanto ndo-arte, enquanto uma obrigacgéo financeira. Tragcos do
“Chibungo” aparecem quando em oposigdo ao “fotografo de cavalinho” tem-se o fotografo que
produz as imagens que evocam prazer, “que sai para cacar” cenas a esmo. Enquanto a atuacdo
do “Bascu tour” € uma peca que se contrasta ao papel das agéncias de turismo da regido, que,
também esta articulado ao préprio entendimento do papel do fotdgrafo na regido. De um lado
as fotografias de paisagens paradisiacas, que ddo o nome de Santarém ao quadro de viagens de
turismo ostensivo. De outro, aquilo que ele chama de “o outro lado”, “a outra coisa”. O lado

negado, a parte “feia” da cidade. Ambas atuagdes sdo reflexivas, irOnicas, tragicomicas,
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brincam e zombam de quem as incorpora. O “chibungo” volta o seu olhar sobre a experiéncia
da prépria marginalidade em diversas dimensdes, mesmo que no seu contraste.

De uma forma ou outra, na fotografia profissional ou na fotografia involuntaria, Seu
Carlos, e, consequentemente, a familia, experimentavam seus mundo pela cdmera ou por meio
dos eventos que ela agenciava. A trajetoria de Seu Carlos é plenamente envolvida pelo ato de
produzir imagens, financeira ou “chibungamente”. Fotografar a cidade é mostrar aquilo que ele
V€ e julga que outros deveriam ver também. As imagens que ele produz, em maioria, retratam
a pobreza, o descaso governamental, e as pessoas que sofrem os efeitos desses processos na
carne. Invisiveis aos olhos de outros fotografos, que procuravam a beleza dos cartdes postais,
protagonistas aos olhos de quem ja se viu nessas circunstancias, a quem teve 0 senso estético
moldado em meio a realidades semelhantes:

Na verdade, o papai sempre fez isso. Ele tirava fotos de trabalhadores do lixao e de
outras cenas de exploracdo e mandava pra um amigo dele blogueiro que publicava as
fotos. Entdo sempre que ele via algo assim, ele ja planejava registrar e denunciar. Com
esse documentario também foi assim. Naquela época ninguém tava fazendo isso,

ninguém tava produzindo esses filmes sobre a periferia de Santarém (Goia, Trecho de
Caderno de Campo, 03 de jan. de 2018).

Figura 21- Mée e Filha, Carvoaria do Lixdo de Santo André.
%
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Fonte: Carlos Matos, 2009.
Outro evento que marca a historia da familia Bandeira com a fotografia e a dendncia

social é o caso do Greenpeace. Em 2003, a Cargill Inc., uma das maiores empresas de capital
privado do mundo, de origem estadunidense, construiu o terminal fluvial de granéis sélidos na

frente da cidade de Santarém, na antiga praia conhecida como Vera Paz. Segundo informagdes
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do Site da Cargil'’, o investimento custou cerca de 20 milhdes de dolares, e contaria a época
com a capacidade de recebimento, armazenamento e exportacdo de dois milhdes de toneladas
de gréos por ano.

Por outro lado, sua inauguracdo e funcionamento causou indignacdo aos movimentos
sociais locais, como o Sindicado dos Trabalhadores e Trabalhadoras Rurais de Santarém-
STTRS, a Comisséo Pastoral da Terra- CPT, a Frente de Defesa da Amazonia- FDA, entre
outros, que recorreram ao Ministério Publico Estadual e Federal. A questao era a auséncia dos
devidos processos de concessdes legais, tais como a realizacdo do Estudo de Impactos
Ambientais e 0 Relatorio de Impacto Ambiental (EIA/Rima), material juridicamente necessario
para a construgdo do porto. Em 2006, o clima tencionou com a paralisacdo do funcionamento
do porto, determinada pelo Tribunal Regional Federal da 12 Regido.

Como era de intensdo dos politicos e da empresa, 0 empreendimento fomentou o avango
da soja na regido, causando impactos que ja eram sentidos violentamente ao longo do caminho
do grdo. Somente entre 2002 e 2003, a area cultivada com soja no municipio cresceu 130%, e
0 niimero de produtores saltou de 180 para 320, segundo dados do site do Greenpeace.'® Em
maio deste mesmo ano, o navio do Greenpeace, Artcic Sunrise, atracou em Santarém,
realizando uma série de manifestacGes pacificas que culminaram no bloqueamento do porto da
Cargill por cerca de trés horas.

As manifestagdes foram duramente reprendidas por um grupo que ficou conhecido
como “sojeiros”, produtores de grdos em larga escala que cultivam no solo da regido. Os
objetivos tanto do Greenpeace, quanto dos movimentos locais, eram claros: lutar contra o
desmatamento na Amazoénia, que tem por principal motivagdo a plantacdo de soja para
exportacdo. Seu Carlos e Macarrdo, passam a documentar as manifestacGes realizadas pelos
“sojeiros” que tinha como grito de ordem “Fora Greenpeace” em resposta ao “Fora Cargill”

entoado pelo lado oposto.

17 Informag@es disponiveis em: < https://www.cargill.com.br/pt_BR/santar%C3%A9m> Acesso: 15 de jun. de
2018.

18 Disponivel em: < https://www.greenpeace.org/archive-brasil/pt/Noticias/mais-de-mil-pessoas-protestam/>
Acesso: 15 de jun. de 2018.
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Figura 22- Manchete de Capa do Jornal Gazeta de Santarém.
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Fonte: Blog Jeso Carneiro, 2006.

Em uma dessas manifestacao, Seu Carlos foi vitima de violenta repressao dos “sojeiros”,
sendo agredido e tendo sua camera danificada. No dia seguinte, dia 17 de maio de 2006, as
fotos do ocorrido estampavam um dos principais jornais da regido, bem como era noticia em
blogs, no site do Greenpeace e até foi noticiado em rede nacional pelo Fantastico, programa de
televisao exibido aos domingos pela Rede Globo:

O papai foi fotografo do Greenpeace, o macarrdo também na época da construcéo
do porto da Cargil, os sojeiros bateram neles e saiu em tudo que é jornal, a gente era

pequeno, mas acompanhava também (Goia, Trecho do Caderno de Campo, 03 de jan.
de 2018).

Como nos retratos de pobreza, o interesse por fotografar os movimentos sociais também
era visto por Seu Carlos como involuntario, do ato de cagar, de procurar as imagem. Situacfes
como esta marcam a trajetoria da Familia Bandeira, tanto pela repressdo do uso da camera,
como por certa emocdes de se tornar noticia na midia nacional. Em seguida, Seu Carlos foi
contatado pelo Greenpeace para fazer a cobertura das manifestacdes locais:

Eu fotografava os protestos que os sojeiros fazia aqui, até entdo ndo era pro
Greenpeace, era fotografia involuntaria também, e ai como tava aquele protesto na

orla, os caras pegaram a gente de taca, eu mais o Junio (Macarrdo), o Celivaldo
Carneiro fotografou e colocou no jornal dele, ai 0 Greenpeace veio e quis me ouvir,
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dei a entrevista pro Greenpeace e ele me contratava quando era o negécio pra fazer as
fotos (Seu Carlos, Trecho do Caderno de Campo, 08 mar. 2018).

A performance do Chibungo, articula-se ndo s6 como expressdo, mas como parte de
uma experiéncia. Assim, como o olhar dos “boia-frias”, localizava-se “as margens, ao
descartado, ao esquecido ou preste a ser esquecidos”(DAWSEY, 2005, p. 26), o olhar do
“Chibungo” caminha por espacos similares. Para analisar a performance em termos de
antropologia da experiéncia, Turner caracteriza cinco momentos:

1) um desafio apresenta-se no plano da percepcdo, colocando a pessoa e seus
esquemas de interpretacdo em estado de risco; 2) imagens do passado sdo evocadas;
3) emocBes associadas a essas imagens sdo revividas; 4) imagens do passado
articulam-se ao presente “numa relagdo musical”, possibilitando a criacdo do
significado; e 5) uma expressdo completa e realiza o processo da experiéncia.
Enguanto a etimologia do termo “experiéncia” tem a ver com a idéia de risco, ou
perigo, como Turner (1982a, p. 17; 1986, p. 35) ressalta, a palavra “performance” nos

remete ao francés parfournir, “completar”, “realizar totalmente”. (Turner, 1982b, p.
91 apud DAWSEY).

Assim, as “imagens de Chibungo”, como passo a chamar as imagens produzidas pela
familia Bandeira quando evocam o “Chibungo”, sdo pensadas em seu conteudo, possuem
caracteristicas socialmente produzidas, evidenciando o lado dos menos favorecidos
economicamente nos impasses sociais, seja nos imponderaveis do cotidiano ou em movimentos
sociais organizados. Por outro lado, acionam as memorias de “Chibungo”, entendendo que a
pobreza atua como um elemento formador do imaginario. Essas memdrias sdo rotineiramente
revisitadas através de cenas do presente, operando memdrias antigas e recentes dentro da
conjuntura atual, que apesar de diferente, permanece muito proxima do passado.

As relacOes familiares também sdo construidas através dessa experiéncia da camera. O
improviso é a primeira técnica usada por Seu Carlos e repassada a seus filhos. De inicio todos
aprenderam 0 basico na préatica, experimentando 0s ajustes nas cameras, enquadramentos,
lentes, programas de edicdo e investido em equipamentos melhores, “eles acompanhavam,
tinham interesse, a keke tinha interesse por foto antes, agora virou uma fresca veia...” (Seu
Carlos. Trecho do Caderno de Campo, 08 de mar. 2018). Claro que, depois de inseridos, no
meio tiveram acesso a outros tipos de formac6es. Goia, por exemplo, pouco antes do A margem,
participou de um curso de stop-motion e animagdo promovido pelo Servigo Social do Comercio
(SESC- Santarém), na mesma época Keké também participou de um concurso de poesia e
ganhou. Macarréo se especializou, fez cursos, e hoje, trabalha e ministra oficinas de producao
de audiovisual, inclusivo a pratica compartilhada por Seu Carlos foi determinante na

profissionalizagdo, e linha de pesquisa, do filho:
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Ja na adolescéncia, quando comecei a trabalhar com fotografia profissionalmente
(oficio ensinado por ele) e, sempre com um olhar fotogréafico voltado para cenas do
cotidiano, foi que comecei experimentar outros contatos, com outras pessoas. Nesses
encontros, durante saidas fotograficas na cidade de Santarém e nas conversas com

desconhecidos, era comum surgir alguma historia relacionada ao garimpo.”
(BANDEIRA JUNIOR, 2018, p. 15).

Nas narrativas sobre si mesmos de Seu Carlos, Keké, Goia e Macarrdo, embora dentro
de suas individualidades variem o grau de intensidade, dois tragos se destacam: a comicidade e
0 anseio por transformacéo social. S&o permeadas por um humor (quase) pasteldo e ativismo
politico de esquerda dentro dos movimentos sociais e na formacao académica, no caso do Goia,
Macarrdo e Keké. A crenca que reverbera € da superagdo das desigualdades através da imagem
e da voz da periferia e de grupos historicamente invisibilizados. Articula-se através da criacdo
do espago de fala para “o outro”, isto ¢ o espaco da producdo do audiovisual, uma espécie de
eterno retorno a condicao de invisibilizacdo, de marginalidade e de silenciamento, mesmo que
agora ocupem outros espacos sociais. A sensibilidade e a estética que sdo acionadas aqui estdo

na margem, na terra movida pela correnteza do rio.

2.1.PONTES ENTRE AS MORADORAS E A EQUIPE DE PRODUCAO

O Porto dos Milagres, mesmo antes da constru¢cdo do mercado pelas obras do PAC,
sempre foi um ponto de referéncia de vendas de peixe barato e fresco. Seu Carlos, fregués dos
vendedores de la, caminhava com seus filhos com frequéncia sobre as pontes improvisadas,
construidas nos anos anteriores a gravacdo do filme. Observador e com a cdmera nas maos,
fotografava quando podia e comentava a ideia de filmar as histérias do lugar e dos/as
ribeirinhos/as.

Profissionalmente, Seu Carlos ja tinha ha tempos sentido a necessidade de fazer, além
das fotografias, videos de eventos, principalmente, festas de casamento e aniversarios. Sua
produtora se chamava “Ideia produgdes”, ao fim desse curta, se tornaria “Bandeira Filmes”,
com o slogan “Formigando ideias”. Ele e todos os filhos mexiam com a cimera, mas a divisao
de tarefas consistia geralmente em: Goia como editor, Kekeé assistente de produgdo, Macarrdo
e Seu Carlos como fotdgrafos oficiais, posteriormente, com a compra da filmadora, ambos se
tornaram, também, cinegrafistas.

Enquanto a Ideia Produgdes dava conta de coloca-los no mercado, em paralelo
continuavam o seu projeto de registrar o mundo a sua volta, com o outro lado da produtora que
internamente chamavam de “Na tora produgdes”. Essa separacdo remete ao que comentava

anteriormente sobre a divisdo entre os trabalhos que tinham por intuito gerar renda, e daqueles
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que tinham por proposito o registro involuntario. “Na tora” € como define 0 método que era
utilizado durante as gravagdes: “Porque as coisas eram feitas ‘na tora’ mesmo, do jeito que
dava e como a gente conseguia, sem estrutura ou dinheiro” (Goia, trecho do Caderno de
Campo, 03 de jan. de 2018).

A decisdo de filmar o A margem vem em seguida as paralisacfes das obras do PAC,
com a formacdo de uma poca de lama permanente. N&o se tem a data exata do inicio das
filmagens, dizem que em meados de 2008 e duraram cerca de seis meses. Keké e Felipe tinham
entre 14 e 15 anos, enquanto Macarrdo chegava aos 18 e iniciava o curso de Comunicacgédo
Social-Publicidade em uma instituicdo privada. As filmagens aconteciam geralmente aos
domingos, quando sobrava tempo. Seu Carlos exigia que os filhos participassem: “enchia o
saco, obrigava mesmo a gente ir, porque a gente tinha muito preguica”(Goia, Trecho de
Caderno de Campo, 03 de janeiro de 2018). Os menores montavam na garupa do pai e do
Macarrdo (que também ja tinha sua moto) e num Bascu tour iam para o Porto dos milagres:

Eu comprei a filmadora, ai fiquei trabalhando com casamento e festa... Os meninos ja
eram grande, A margem era de 2008, ali era um alagado, umas casas de palafita, e eu
fotografava 14 sempre, até que eu decide transformar isso em video. No governo da
Maria do Carmo, que foi a primeira etapa do PAC. Eles comegaram a aterrar o lago,
que la era balnhavel, entdo eu resolvi fazer um filme-documentario, eu gravei video e

entrevistei algumas pessoas e se transformou no A margem (Seu Carlos, Trecho do
Caderno de Campo, 08 de mar. de 2018).

O roteiro era produzido no modo “na tora”: chegavam gravando e pedindo para 0s
moradores contarem suas histérias. O titulo do filme foi dado por Seu Carlos. Segundo ele, veio
de seu “quengo”. O “quengo”, termo que ele e os filhos usam corriqueiramente, de origem
nordestina, faz menc#o a sua propria cabeca. E como se fosse um conglomerado de insights. E
usado dentro de uma resposta pratica: “td tudo no meu quengo.” Ou seja, ndo se pretende
explicar. Ou por ndo saber, detalhadamente, cada etapa com clareza, ou por ndo haver
disposi¢do para explicar a outrem. Vale como um “fale menos e faca mais”. Pois bem,
espremendo um pouco mais ele me diz que foi a primeira coisa que Ihe veio a cabeca, posto
que as pessoas da histéria moravam na beira do rio. Segundo ele: “O roteiro vinha automdtico,
‘na tora’, como diz o Clodoaldo (um amigo também cineasta), na tora mesmo! N&o foi escrito
roteiro nenhum. L& eu ja fazia bastante duvida. O roteiro era la na hora, ouvia a pessoa e
pronto”.(Seu Carlos, Trecho do Caderno de Campo, 08 de mar. de 2018)

Antes, porém, Seu Carlos ja havia preparado o terreno, puxando assunto com 0s
moradores e 0s peixeiros de 14, (em nossas visitas ao Porto dos Milagres, foi possivel presenciar

essa forma de abordagem, mas isso é assunto para o capitulo seguinte). Entdo, quando resolvem
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filmar, nos bastidores, os atores j& tinham o entendimento do filme como um instrumento para
denunciar a situagdo em que viviam. Assim, todos se mostraram bem dispostos a colaborar. A
rede de pessoas que poderiam participar das entrevistas foi sendo tecida pelos proprios
moradores, que, a cada depoimento indicavam outros sujeitos a serem convocados. Goia
percebe que ndo era sO a relagdo de fregués do porto que os tornava mais confortaveis, na
relagdo entrevistado/entrevistador, mas a forma de falar e a abordagem do pai:

Eu acredito que eles se sentiam mais a vontade e que a gente 0s acessava com mais

facilidade...porque o papai falava na lingua deles. Quero dizer, ele ndo parecia ser

alguém de fora, era alguém com uma linguagem e jeito mais simples, até o jeito de se

vestir... E que queria ajudar, queria fazer as imagens, mas pra tomarem providéncia
daquilo (Goia, Trecho de Caderno de Campo, 03 de janeiro de 2018).

As caracteristicas que sdo percebidas dentro da producéo do filme, de acordo com Bill
Nichols (2005), colocam o A margem no grupo de filmes que giram em torno do Modo
participativo de representacdo do documentério, em didlogo com outras producdes que
emergem de contextos e pretensdes similares. O A margem tem elementos que ora se aproxima
a tradicdo do cinema direto, ora se distanciam. A influéncia, entretanto, é assumida, e buscada
pelos interessados, apesar de ndo ser a determinante:

Foi com a idéia do documentario que houve um estudo maior, pesquisei uns filmes
documentarios nacionais com tematicas sociais, os filmes do Eduardo Coutinho, como
Cabra marcado pra morrer e do José Padilha, o Garapa.. era meio intuitivo mas a

gente tinha certeza que ndo queria colocar voz off, por exemplo (Goia, Trecho de
Caderno de Campo, 03 de jan. de 2018).

Segundo Nichols (2005), cada documentario possui uma voz prépria, como uma
assinatura da individualidade do cineasta ou diretor, por vezes, também é marcada pelos
interesses dos patrocinadores ou da organizagdo diretora. O modo de representagdo do
documentario € comporto por modelos ou protétipos mais frequentes na linha histérica do
desenvolvimento do género documentario no cinema. No caso do A margem, ndo ha um modo
manifesto a ser seguido pelos seus produtores, entretanto, a forma como a equipe do filme
discorre sobre como se desenvolveu da sua gravacgao e seus interesses, acabam por aproxima-

lo do modo participativo, um dos seis modos que Nichols identifica:

As caracteristicas de um dado modo funcionam como dominantes num dado filme:
elas déo estrutura ao todo do filme, mas ndo ditam ou determinam todos os aspectos
de sua organizacdo. Resta uma consideravel margem de liberdade. (...) Assim como
um conjunto mutavel de circunstancias, o desejo de propor maneiras diferentes de
representar o mundo também contribui para a formagéo de cada modo. Modos novos
surgem, em parte, como resposta as deficiéncias percebidas nos anteriores, mas a
percepcdo da deficiéncia surge, em parte, da ideia do que é necessario para representar
0 mundo histérico de uma perspectiva singular num determinado momento (Ibidem,
p.136).
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Entretanto, cabe ressaltar que os modos de representacdo do documentario ndo estdo
dispostos em escala evolutiva, como se a cada novo modo houvesse o aperfeicoamento do
anterior, apesar de seus aparecimentos se darem em ordem cronologica. O que ocorre é que
determinado modo, isto €, a forma dominante de organizar o filme, adequa-se melhor a
determinada ideologia do grupo que o produz, a fim de explicar a relacdo entre a realidade e o
conjunto de questdes e desejos decorrente delas. Em linhas gerais, os seis modos do
documentério propostos por Nichols (2005), sdo:

Figura 23- Quadro comparativo dos Modos do documentario
Modos do documentario Principais caracteristicas e Deficiéncias

. N Anos 20; retne fragmentos _
Documentario Poético o Abstrato demais.
do mundo de modo poético;

. - Anos 20;Trata diretamente de _ o
Documentario Expositivo . o Excessivamente didatico
questdes do mundo histérico;

Anos 60; Evita o comentario
. ) e a encenacéo; observa as .
Documentario observativo ) falta de historia, de contexto
coisas conforma elas

acontecem;

Anos 60; entrevista 0s ) _
o ) fé excessiva em
) o participantes ou interage com o
Documentario Participativo ) ) testemunhas; historias
eles; usa imagens de arquivos | = ) _ )
o ingénuas; invasivo demais;
para recuperar a histdria;

Anos 80; questiona a forma ]
L Abstrato demais; Perda de
_ ) do documentario; tira a _
Documentario reflexivo o vista das questdes
familiaridade dos outros
concretas;
modos;

) Perda de énfase na
Anos 80; Enfatiza aspectos

iy " . _ objetividade pode relegar
Documentario Performaético subjetivos de um discurso

) o esses filmes a vanguarda;
classicamente objetivo

uso “excessivo” de estilo

Fonte: Autora.
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O documentario poético'®, nos anos 20, estd geralmente vinculado as producdes
modernistas. Entretanto, seus tragos ndo sdo limitados a esse periodo. Sua dimensdo documental
se expressa no grau em que os filmes modernistas tomavam o mundo histérico como fonte, sua
construcdo se da aos arranjos estéticos que a montagem proporciona. Enquanto no modo
expositivo, tem por caracteristica a interacdo direta com o espectador mediante legendas ou a
voz de Deus?®, um modo de documentario objetivo e generalistico, agrupando imagens do
“mundo real” em uma estrutura mais retérica, ou argumentativa, do que estética ou poética.
Esse tipo de documentario ¢ o que senso comum convencionou chamar de “documentario
classico” por conta da sua aparéncia conteudista e didatica, assumindo a dicotomia
documentério/ficcdo- real/imaginacao.

Ja nos anos 60 aparecem dois modos, que sdo importantes também para a antropologia.
Nessa época, 0s equipamentos de gravacdo se aprimoravam em qualidade de imagem/som e
mobilidade, possibilitando formas de incluir a experiencia vivida dentro do filme. De um lado,
ha a tradicdo do documentério observativo, em que o cineasta procura tornar-se invisivel em
cena, acompanhando a vida dos atores “como-ela-€”, sem intervir ou provocar 0S
acontecimentos. Nesse modo, recusa-se a voz off, masicas ou efeitos sonoros complementares,
também esté ausente legendas, reconstitui¢des histéricas e mesmo entrevistas. A cdmera como
uma “mosquinha na parede”, incita diversos debates éticos, como a autorizagdo de uso das
imagens por parte dos atores, situaces que invitam a responsabilidade do cineasta de intervir,
ou mesmo se aquelas cenas se passariam sem que camera estivesse ali. Os filmes etnogréaficos
de David MacDougal, por exemplo, colocam o espaco criado pelo ato de produzir o filme, como
uma possibilidade de reflexdo antropoldgica, entretanto, ndo deixando de ser um tipo de cinema
observativo:

A presencga da cAmera “na cena” atesta sua presenga no mundo historico. Isso confirma
a sensagdo de comprometimento ou engajamento com o imediato, o intimo, o pessoal,
no momento em que ele ocorre. Essa presenca também confirma a sensacdo de
fidelidade ao que acontece e que pode nos ser transmitida pelos acontecimentos, como

se eles simplesmente tivessem acontecido, quando, na verdade, foram construidos
para ter exatamente aquela aparéncia. Um exemplo despretensioso ¢ a “entrevista

19 Filmes, citados por Nichols, como Chuva (1929) de Joris Ivens ou Kompositam in blau (1935), de Oskar
Fishinger, remontam a vanguarda modernista. Enquanto N.Y., N.Y. (1957) de Francis Thompson e Scorpio rising
(1963) de Kenneth Anger, dao continuidade a aspectos do documentario poético em outros momentos. (lbidem, p.
140)

20 A voz de Deus, também conhecida como voz off ou voz over, é aquela que narra o filme, porém, a pessoa que a
emite jamais € vista, segue um padrdo de uma voz retorica que confira credibilidade, normalmente masculina. De
acordo com Nichols: “A tradicdo da voz de Deus formentou a cultura do comentario com voz masculina
profissionalmente treinada, cheia e suave em tom e timbre, que mostrou ser a marca de autenticidade do modo
expositivo.” (Ibidem, p. 142)
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mascarada”. Nesse caso, o cineasta trabalha de maneira mais participativa com seus
temas, no intuito de estabelecer o tema geral de uma cena, e, em seguida, filma-a de
modo observativo. David MacDougall fez isso com bastante eficiéncia em muitos
filmes (Ibdem, p. 149).

Nessa esteira, surge também o modo de documentario participativo, que, por outro lado,
passa a privilegiar a entrevista como forma de interacdo entre aqueles que sao os atores do filme
e 0 engajamento ativo dos documentaristas. O cineasta passa a compor a cena, e Como Se passa
0 encontro entre ele, o tema e 0s seus entrevistados vao compor a qualidade do filme:

O cineasta despe 0 manto do comentario com voz-over, afasta-se da meditacdo
poética, desce do lugar onde pousou a mosquinha da parede e torna-se um ator social
(quase) como qualquer outro. (Quase como qualquer outro porque o cineasta guarda

para si a camera e, com ela, um certo nivel de poder e controle potenciais sobre os
acontecimentos).” (Ibidem, p. 154)

Daqui deriva outra corrente cinematografica, e assim como o observativo é referéncia
aos métodos de filmes etnograficos. O “cinema-verdade”, empregado por Dziga Vertov, Jean
Rouch e Edgar Morin, por exemplo, acentuava o lugar ocupado pelo cineasta, que desempenha
0 papel de pesquisador ou reporter investigativo, onde a premissa de validade é que a verdade
do documentério esta centrada na forma de interagdo entre quem filma e quem é filmado. A
exposicdo do antecampo varia, pode ser que o diretor aparece constantemente em cena, se
escute a sua voz, 0s equipamentos sejam vistos ou a equipe passe no fundo da cena, entre outras
maneiras de atestar um encontro fisico, com o cuidado do antiilusionismo do documentario.
Isso vai configurar a performatividade que o antecampo assume no filme. Mas independente da
exposicao do antecampo, caracteristicamente, os relatos através de entrevistas emergem como
a parte central do filme, muitas vezes também incrementados por arquivos histéricos:

Como espectadores, temos a sensagdo de que testemunhamos uma forma de didlogo
entre cineasta e participante que enfatiza o engajamento localizado, a interacéo
negociada e o encontro carregado de emocdo. Essas caracteristicas fazem o modo
participativo do cinema documentario ter um apelo muito amplo, j& que percorre uma
grande variedade de assuntos, dos mais pessoais aos mais historicos. Na verdade, com
frequéncia, esse modo demonstra como os dois se entrelagam para produzir

representacdes do mundo histérico provenientes de perspectivas especificas, tanto
contigentes, quanto comprometidas (Ibidem, p. 162).

Os modos que nascem nos anos 80, documentarios reflexivos e performaticos, trazem
problematizacBes no proprio roteiro do filme, questdes sobre os proprios os paradigmas
vigentes do cinema documentario, tais como os discursos de verdade, e a forma de
representacdo da realidade, bem como, as possibilidades de experiencias cognitivas que o
documentario possa se servir no fluxo de outras artes e estilos, respectivamente. Nao pretendo

me estender nessa discussdao, pois penso que 0 A margem ndo tende a esses modos de
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representacdo, sendo dominado pelo modo participativo, apesar de, inevitavelmente, colocar
pequenas insinuagdes de cunho reflexivo.

Na conversa que tenho com Seu Carlos e Keké, pergunto a razdo pela qual optaram por
um modelo de documentario em que ndo apareciam em cena e 0 porqué optarem pela auséncia
da voz off :

Seu Carlos: Porque documentario num tem...quem que vai aparecer?... documentario
ja tem negdcio do roteiro, que € as pessoas, ninguém vai aparecer em documentario,
pra que?”’.

Keké: E a ideia de nao ter off? Eu lembro que a ideia foi tua.

Seu Carlos: ndo... porque ndo precisava a narragdo de fora, porque ja tinha a narracéo

das pessoas, né? Entdo ndo era necessario uma pessoa narrar a historia, as pessoas ja
estava narrando as suas histérias (Trechos do Caderno de Campo, 08 de mar. de 2018).

Uma questdo amplamente debatida no documentario moderno resolve-se de maneira
direta e simples. A pergunta volta-se a si mesma. E claro que aqui ha a ideia de um modelo de
documentério, como nos filmes de Eduardo Coutinho que centraliza o protagonismo do filme
nas pessoas em seus cotidianos. No A margem, o foco é o lugar ocupado pela falas, pelos relatos
a partir daqueles sujeitos. Mesmo que em detrimento dos préprios objetivos de Seu Carlos e da
equipe, o filme passa a ser conduzindo em respeito aos interesses dos moradores. Como se falou
no capitulo anterior, a equipe vai a campo assuntar sobre o adoecer no bairro com relacdo a
poca de lama, mas durante a gravacdo essa questdo torna-se figurante, de acordo com as
diversas demandas que s&o colocadas pelos atores locais. Nesse intuito, que volto a dizer como
A margem atua como uma contra-narrativa as produgdes cinematograficas sobre a “Amazonia”.

Na constru¢do do imaginario sobre a “Amazonia”, nenhuma outra midia exerceu um
papel tdo importante nas narrativas e imagens da regido para o exterior como 0 cinema.
Contudo, como se é de imaginar, as producgdes desses filmes couberam a artistas estrangeiros
ou do centro-sul, muitos dos quais, reproduziam e reforcavam estereétipos de exotismo,
selvageria e natureza intocada, como desde os primeiros contatos entre o “velho e o novo
mundo” vinham sendo engendrados no contexto de colonialidade. Selda Costa (2000),
historiadora do cinema na Amaz0nia, analise o0 cinema documental pioneiro na Amazonia, nas
décadas de 1910 e 1920, produzidos por Silvino Santos, Thomaz Reis e Ramon Bafios:

Séo trés olhares distintos sobre a Amazénia. Enquanto o major Reis cobre o vaivém
do lendario marechal Rondon aos territérios indigenas e seu polémico papel de
pacificador de indios, Ramon de Bafios, no Pard, filma os acontecimentos politicos e
sociais da cidade de Belém, em jornais da tela, através de sua produtora, a Para Filmes.
Silvino Santos, por sua vez, um portugués, que acaba se tornando amazonense, em
Manaus, embora atrelado aos interesses de empresarios da borracha, filma o que
encanta seu olhar, com muita liberdade e com horizontes muito amplos. Ele filma a
aventura, o poético, 0 majestoso do mundo amazénico, a hinterlandia e sua gente, a

cidade e seu movimento. (...) O cinema dos pioneiros, as vezes fantasioso, as vezes
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etnogréafico, mas sempre fantastico para os olhos estrangeiros a regido, acabou por
encobrir, mais que revelar, sua realidade (COSTA, S. 2000, p. 1093).

Os filmes posteriores seguiram no mesmo fluxo do cinemas fantastico dos pioneiros,
pelo menos, é o que se nota na recente dissertagdo de SILVA BELO (2013) sobre a intervengéo
do “olhar estrangeiro” na producao do imaginario acerca da Amazonia. Analisando uma gama
de filmes realizados no século XX e inicio do século XIX, sobre os filmes documentarios, Silva
Belo conclui que:

Inevitavelmente, o documentario, como ja asseguramos, foi 0 género mais produzido
sobre e na Amazdnia. Um dos diretores estrangeiros mais reconhecidos do género,
Adrian Cowell, dedicou parte de sua vida a produzir imagens do cenadrio Amazonico.
Este britanico, formado em histéria pela Universidade de Cambridge, conheceu a
Amazobnia em 1957. A partir de entdo, produziu, ao longo de seus 50 anos, mais de 30
documentarios, a maioria para a TV britanica, muitos sem lancamento no Brasil. (...)
O mercado dos filmes sobre a Amaz6nia é predominantemente internacional. Essa
renlincia & veiculagdo no Brasil denota o desinteresse do estrangeiro em validar as
imagens que produz no cenario local. Mesmo assim, grande parte dos brasileiros, ao
invés da reprovacdo ou do questionamento, adere a estereotipacdo estrangeira, sente-
se brioso e orgulhoso por ter ‘sua mata’, ‘seus habitos’, ‘suas manifestacdes’ e sua
‘identidade’ apresentada ao mundo. (...) O famoso diretor José Padilha acatou, em

Segredos da Tribo (2010) o lugar-comum do explorador malfeitor e do indigena
vitimado (SILVA BELO, 2013, p. 139).

Além dos filmes responsaveis pela sustentacdo dos estigmas amazonicos, ou melhor,
como propde o Silva Belo (2013), uma reinvencdo desses estereotipos, inserindo discursos de
protecdo a natureza intocada, desenvolvimento sustentavel (sob o pressuposto de auséncia
demografica), imaculacdo da figura do indio, etc. Ha, também, um grupo menor de filmes
documentérios, no cenario nacional, que seguem um Viés contestatorio as “imagens enlatadas”
(SILVA BELO, 2013, p. 139), como Iracema, uma transa Amazonia (1974) e No meio do Rio,
Entre as Arvores (2009) ambos de Jorge Bodasky, Nas Terras do Bem-Vira (2007), de
Alexandre Rampazzo, Mensageiras da Luz-Parteiras da Amazonia (2003), de Evaldo
Mocarzel, 500 Almas (2004), de Joel Pizzini, para nomear alguns desses filmes que remam
contra a correnteza e trazem temaéticas dos impactos locais da construcdo da Transamazonica,
os conflitos agrarios, os conhecimentos tradicionais e populac¢des indigena residentes na area
urbana, respectivamente. (BELO, 2013, p. 139)

Agora se deslocarmos o locus de enunciagdo, e partimos dos filmes produzidos por
olhares enddgenos, percebemos o quanto é pequena a cinematografia de realizadores locais que
ganham destaque no século XX, e ainda latente atualmente. Contemporaneamente, uma
pluralidade de imagens sobre a “Amazonia” tem sido produzidas por sujeitos que vivenciam,

principalmente, a zona urbana da regido. Isso se deve a disseminacgéo de tecnologias digitais e
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plataformas de circulacdo de imagens, como salienta LOPES (2016) ao observar o cinema

amador produzido em Manaus:
Atualmente, até por meio de um aparelho de celular e alguns aplicativos é possivel
fazer filmes e ainda compartilhar nas redes sociais. Segundo Nogueira (2008) as
tecnologias digitais democratizaram a producdo audiovisual proporcionando ao
cidaddo comum criar 0 que antes era restrito a quem possuia grandes recursos
financeiros ou aos estldios profissionais. (..) Portanto, potencialmente, todo o sujeito
com acesso a internet € um produtor e divulgador de contetido, independente do lugar
onde esteja. Esse fendmeno comunicacional, caracteristico da sociedade cibercultural

é cada vez mais comum, e segundo Santaella (2003) modifica as formas de
entretenimento e lazer assim como as relagdes sociais (LOPES, 2016, p. 6).

Cabe ressaltar, que o A margem ¢é parte do inicio, incipiente, desse processo, onde, de
acordo com campo, 0 acesso a tais ferramentas em uma cidade como Santarém, mantinha-se
ainda restrita aos estudios profissionais. Entretanto, considerando que este trabalho é apenas de
carater introdutorio, é necessario aprofundamento e pesquisa mais extensa para inferir, sob
bases sélidas, sobre a relacdo entre a populacdo local e as tecnologias digitais, a cibercultura,
desse periodo. Seguindo o recorte do cenario da cinematografia amazénica, festivais de cinema
nos grandes centros urbanos, como em Manaus, Belém e Macapa, surgem no sentido de
estimular o desenvolvimento dos cinemas no ambito estadual, que caminhava a passos lentos
em relacdo ao eixo Rio-Sdo Paulo, e mesmo a outras regionalidades, como 0 cinema
pernambucano ou gaucho. No cinema amazonense, Lopes (2016) destaca que, nos Ultimos anos
as promocdes estatais tem sido fundamental para a producéo de novos realizadores, porém, sem
ainda conseguir consolidar um publico no estado:

Conforme Siqueira (2011) a produgdo audiovisual amazonense articula-se num
cenario de mdaltiplas construgdes, a partir de uma trama de inter-relagBes entre
promocéo e estimulo cultural, fomento estatal, producéo independente, capacitagdo
técnica e artistica, formacdo de plateia, ambientes midiaticos e suas dinamicas
conexdes. Siqueira (2011) destaca que o crescimento dos festivais de cinema na regido
pode ter servido como impulso e vitrine para a nova geracao de realizadores, mas o

didlogo com o publico ainda €é distante, pois nem mesmo a populacdo local tem o
habito de assistir aos filmes regionais (LOPES, 2016, p. 09).

Em um recorte ainda menor — para chegarmos a Santarém, isto é, no contexto em do A
margem — as capitais dos estados amazénicos tem concentram boa parte das produgdes
audiovisuais da regido. Os materiais académicos desse cenario ainda sdo escassos, porém, ha
projetos nesse sentido dentro das Universidades federais do Amazonas e do Para. De acordo
com Uriel (2013), que realizou um levantamento dos festivais de audiovisuais na regido da
Amazonia Legal, apenas dois dos nove festivais de curta-metragem produzidos no Pard, entre
2010 e 2013, s&o realizados fora da regido metropolitana de Beléem. Nenhum deles no Oeste do

Pard. O que reforca a ideia de inexisténcia de uma cultura audiovisual na primeira década dos
62



anos 2000 nessa porgdo do estado. Entretanto, falaremos em seguida sobre um festival de
pequeno porte de curtas-metragens em Santarém, que, ndo por acaso, 0 A margem participa.
Essas escalas percorridas, mesmo que resumidamente, corroboram nao apenas no sentido de
validar as hipdteses de invisibilizacdo e marginalizacdo de documentarios como o0 A margem,
e, portanto, dar sentido ao titulo dessa etnografia. Mas também, em se inserir no debate sensivel
sobre uma cibercultura produtora de visualidades na regido, que como A margem, entre outros
curta-metragens produzidos nessa epoca, ddo sinais de sua existéncia. Nesse sentido, Oliveira
(2009) coloca:

E verdade que a produgéo regional sempre foi intermitente, dependente de incentivos
publicos e esfor¢os pessoais e que ela é pequena se compararmos com outros estados.
O fato é que ela existe e, acredito, pode ser um valioso artefato para o estudo dos
modos de representacdo da regido; como ela representa determinados temas,
determinados lugares, determinados discursos; quais as ligacGes desses elementos
com o ambiente no qual é produzido, com os discursos de sua época, com o0s locais,
as ideias, os temas; como se da determinada elei¢do desses temas e por que, quais suas
simbioses, reverberag6es, interditos. (Ibidem, p. 2)
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3. CAPITULO 3: O DOCUMENTARIO CONTRA A PAREDE

Cinco anos depois das filmagens do A margem houve o primeiro festival de curta-
metragem na regido oeste do Para, o Festival de Video da FIT?, em novembro de 2013. O A
margem é um dos destaques do evento e ganha como melhor curta-metragem na categoria
jornalistica ndo-profissional. Durante nossas conversas, Seu Calos, ao falar sobre a prémio,
sempre demonstrou um misto de vaidade e embaraco. No entanto, no dia da premiacdo, Seu
Carlos teve de perder a timidez e subir ao palco para falar sobre a sua producao:

Keké: Ele dizia “vem que eu to apocado”, ai eu me mandei da Ufopa pra ir falar 14, e
quando eu cheguei, ele tava era no palco falando um monte de coisa!
Seu Carlos: mas eu ndo sei porque eu desapoquei naquele tempo... mas ja apoquei de

novo... Tem reportagem, tem foto, tem tudo disso ai. (Trecho de Caderno de Campo,
13 de mar. 2018)

Depois do festival, a Bandeira filmes voltou ao Uruara para exibir o resultado das
gravacdes. Keké ja trabalhava na Ufopa e através de um projeto requisitou o empréstimo dos
equipamentos necessarios da universidade. A divulgacdo ficou ao cargo de Seu Carlos, que
contratou uma “bike de som” para rodar o bairro fazendo a chamada. A exibicao foi projetada
na parede de uma das casas construidas pelo projeto Minha Casa, Minha vida:

“Keké: ele ficou todo animado!

Seu Carlos: A gente voltou la e amolou umas caixa de som, e passamo o filme 14,
porque a gente tinha sido o vencedor e voltamo |4 pra mostrar pra eles como tinha
ficado, a keke até arranjou de ir pela Ufopa, no negocio la de cultura. Rapaz, foi

bastante gente, olha, e eles pediram pra repetir varias vezes” (Keké e Seu Carlos,
Trecho do Caderno de Campo, 13 de mar. de 2018)

Durante a apresentacdo da versdo estendida de 21 minutos, as pessoas comentavam
“perai, passa de novo que eu vou chamar fulano pra ver”, e assim o filme foi repetido inimeras
vezes. Sugeri, entdo, que fizéssemos uma re-exibicdo do A margem para 0s moradores do

Uruard, ja que em 2018, o curta completaria 10 anos:

“pra ir v€ 14 a situagdo toda? Agora ¢ dificil de achar o pessoal, mas ¢é possivel. eu vou
ver se eu acho alguém de 14 pra arrumar um lugar pra passar. O neg6cio é o seguinte,
eu vou |4 falar com o pessoal, mas quem vai fazer o discurso € vocés, ‘A margem 10

anos, pa pa pa.” (Seu Carlos, Trecho do Caderno de Campo, 13 de mar. de 2018)

21 |nstituicdo particular que oferece o curso de comunicacdo social-publicidade.
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Neste capitulo, procura-se mais uma vez utilizar as propriedades do dispositivo. Mas,
agora, acompanhando a recepcdo dada pelos espectadores, que sdo também personagens do
filme, moradores e moradoras do bairro Uruara. A circulacdo do filme, apesar de restrita,
alcanca os principais interessados, e cria efeitos na “vizinhanga do objeto” (GELL, 2009). A
exibicdo do filme é entendida enquanto experiéncia de “partilha do sensivel”, como propdes
Jacques Ranciére (2009), filosofo que discute a relacdo entre estética e politica nas imagens.

De acordo com ele:

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidencias sensiveis que revela,
ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo
tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e
dos lugares se funda numa partilha de espagos, tempos e tipos de atividade
que determina propriamente a maneira cOmo um comum se presta a
participacdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE,
2009, p. 15)

Bem, sem davidas, isto acontece quando se realiza um evento onde o espetaculo sdo
imagens e sons. Uma das forcas das imagens de cinema é, portanto, a criagdo de uma
comunidade. Segundo Guimardes (2015) o termo, como aqui serd empregado, surge na primeira
década do século XXI, fruto dos territorios politicos e afetivos de novas formas de “viver
junto”(ibid., p.46) nos espacos urbanos. Ativistas, artistas e coletivos de arte, filosofos, cientista
sociais, criticos e curadores passam a reivindicar novas abordagens sobre a relacdo entre estética
e politica:

“impulsionadas pelo questionamento da divisdo entre espagos privados e pablicos e
pela criagdo de formas de vida — ocupacdes, intervencdes de coletivos autbnomos,
lutas pela mobilidade urbana — que confrontam os diversos mecanismos de exclusdo

e de segregacdo nas democracias atuais, produzidos e sustentados tanto pelo mercado
quanto pelo Estado”. (GUIMARAES, 2015. p. 46)

Nesse intuito, as imagens seriam capazes de proporcionar experiéncias comuns —
estabelecendo um espécie de laco social. As “comunidades de cinema”, de acordo com
Guimarées, ultrapassam as barreiras da comunidade fisica, implicando em uma partilha do
“comum” agenciado pela propria imagem compartilhada, mesmo que entre espectadores
distantes. Inspirado nas reflexdes de Ranciére, ele denomina as “comunidades de cinema”

como:

os diferentes processos de constituicdo da visibilidade cinematografica de todos
aqueles que se encontram sob a condicdo dos sem parcela na distribuicdo vigente das
parcelas e das ocupagdes configuradas por uma cena politica determinada. Com suas
imagens e discursos, isto é, por meio do agenciamento dos componentes de uma mise
en scéne singular, os sujeitos filmados viriam assim a inaugurar o dissenso em uma
cena estabelecida. O advento da comunidade como invencdo do comum sé pode se
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dar, entretanto, sob 0 modo de uma incessante demanda de formas cinematograficas
sempre por criar, indeterminadas e indeterminaveis, abertas em sua destinagédo. N&o
ha como identificar, de anteméo, as cenas de constituicdo do comum, que s6 podem
existir a medida que séo inventadas pelos filmes; ndo podemos distinguir a priori onde
estdo as cenas de dissenso que eles inventam; s6 podemos notar sua apari¢do
imprevista em um campo social e, a partir dai, avaliar a perturbagdo que introduzem
no sensivel comum a uma comunidade. (GUIMARAES, 2015. p. 49)

A comunidade de cinema, contudo, fisica, que se forma para assistir o A margem,
composta pela presenca dos espectadores-moradores se utiliza de cenas de constituicdo do
comum, na verdade, sdo propriamente essas cenas responsaveis pelo encontro. Quanto ao que
chamo de “espectador”, cabe aqui uma defini¢do pormenorizada, posto que tal papel designa a
maneira pela qual a imagem serd apreendida, através de um olhar localizado, e a partir de
esquemas perceptivos historicos e psiquicos prévios, conforme Aumont (2002) define:

“Esse sujeito ndo ¢ de definigdo simples, e muitas determinacdes diferentes, até
contraditéria, intevém em sua relacdo com uma imagem: além da capacidade
perceptiva, entram em jogo o saber, os afetos, as crencas, que por sua vez sdo muito

modeladas pela vinculagdo a uma regido da historia (a uma classe social, a uma época,
a uma cultura).” (AUMONT, 2002, p. 77).

E através desse prisma analitico que passo a narrar 0s momentos que antecedem a

exibicao do curta, a propria exibicdo e 0 que ocorre depois.

3.1. PREPARANDO A EXIBICAO:

Passado um pouco mais de duas semanas do combinado, fomos eu, Keké e Seu Carlos
ao Porto dos Milagres comprar peixe e confirmar o evento. Seu Carlos ja tinha cumprido o
combinado e conversado sobre a exibi¢cdo com alguns moradores. Ao chegarmos, 0 cenario €
bem diferente do que vemos no filme. As casas entregues pelo Minha Casa, Minha vida ja estdo
praticamente todas personalizadas. Na rua principal, agora asfaltada, ha vérias barracas de peixe
fresco, de comidas prontas, e oferecendo servico de tratamento do peixe — limpeza das escamas
e dos 6rgdos, um trabalho feito somente por mulheres. Nessa rua ha muitos carros estacionados,
e de modelos variados, sinal que diversas classes sociais visitam o local. Por outro lado, muitas
criangas rondam os carros em troca de moedas. Os/as vendedores/as que trabalham nas barracas
e no mercado s&o chamados de atravessadores. Geralmente, eles/as apenas revendem os peixes.
Porém, também é possivel comprar diretamente dos proprios pescadores, que vendem seus

pescados em suas canoas atracadas no cas.
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Nos dirigimos até a cabine de uma das tratadoras®’conhecida por Seu Carlos, Dona
Raimunda, que logo o reconhece e o cobra pelo sumicgo. Ele pergunta se esta de pé a exibicéo
do filme, e ela confirma entusiasmada. Comenta que sua mée estava muito ansiosa e perguntava
sempre por ele, jA& que a exibicdo anterior havia sido realizada na casa dela. Enquanto
conversava com a gente ticava freneticamente o peixe, a habilidade com a faca é tamanha que
sequer olhava para suas médos, o didlogo e as risadas pareciam ndo interferir em nada na
execucdo do trabalho. Apesar de imaginar, claro, que as pessoas teriam interesse, confesso que
a excitacdo dela me surpreendeu.

Damos uma volta pelo mercado e pelas canoas, enquanto Keké e Seu Carlos compram
cambadas de peixe. Ele diz, entdo, que devemos voltar na mesma tratadora, para que ela os
limpem, e para nds “ganharmos cartaz”, embora ela fosse uma das tratadoras com mais
clientes. Fazemos como ele manda e caminhamos em direcdo a cabine de atendimento ao
publico do mercado. Percebendo do que se tratava, Dona Raimunda grita pelo nome do Diretor
da associacdo dos pescadores- Z-20, que prontamente aparece para falar conosco. Ela explica
nossa pretensdo, e Seu Carlos complementa dizendo que eu sou antropdloga, e gostaria de
conversar com os moradores depois do filme. O diretor aprova a ideia e pede para que figuemos
a vontade, pois somos muito bem-vindos.

Agora ja tinhamos autorizacdo de uma das liderangas comunitarias, mas nosso peixe
ainda demoraria bastante até ficar pronto. Passedvamos pelo local até um menino, de no
méaximo dez anos, nos abordar pedindo para vigiar o carro em que estdvamos. Seu Carlos passa
a mao em sua cabega, diz que ndo tem dinheiro, e pergunta se ele “ganhava bem” fazendo
aquilo. O menino, sem pestanejar, tira do bolso algumas notas de dois reais:

“Seu Carlos: mas olha...e 0 que que tu vai fazer com esse dinheiro?

Menino: vou comprar comida, arroz, feijdo...o resto vou dar pra mamae.

Seu Carlos: Serd mermo? Tu num vai gastar com outra coisa ndo?” (Trecho de
Caderno de Campo, 04 de abr. de 2018)

O menino d& a negativa balangando a cabeca e reforca seu interesse por algum trocado.
Seu Carlos, entdo, joga a responsabilidade para Keké que vasculha a bolsa e so encontra, de
valor, um lapis. O pai o0 pega rapido e oferece ao menino:

“Seu Carlos: Tu quer? (o menino confirma com o balango de cabega) Entdo toma!
mas é pra estudar viu? Tu vai estudar mesmo?

22 A Bandeira Filmes realizou em 2013 um outro curta-metragem chamado “Tratadoras de peixe do Porto dos
milagres” no qual documenta o trabalho feito por essas mulheres.
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Menino: eu vou, vou sim! (e sai correndo, pulando e sorrindo).” (Trecho de Caderno
de Campo, 04 de abr. de 2018)

Seu Carlos conta que da mesma forma como conversou com 0 menino conseguia as
entrevista para 0 A margem. Perguntava das coisas cotidianas, demonstrava interesse e as
pessoas iam falando. Nessa volta acontecem outras situagdes semelhantes, em que ele, muito
observador, puxava conversas fortuitas com outras tratadoras de peixe e pescadores
desconhecidos. Prosseguimos andando, mas ja sem muito a fazer, voltamos a planejar o dia da
exibicdo: eu fiquei responsavel por fazer o cartaz do evento, Keké de emprestar as caixa de som
e 0 data show da Ufopa e Seu Carlos por entrar em contato com o rapaz da “bike de som” para
circular durante o sabado da exibicdo, 0 mesmo veiculo de comunicac¢do usado na primeira vez.
Voltamos a Dona Raimunda, mas ela ainda ndo havia finalizado nosso peixe. Ao menos teria
repassado a tratadora do lado para agilizar o servico. Conversamos mais um pouco e
confirmamos com ela que o evento seria na casa do Irmdo Claudio, conhecido por todos no
bairro e pai dela.

Durante a semana seguinte, fiz o cartaz com base na capa do DVD que a Bandeira
Filmes havia feito em 2008, quando encaminharam o video para o concurso da FIT. Keké
conseguiu mais apoio, e o evento foi registrado como parte das a¢cdes de um projeto de cine-
debate realizado pela biblioteca da Ufopa, também conseguimos fazer as impressées dos
cartazes através do projeto. Colamos alguns nos murais da Ufopa e os demais no Uruara. Seu
Carlos ndo conseguiu localizar o menino da “bike de som”, mas como contdvamos com
divulgacdo boca-a-boca, solicitei que ele contratasse o servico de carro de som para rodar uma
hora antes da exibicéo do filme, entre 17h-18hs, de acordo com o que eu poderia bancar. Até ai

tudo corria dentro do planejado.

3.2. O DIA DA EXIBICAO

E chegado o dia da exibicdo. Sabado, 21 de abril de 2018. Esse é 0 momento mais
esperado por mim ao longo desse trabalho. Tudo parecia muito bem organizado, mas na hora
diversos contratempos brotaram. Afinal, se ndo houvesse, esse campo perderia seu verdadeiro
contexto. Keké me busca em casa de carro as 18hs, para buscarmos o som e o projetor, a ideia
era que seguissemos direto para o Uruara. Como ndo era de se esperar, 0 data-show nédo estava
disponivel. De imediato, conseguimos emprestar de um amigo que morava do outro lado da
cidade. Enquanto estdvamos a caminho de sua casa, o celular ndo parava de tocar, revezavam
nos ralhos o dono do carro de som — que tinhamos combinado de paga-lo as seis e meia —, e
Seu Carlos, desesperado, pois uma pequena multidao se reunia e ndo tinhamos comecado sequer
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a montar os equipamentos. Dizia ele: “keké, eu vou largar vocés sozinha aqui e vou me embora,
fia de um rapariga, irresponsavel veia, quero nem saber ndo, o problema € de teu e da Lia, eu
ja vou, pilantral”(Seu Carlos, Trecho do Caderno de Campo, 21 de abr. de 2018). Pronto,
estdvamos com 0 modo Na tora ligado.

S6 conseguimos chegar ao local as 18h50min. O filme seria exibido ali na rua mesmo,
na parede da casa do Irmdo Claudio, recebida através do Minha Casa, Minha Vida. Nosso
publico ja contava com, pelo menos, umas 50 pessoas. As criancas se espalhavam pelo chéo,
algumas maiores por cima dos muros, uns adultos traziam suas cadeiras, outros se ajeitavam
em pé mesmo. Ocupavam a rua de forma espontanea e ndo parava de chegar mais gente. Mas
claro, que, tudo que poderia dar errado, deu. Todos, absolutamente, todos os equipamentos
falharam. Nossa agonia e tensdo eram visiveis. Em varios momentos pensei que teriamos de
comunicar o cancelamento do filme. Se resolviamos um problema, logo nos aparecia outro. Era
uma aflicio sé e na minha cabeca ressoava o bordéo de Jodo Grilo? no Auto da Compadecida:
“eu t0 cansado dessa agonia, fica rico, fica pobre, fica rico, fica pobre”. Pois bem, demos nosso
jeito, dali e daqui, colocamos o notebook e projetor em cima de um isopor grande com um tijolo
dentro para estabilizar...E, subvertendo as adversidades, as 19h30min, Keké anuncia em voz

alta (ja que os microfones se recusaram a funcionar), que o filme iria comecar.

Figura 24- Exibicao do dia 21 de abril

Fonte: Caderno de Campo, MALCHER 2018.

28 Personagem ficticio do filme “Auto da Compadecida™ (2000)
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Foram 30 minutos de atraso que valeram por 3 horas pelas mugangas de Seu Carlos e
pela meia centena de pares de olhos ansiosos nos observando. Tinha de ser assim, para eu
entender minimamente como se dava os bastidores do A margem. Na tora, regadas a uma boa

dose de lei de Murphy, e com a presséo e o drama caracteristicos da pedagogia bascuniana.?*

Figura 25- Comunidade de cinema do Uruara

& _
": L] B s
Fonte: Macher, L. Caderno de Campo, 21 de abr. de 2018.

A tensdo se desmontou na primeira cena. Gritaram do meio da multiddo ao como: “Olha
fulano!” que se seguiu com uma grande risada em unissono. NGs trés nos olhamos, e, sem dizer,
sabiamos, que, aos troncos e barrancos, havia dado certo. Ndo havia nada de c6mico nas cenas,
pelo menos ndo propositalmente, mas todo mundo gargalhava. O que parecia engragado era o
simples fato de verem pessoas conhecidas em um espaco inusitado, como a tela de um filme —
uma parede, no caso. O audiovisual pode ser, assim, pensado como fonte de afetos multiplos, e
de emoc0des nédo projetadas por quem fez o filme:

“Chama-se afeto hoje ‘o componente emocional de uma experiéncia, ligada ou néo a
uma representagdo. Suas manifestagdes podem ser multiplas: amor, 6dio, colera, etc’
(Alain Dhote). Trata-se pois de considerar o sujeito espectador em sua dimensdo
subjetiva, mas ndo de maneira analitica, sem remontar as estruturas de seu psiquismo,

permanecendo ao contrario nas manifestagdes de superficie que sdo as emogdes.”
(AUMONT, 2002, p.120)

24 Como os filhos de Seu Carlos costumam chamar a relagéo com o pai.
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Tomo distancia do projetor e circulo na plateia, afim também de tirar fotos e passar a
lista de frequéncia. Parei alguns minutos e observei de longe aquele estado de partilha do
sensivel, as pessoas estavam imersas no filme, ao mesmo tempo conectadas entre si, atentas aos
pequenas detalhes e se divertindo. O passado interpelava o presente, as imagens interpelavam
a realidade. Coisa propria das comunidades do cinema—“capazes de ligar os separados sem
preencher a distancia que se abre entre eles, dando a ver, por isso, as muitas fraturas do
comum”(BRASIL, 2014). Reconheciam aquelas pessoas, a0 mesmo tempo que os viam
enguanto personagens a serem analisados, afinal, cumpriam o papel de espectadores daquelas
narrativas. Uma das fungdes da exibicdo do filme é de fazer com que a imagem se aproxime de
maneira reflexiva da realidade vivida, o que acontece ao final do evento.

As criangas eram um caso a parte, muitas delas, na época da gravacdo do A margem
ainda ndo eram nascidas. Elas ndo reconheciam que outrora o Porto dos Milagres havia sido
daquele jeito, eram imagens estranhas a suas realidades. No bairro, outras iniciativas de
exibicéo de filmes de animacédo para o publico infantil vinham sendo realizadas, as criangas
estavam acostumadas a se reunir para assisti-los, confusas e perdidas nas risadas alheias,
lidavam com o A margem de uma maneira semelhante.

Passados o0s 21 minutos do curta, a plateia se mantem firme, a espera de que mais filmes
fossem exibidos. Percebendo, Seu Carlos tenta encontrar o outro curta-metragem gravado 14, o
das Tradoras de peixe (2013), mas a procura € em vao. Passou, entdo, algumas de suas fotos do
bairro. Enquanto isso, Keké abria os debates sobre o filme, mas, naquele momento, ninguém
quis se pronunciar. Ouvi, inclusive, no meio do publico, que o clima nédo estaria muito favoravel
aos comentarios, pelo fato, de estarmos sem microfones e com uma acustica ruim.

Encerramos a atividade e comecamos a guardar o material. Enquanto arrumavamos 0s
equipamentos, a moradora da casa em que exibimos e seu vizinho vieram conversar conosco
sobre a situacdo atual. A precariedade daquela época é vivida hoje, mas, em razdo de outros
problemas. Durante a conversa, parte da comunidade de cinema que se dispersava, ia chegando
junto e acrescentava mais informagdes ao debate intimista: as casas entregues pelo programa
foram mal planejadas; ndo ha espaco entre uma e outra, posto que, para economizar dinheiro, 0
projeto “colou” as casas, isto ¢, os vizinhos tem agora de dividir a mesma parede; As familias
maiores foram computadas da mesma maneira que as pequenas, seguindo um padrdo que
ocasionou a superlotacao de grande parte das casas; Nem todos cadastrados no programa, e que
viviam a espera da residéncia prometida—como aquele velho pescador que aparece deitado em

sua rede no A margem—as receberam. Depois de prontas, a comunidade viveu periodos tensos
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entre ocupagdes espontanea das moradias, e posterior, expulsdo violenta da policia; Uma das
razBes é que a titulacdo da moradia ndo foi concedida, o que desemboca em um outro problema,
de que, mesmo aqueles que receberam o convite de morar nas casa, ndo poderiam altera-las até
que a documentacao estivesse completa. Acontece que praticamente todas as casas ja foram
reformadas, deixando todo mundo em situacédo de ilegal; Por fim, as construcdes, feitas para
diminuir os efeitos das cheias do rio foram ineficazes, e até hoje parte das casas continuam indo
por agua abaixo.

O documentario foi posto contra a parede. Ndo em uma parede qualquer, mas naquela
onde narrou sua construgdo. Posto contra a parede também pelos moradores, que se viram e
analisaram como estavam sendo expostos. Expondo, por outro lado, a propria equipe em relacéo
as responsabilidades éticas, estéticas e politicas de seu produto final. O A margem cumpriu 0

seu papel de um documento da memodria.

Fonte: Caderno de Campo, 21 de abr. de 2018. Malcher, L.
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4. CONCLUSAO

A margem é um filme que expde a situacdo de sujeitos ribeirinhos de baixa renda a
margem do rio Tapajés e a margem, no sentido de viver nos limites, da sociedade capitalista,
que se caracteriza pela segregacéo espacial e social, por razdes de classe, raca e género. Trata-
se de uma narrativa que se contrapde ao fluxo de produgdes midiaticas nacionais e da regido,
majoritariamente controladas por sujeitos opostos, de grande poderio econdmico e politico.

E isto que as imagens nos convocam a refletir, mas esta é apenas uma das facetas de
uma producédo audiovisual. Busquei pensar o material filmico enquanto um artefato cultural,
isto é, elaborar uma etnografia preocupada com as relag@es sociais complexas que se constroem
na “vizinhanga do objeto”, compondo assim, uma rede. Nela, enveredei por trés caminhos: o
campo propriamente das imagens, a maneira como essas imagens sdo produzidas, e por fim, a
recepcdo delas por um grupo de espectadores especifico, os moradores do bairro Uruara.

Portanto, esse curta-metragem conta ndo apenas sobre as personagem que estdo em
frente as cameras, mas muito da equipe que esta por tras delas. No produto final, sensivel e
concreto, que é este audiovisual, ha um grande potencial politico, de construir um espaco de
fala para sujeitos silenciados e invisibilizados, e mais que isso, ha potencial na propria ideia de
fazé-lo, ja que estas imagens sdo mediadas pelo olhar de outros sujeitos, também historicamente
marginalizados. Percebe-se nessa producdo um respeito ético e tendéncias estéticas que
valorizam o lugar de fala.

Por outro lado, ainda que em carater embrionario, esse trabalho se insere nos debates
sobre uma cibercultura produtora de visualidades na regido, possibilitando a complexificacéo,
por meio da visao enddgena, do imaginario sobre a “Amazoénia”, destacando as idiossincrasias
do espaco e do tempo, como ocorre no caso do A margem. Em audiovisuais como este, articula-
se uma gama de processos e discursos historicos, sociais e politicos que se propagam pela regido
decorrente do hibridismo do espaco.

Em A margem, rostos e vozes soterradas pelo acesso desigual aos meios materiais e de
comunicacgdo, passam ao protagonismo, dentro e fora de cena. Assim, pesquisar sobre esse
curta-metragem tem se mostrado relevante enquanto produto da cultura, onde reverberam nas
imagens fraturas sociais, historicas e politicas, de importancia singular para refletir as

produgdes artisticas sobre identidades, culturas e conflitos sociais na Amazénia.
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