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RESUMO

O Complexo Industrial Portuario (e Imobiliério) de Suape ocupa um destacado lugar no
imaginario de desenvolvimento de Pernambuco e da regido Nordeste. Ha décadas, o discurso
institucional e midiatico sobre a infraestrutura do porto e do polo industrial propaga esses
empreendimentos como a salvacdo econémica para o estado. O presente trabalho realiza uma
cartografia da producdo audiovisual engajada nas disputas de imaginarios e territorialidades
relacionadas a Suape. A partir das no¢des de psicogeografia, corpo-territorio e territorio de
imagens, esta pesquisa aborda experiéncias cinematogréaficas que estabelecem relacdes criticas
com a realidade socioambiental. Utilizando uma abordagem que une uma antropologia politica
das imagens e uma historiografia do cinema politico-militante, busca-se identificar figuras do
discurso de desenvolvimento e progresso que sdo contestadas por essas producées, em modos
de encenacdo documentais e ficcionais, em suas expressdes formais e na relacdo com o
territério. Esta pesquisa se da, portanto, na disputa entre o imaginario de desenvolvimento
econdmico, progresso e modernidade ocidental, que produz uma geografia politica com suas
infraestruturas, e uma intervencao audiovisual que se associa as populacdes atingidas em seus
modos de vida diversais. O método de andlise empregado nesta investigacdo conjuga as
dimens0es figurativas das imagens em suas territorialidades e temporalidades, as relacfes entre
historia e imagem e uma mirada critica dos projetos politico-institucionais na implementacédo
de grandes infraestruturas em seus impactos para as populacdes locais. Abordam-se também os
processos criativos, formativos e figurativos na realizacdo do longa-metragem Fim de Semana
no Paraiso Selvagem e uma potencial aplicabilidade das figuras de envolvimento, expressdes
relacionais entre modos de ser e de fazer audiovisual, numa perspectiva pluriversal, um

infracinema.

Palavras-chave: Figuratividade. Ativismo audiovisual. Psicogeografia. Antropologia politica

das imagens. Territorio de imagens.



ABSTRACT

The Suape Industrial (and Real Estate) Port Complex occupies a prominent place in the
development imaginary of Pernambuco and the Northeast region of Brazil. For decades,
institutional and media discourse surrounding the port’s infrastructure and industrial hub has
promoted these ventures as the state’s economic salvation. This study conducts a cartography
of audiovisual productions engaged in the disputes over imaginaries and territorialities related
to Suape. Drawing on the notions of psychogeography, body-territory, and image-territory, this
research explores cinematic experiences that establish critical relations with socio-
environmental realities. Employing an approach that combines a political anthropology of
images and a historiography of militant political cinema, the study seeks to identify figures of
development and progress discourse that are contested by these productions—through
documentary and fictional modes of staging, formal expressions, and their relationship with the
territory. This research unfolds within the dispute between the imaginary of economic
development, progress, and Western modernity—responsible for shaping a political geography
through its infrastructures—and an audiovisual intervention aligned with the affected
populations and their diverse ways of life. The analytical method employed in this investigation
intertwines the figurative dimensions of images within their territorialities and temporalities,
the relationships between history and image, and a critical perspective on the political-
institutional projects behind large-scale infrastructures and their impacts on local populations.
Additionally, it examines the creative, formative, and figurative processes involved in the
production of the feature film Fim de Semana no Paraiso Selvagem and the potential
applicability of figures of involvement—relational expressions between ways of being and

making audiovisual works—within a pluriversal perspective, an infracinema.

Keywords: Figurability. Audiovisual Activism. Psychogeography. Political Anthropology of
Images. Territoriality of Images.
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Figura 1 — Fotogramas da sequéncia de abertura de Fim de semana no paraiso selvagem.




Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.




“(...) as maneiras de fazer sdo formas de pensamento”

(Comolli, 2008, p. 26).
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1 INTRODUGCAO

Em meados de 2019, eu estava dentro de um carro com uma equipe compacta de cinema
que incluia apenas diretor de fotografia, assistente de camera e produtora. Partimos de Recife
em direcdo ao municipio do Cabo de Santo Agostinho, na Zona da Mata Sul de Pernambuco,
onde esté situado o Complexo Industrial Portuario de Suape. O objetivo formal da visita era
realizar um teste de camera dentro do porto e em alguns pontos do complexo industrial como
preparacdo para as filmagens do longa-metragem de ficcdo Fim de semana no paraiso selvagem
(2022), do qual sou diretor, corroteirista e produtor.

Havia, entretanto, um acordo entre n6s da equipe. Aquela visita ndo funcionaria apenas
como um teste técnico de camera. Numa tatica do cinema de urgéncia, ndo se pode perder uma
oportunidade de filmar os espacgos de poder ou de antagonismos politicos por preciosismos ou
relutancia estética, deve-se filmar no imperativo do presente. Os espacos de poder econémico
invariavelmente tém bloqueios fisicos, protocolos de seguranca e controle que impedem o livre
transito do olhar externo, e n6s tinhamos conseguido entrar. As narrativas oficiais sobre Suape
espelham um discurso econémico hegemonico de desenvolvimento que sustenta politicamente
a producdo desse empreendimento de forma continua ha mais de 50 anos.

Essas narrativas midiaticas, empresariais e de governo servem como expressdes
afirmativas e positivadas dos beneficios de Suape como projeto econdmico, sem abordar de
forma direta suas complexidades ou questionar suas contradi¢des. Por um lado, o discurso
hegeménico opera para associar a ideia de desenvolvimento, progresso e modernidade ao
empreendimento, e é apoiado de forma praticamente unissona pela midia corporativa e também
por diferentes instancias de poder e legitimacdo, tanto no ambito empresarial quanto nas
agéncias publicas. Suape seria o0 destino redentor da economia local com impacto regional,
nacional e global.

No entanto, numerosas pesquisas académicas e mobilizagdes de grupos organizados na
sociedade civil levantam as contradicbes do empreendimento do ponto de vista social e
ambiental. Dessa perspectiva critica, Suape deve responder ao interesse publico para além das
cifras e das reiteradas projeces na geracdo de empregos, ja que sO existe por um volumoso
aporte de recursos publicos tanto no ambito estadual quanto federal.

No site oficial de Suape esta é a defini¢do do projeto:
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O Complexo Industrial Portuario de Suape é um dos maiores projetos de
desenvolvimento da economia do Pais. O empreendimento oferece oportunidades em
diversos setores, atraindo investimentos e gerando renda para os trabalhadores que se
orgulham em construir uma nova histéria para Pernambuco.

Distante apenas 40 quildmetros do Recife, Suape € interligado a mais de 250 portos
em todos 0s continentes e se apresenta como o porto publico mais estratégico do
Nordeste, tendo em vista que 90% do PIB (Produto Interno Bruto) da Regido encontra-
se em um raio de 800 quildmetros do porto. Dessa forma, mostra-se como um hub
port natural, ou seja, porto concentrador e distribuidor de cargas ndo sé para o
Nordeste, mas também para o Norte do Pais.

Aliando um conceito de porto-industria, 0 Complexo de Suape surgiu como
instituicdo publica em 1978, por meio da Lei Estadual n® 7.763, que criou a empresa
SUAPE - Complexo Industrial Portuario, cuja finalidade era administrar a
implantacdo do distrito industrial, o desenvolvimento das obras e a exploracdo das
atividades portuarias.

Hoje, é administrado pela estatal chamada SUAPE — Complexo Industrial Portuério
Governador Eraldo Gueiros, vinculada a Secretaria de Desenvolvimento Econdmico
de Pernambuco, por autorizacdo do Governo Federal, pelo convénio firmado em 9 de
abril de 1992 (Suape, s.a.).

Os fotogramas que abrem esta tese fazem parte das imagens realizadas no referido dia
zero de producdo de Fim de semana no paraiso selvagem e estdo na abertura do filme. Nossa
motivacdo na producdo dessas imagens era justamente tensionar o discursivo hegemdnico.
Durante esta diaria, filmamos em diversos trechos do complexo industrial, parando em
acostamentos das pistas para observar as estruturas metalicas de uma petroquimica ou o patio
de uma empresa de gestdo de containers. A maior estrutura do complexo industrial-portuario €
a refinaria Abreu e Lima, que filmamos de longe. A refinaria ¢ interditada para filmagens que
ndo estejam em alinhamento com a propaganda dos governos, inclua-se além do Governo do
Estado de Pernambuco, o Governo Federal e a Petrobras, controladora do empreendimento.

Mais ou menos no meio da tarde, nos encaminhamos para o porto. Fomos recebidos por
uma funcionaria da area de marketing que indicou que o Unico ponto de onde poderiamos abrir
a camera seria no entorno da torre de controle. Como um pequeno istmo de pedras e asfalto que
se prolonga até o limite da entrada do porto, por onde passam todos 0s havios cargueiros, esse
¢ um local “publico” do complexo. Isso porque os terminais de onde se faz a carga e a descarga

de containers tem a operacéo gerida por empresas privadas em regime de concessao publica.
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Figura 2 — Vista do porto de Suape.

Fonte: Suape, s.a.

A imagem acima foi retirada do préprio site de Suape (Suape, s.a.) e retrata, de uma
mirada de cima, uma parte da estrutura do complexo. A esquerda da entrada do porto, pode-se
ver a torre de controle, em seguida as docas de atracagem e terminais de contéineres. Na parte
central a direita, esta presente um pedaco da ilha de Tatuoca, e, no canto superior direito, a
estrutura do estaleiro.

A questdo da interdicdo ao espaco para a producdo de imagens funciona como operagéo
de controle sobre que discursos vém a tona sobre Suape. O resultado é que o imaginario social
sobre o empreendimento esta impregnado de uma visdo institucional. Imagens coloridas em
grande angular com montagem dindmica mostrando a grandiosidade dos terminais de
contéineres, a imponéncia dos navios cargueiros, o aparato tecnoldgico de gestdo e a médo de
obra trabalhadora satisfeita e altiva. Essa dimensdo do acesso ao espago e sua consequente rima
na producdo de imagens sera um dos temas centrais desta investigacdo. O blogueio territorial
como duplo do bloqueio ao imaginario de futuro das populacfes da regiao.

Talvez a memoria mais premente que eu tenha de Suape é a de um trabalhador com
capacete, olhando para a camera com sorriso largo e as estruturas metalicas do porto ao fundo.
Afinal, o empreendimento vem ‘“gerando renda para os trabalhadores que se orgulham em

construir uma nova histéria para Pernambuco”. Outra imagem icénica é o sobrevoo de
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helicdptero, hoje substituido por um drone, dando a ver extensao territorial do complexo, um
espaco de operacdes que envolve ainda um centro administrativo e diversas outras estruturas
empresariais e industriais.

Abaixo, compartilho alguns fotogramas de um video institucional do Governo do Estado
intitulado Suape avanca. E Pernambuco cresce junto! (Governo de Pernambuco, 2021) que
exemplifica essa memaria de forma atualizada. As cores quentes, a organizac¢ao do espaco como
lugar tecnoldgico, a presenca sequencial de diversos trabalhadores uniformizados. Os olhos dos
trabalhadores sorriem mesmo com mascaras devido a pandemia de Covid-19 que se colocava
como uma catastrofe sanitaria com milhdes de mortos no mundo. O indice de mortalidade no
Brasil foi muito acima da média global. Novamente, vistas de cima do porto e das outras
estruturas industriais e a relacdo entre os corpos dos trabalhadores em primeiro plano em
equilibrio com as estruturas que preenchem o fundo do quadro. As cenas convergem com 0

slogan “Suape avanca”.

Figura 3 — Fotogramas da publicidade Suape avanca. E Pernambuco cresce junto!
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Suape avanca.

Fonte: Fotogramas extraidos pelo autor, 2024.

A partir da justaposicdo dos fotogramas da abertura de Fim de semana no paraiso
selvagem e dessa publicidade institucional, percebe-se um embate discursivo. As cenas que
fizemos em 2019 sdo sombrias, escuras, onde as luzes artificiais do porto ganham destaque
criando quadros fantasmaticos desse espaco e os trabalhadores figuram diminutos, distantes no
enquadramento, silhuetados. Fim de semana no paraiso selvagem busca fissurar o discurso
desenvolvimentista. Além da forma de encenagdo do espaco, outro outro elemento diferencial
é amaneira com a qual os trabalhadores sdo figurados em relagdo com a infraestrutura industrial
portuaria.

Faco esse primeiro exercicio comparativo para introduzir uma das dindmicas desta
pesquisa, a analise figurativa das imagens, tendo como objetivo elaborar leituras que articulam
0 ambiente socioeconémico, as relacdes de poder e 0s contextos historicos que as emanam. O

centro desse embate imagético é uma perspectiva critica a nocao de desenvolvimento baseada
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em Suape e seus empreendimentos. Da-se centralidade as imagens que buscam produzir um
contradiscurso midiatico, e que por vezes se apropriam e deslocam os sentidos das imagens
oficiais e publicitarias. Esse procedimento que vem da producdo audiovisual independente
servird justamente para atravessar um territorio de imagens.

O Brasil historicamente deposita suas esperancas em grandes projetos centralizadores do
desenvolvimento econdmico. Do ponto de vista da comunicacdo institucional e da midia
corporativa, o empreendimento de Suape é narrado como uma espécie de Eldorado para
Pernambuco, um projeto de salvacdo econémica que traria crescimento aliado a prosperidade.

Entre as décadas de 2000 e 2010, intensifica-se o investimento publico em Suape, com a
construcdo da refinaria Abreu e Lima e do estaleiro Atlantico Sul. Esse periodo coaduna
também com o crescimento do fomento puablico na producdo audiovisual brasileira.
Pernambuco destaca-se como um dos principais polos de cinema no pais, alcangando
reconhecimento nacional e internacional. Essa sincronia histérica da a ver as condi¢des do
surgimento de um cinema que toma o complexo de Suape como figura central das disputas em
torno das nogdes contemporaneas de desenvolvimento econdémico e social.

A producdo audiovisual independente que sera analisada neste trabalho vem questionar a
associacdo entre grandes projetos de desenvolvimento e o ideal modernista de progresso, pondo
em cena contradicdes e violéncias desse aporte estruturador da regido. E nesse gesto coletivo
de realizacdo, uma comunidade de cinema (Guimardes, 2015), que se consolida também um

fazer cinematogréafico abertamente politico-militante em Pernambuco.

(...) denominamos comunidades de cinema os diferentes processos de constituigdo
da visibilidade cinematogréfica de todos aqueles que se encontram sob a condi¢ao 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 scene 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 dar, entretanto, sob 0 modo de uma
incessante demanda de formas cinematograficas sempre por criar, indeterminadas
e indetermindveis, abertas em sua destinagdo. Ndo ha como identificar, de antemao,
as cenas de constituicdo do comum, que s6 podem existir a medida que sdo inventadas
pelos filmes; ndo podemos distinguir a priori onde estéo as cenas de dissenso que eles
inventam; s6 podemos notar sua apari¢do imprevista em um campo social e, a partir
dai, avaliar a perturbacdo que introduzem no sensivel comum a uma comunidade
(Guimaraes, 2015, p. 49).

Fazendo uma genealogia da producgdo audiovisual ligada a Suape, chegaremos também a
essa fisionomia de uma cinema que enfrenta os discursos do poder politico e econémico oriundo

nas classes dirigentes, e com isso inventa em sua apari¢do imprevista formas narrativas, de
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organizacdo e relacdes com as populacdes e territorios impactados. Um dos argumentos que
esta pesquisa ira explorar € o fato de que diante dos impactos materiais e subjetivos da producéo
desse grande projeto de infraestrutura, a sociedade civil se mobiliza politicamente na concepgéo
de outros horizontes de futuro e esse gesto conclama a producdo audiovisual. Para averiguar
esses processos, buscando compreender seus designios historicos e sociais, me volto para esta
producdo que perscruta Suape usando uma interseccao disciplinar entre uma antropologia das
infraestruturas (Larkin, 2020), cosmovisdes diferenciais (Bispo dos Santos, 2023) e um
diversificado aparato de analise filmica, que vai desde uma antropologia das imagens (Didi-
Huberman, 2017) a nocdo de figural (Brenez, 1998, 2015, 2017; Aumont, 1996, 2008, 2012),
entre outros. Nesta composicdo epistemoldgica, a realizacdo de Fim de semana no paraiso
selvagem funciona como ferramenta de campo da pesquisa, uma vez que o filme me desafiou a
elaborar narrativamente complexidades e contradi¢des desse territério (Santos, 1996, 2002;
Haesbaert, 2023; em dialogo com outros autores).

A fim de problematizar as imagens institucionais, poderiamos nomea-las também como
imagens de poder (ou de controle), buscam-se outras imagens da relacdo dessa grande
infraestrutura com as populacdes e seus territérios. Como ja foi aventado, esse gesto critico ndo
é isolado. Ha uma constelacdo de filmes que questionam a acdo do estado em associacdo com
0 poder econdmico e o impacto desse projeto sobre as populagdes no entorno de Suape desde
os idos da ditadura militar no Brasil nos anos 70, periodo de lancamento de sua pedra
fundamental. O projeto de desenvolvimento de Suape adere a fluxos globais do capitalismo
contemporaneo em suas facetas moderna-ocidental, desenvolvimentista e neoliberal. A sua
implementacao protagoniza remocdes e despejos, intervencdes ambientais de grande magnitude
e participacdo direta na producdo de um desacerto urbano com altos indices de desigualdade
social mesmo com tamanha riqueza financeira gerada em negocios e investimentos publicos.
Essas acOes remetem também a remanescéncias de dinamicas coloniais.

Abaixo trago um trecho da introducéo da publicacdo Pluriverso: um dicionario do pds-
desenvolvimento para situar de forma sintética uma perspectiva critica sobre os temas do
desenvolvimento, do progresso e da modernidade:

Décadas ap6s a nogdo de desenvolvimento ter se espalhado pelo mundo, apenas meia
duzia de paises considerados “pouco desenvolvidos” ou “em desenvolvimento”, ou
ainda do Terceiro Mundo — nos termos pejorativos da Guerra Fria —, de fato se
qualificou “desenvolvida”. Outros paises lutaram para imitar o modelo econdmico do
Norte, com altissimos custos ecoldgicos e sociais. O problema néo esta nas falhas de
implementacdo, mas na concep¢do de desenvolvimento como crescimento linear,

unidirecional, material e financeiro, movido pela mercantilizacdo e pelos mercados
capitalistas. Apesar de inUmeras tentativas de ressignificar o desenvolvimento, ele
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continua sendo aquilo que os “especialistas” gerenciam na busca pelo crescimento
econdmico, medido unicamente pelo PIB — um indicador de progresso raso e
impreciso do ponto de vista do bem-estar. Na realidade, 0 mundo como um todo
vivencia o “mau desenvolvimento”, mesmo nos paises mais industrializados, cujo
estilo de vida deveria supostamente servir como um farol parra guiar o caminho dos
“atrasados”.

Uma parte crucial de nossos problemas esta na concepgdo de “modernidade” — em
querer sugerir que tudo o que é moderno seja disruptivo ou injusto, tampouco que toda
modernidade seja positiva. Na verdade, elementos modernos, como os direitos
humanos e os principios feministas, estdo se provando libertadores para muita gente.
Referimo-nos a modernidade como visdo de mundo dominante que emergiu da
Europa a partir da transicdo entre Idade Média e Renascimento até o inicio da Idade
Moderna, e que se consolidou no fim do século XVIII. Entre essas praticas culturais
e institui¢des, hd uma crenga no individuo independente do coletivo, na propriedade
privada, no livre-mercado, no liberalismo politico, no secularismo e na democracia
representativa. Outra caracteristica fundamental da modernidade é o “universalismo”
— a ideia de que todos vivemos em um Unico mundo, agora globalizado, e pior ainda,
a nog¢do de que a ciéncia é a tinica verdade legitima, o arauto do “progresso”.

Entre as causas iniciais dessa crise multipla esta a antiga premissa monoteista de que
um “Deus” pai criou a Terra em beneficio de “seus” filhos humanos. Esse
posicionamento é conhecido como antropocentrismo. No ocidente, esse pensamento
evoluiu para o vicio filoso6fico de colocar a humanidade contra a natureza e deu origem
a dualismos como a divisao entre sujeito versus objeto, mente versus corpo, masculino
versus feminino e civilizado versus barbaro. Essas categorias ideolégicas classicas
legitimam a devastagdo do mundo natural, bem como a exploracdo baseada em
diferencas raciais, civilizacionais e de sexo/género. As feministas enfatizam a “cultura
masculinistas de dominag@0” trazidas por esses pares artificiais; os intelectuais do Sul
global destacam sua “colonialidade”. O sistema mundo moderno, colonial, capitalista
e patriarcal, portanto, marginaliza e degrada formas de conhecimento tais como o
cuidado, o direito, a ciéncia e a economia ndo ocidentais. Esse é o padréo politico
predominante no mundo todo, ainda que tenham existido modelos alternativos na
Europa, assim como “modernidades” da América Latina, da China e de outros
territrios (Kothari et al, 2021, p. 37-38).

A presente pesquisa analisa um conjunto de filmes que constroem uma contranarrativa
coletiva (ou multitudinaria) e articulam com imagens e sons 0s principais embates em curso
neste territdrio. Grifo a palavra territorio mais uma vez porque esta nogdo funcionara
recorrentemente como um operador conceitual importante para o trajeto dessa caminhada
tedrica e metodologica, assim como as nogdes de contrapoder (Negri e Hardt, 2014) e
contrahistoria (Benjamin, 1987; entre outros). Essas contranarrativas audiovisuais colocam em
cena uma multidimensionalidade das a¢des que configuram o territorio.

Uma das hipoteses de experimentacdo conceitual aqui levantadas é que esses filmes da
producdo independente vem ndo s6 estabelecer relacdes de representacdo da realidade social.
Equanto acles e gestos ddo forma ao territério, mas também se posicionam diante de imagens
sociais, historicas e institucionais em diferentes temporalidades — presente, passado e futuro —,

fagocitando-as, transmutando-as, virando a chave da linguagem do desenvolvimento na
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perspectiva de uma outra gramatica, contracolonialista, para produzir figuras de envolvimento
(Bispo dos Santos, 2023).

Quando completei dez anos, comecei a adestrar bois. Foi assim que aprendi que
adestrar e colonizar s80 a mesma coisa. Tanto o adestrador quanto o colonizador
comegam por desterritorializar o ente atacado quebrando-Ihe a identidade, tirando-o
de sua cosmologia, distanciando-o de seus sagrados, impondo-lhe novos modos de
vida e colocando-lhe outro nome. O processo de denominagdo € uma tentativa de
apagamento de uma memdria para que outra possa ser composta.

H4& adestradores que batem e ha adestradores que fazem carinho; ha adestradores que
castigam e adestradores que ddo comida para viciar, mas todos sdo adestradores. E
todo adestramento tem a mesma finalidade: fazer trabalhar ou produzir objetos de
estimacdo. Contudo, ndo sdo todos os animais que conseguimos adestrar. Alguns
ficam atrofiados fisicamente — quando se exige do animal um esforgo fisico para além
do que é capaz. Outros ficam atrofiados mentalmente — quando o animal recebe um
choque mental violento.

Eu, por dominar a técnica do adestramento, logo percebi que, para enfrentar a
sociedade colonialista, em alguns momentos “precisamos transformar as armas dos
inimigos em defesa”, como dizia um de meus grandes mestres de defesa. Entdo, para
transformar a arte de denominar em uma arte de defesa, resolvemos denominar
também. (...) Por exemplo, se o inimigo adora dizer desenvolvimento, n6s vamos dizer
que o desenvolvimento desconecta, que o desenvolvimento é uma variante da
cosmofobia. Vamos dizer que a cosmofobia é um virus pandémico e botar pra ferrar
com a palavra desenvolvimento. Porque a palavra boa é envolvimento (Bispo dos
Santos, 2023, p. 06-07).

Procuro figuras de envolvimento com o territorio, imagens que desejam efetuar uma
intervencdo social. De acordo com Brenez (2017), o termo cinema de intervencdo social é
propagado por René Vautier ainda nos anos 50 como ferramenta conceitual e praxis militante
diante de lutas sociais na defesa do meio ambiente e contra o colonialismo, o racismo, a
violéncia de género. Ao olhar para as performatividades das imagens em associagdo com essas
mobilizacGes coletivas, por vezes, enxergaremos uma face disforme e diversa, dessa regido,
bastante distinta das imagens evocadas nos discursos oficiais.

Assim, proponho uma forma de pensamento associativo, utilizando os filmes como
portais que sdo abertos dentro das encenagdes do territorio e das coreografias das
infraestruturas. Nesse procedimento, uma imagem que surge em um filme seré o vinculo para
juntar um outro filme e ativar sua poténcia também descritiva de um afeto, de um modo de vida,
uma psicogeografia cinematografica (Almeida, 2020).

Pego emprestado o conceito de psicogeografia da tese de Ana Caroline Almeida (2020)
quando a autora coloca em contiguidade os trabalhos de Aby Warburg (2015), Didi-Huberman

(2013) e Giuliana Bruno (2002), entre outros, para produzir um procedimento metodolégico.
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Almeida ira descrever cidades imaginarias que surgem da juncéo, ou aproximacéo, de gestos

encenados no cinema brasileiro dos anos 2010 que compartilham de um pathos comum.

A partir de uma estrutura que se langava imaginativa — a fabulacdo sobre cidades
ficticias — para introduzir um debate tedrico e hermenéutico em cima dos conceitos
mobilizados pelas imagens, foi-se também chegando a uma sensibilidade éptica e
haptica capaz ndo apenas de construir espacos psicogeograficos, mas nesse processo
chegar a algumas conclusdes sobre o cinema brasileiro em si (Almeida, 2020, p. 248).

Guy Debord definiu psicogeografia como “o estudo das leis exatas e dos efeitos precisos
do meio geografico, planejado conscientemente ou ndo, que agem diretamente sobre o
comportamento afetivo dos individuos” (Debord apud Jacques, 2003, p. 39). Diferentemente
de Almeida, que em seu procedimento metodoldgico fabula cidades a partir de um conjunto de
cenas, partiremos de um territério determinado, o complexo de Suape. E partindo dessa
plataforma fisica que mobilizaremos os filmes. Realizacbes que pisaram essa terra e que se
movimentaram por ela com as suas cameras entao fabulam esse territorio.

Se utilizamos a abertura de Fim de semana no paraiso selvagem e os fotogramas do video
publicitario do Governo do Estado Suape Avanga, € para produzir os primeiros sentidos de uma
analise comparativa de como o territdrio transmuta-se a partir das imagens num duplo fluxo de
cognicdo. Se as imagens surgem com a presenca do territdrio para operar uma projecéo parcial,
essas imagens projetadas também retornam ao territério como forma de produzi-lo. Esse gesto
de producéo discursiva do poder institucional carrega de maneira tdo veemente sua condigéo
de destino univoco que o que se expressa é também uma cosmofobia, um impedimento de
modos de vida diversais (Bispo dos Santos, 2023).

N&o raro esses discursos de modernidade-ocidental e progresso sdo usados para justificar
violentas intervencgdes territoriais. Outras imagens vem para defender o territdrio contra essas
violagOes, e assim por diante num movimento espiralar. Um fluxo de territorializagéo,
desterritorializacéo e reterritorializagéo (Deleuze & Guattari, 1997). Vale notar que ambas as
producdes citadas nesta introducdo até agora (a publicidade institucional do Governo do
Pernambuco e Fim de semana no paraiso selvagem) foram filmadas em 2021, durante a
pandemia de Covid-19, fendbmeno que tem sua matriz na profunda crise ambiental do
capitaloceno (Haraway, 2016).

Com o corpus mobilizado para esta investigagéo, a ser apresentado na parte final desta
introducdo, procuro produzir uma cartografia historica, estética e afetiva, esse desejo de

caminhar pelas imagens em seus sentidos antropoldgicos, politicos e sociais, com horizonte
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numa figura multipla e diversal, esse territorio de imagens, que problematiza o discurso
hegeménico de desenvolvimento e cria figuras de envolvimento nessa psicogeografia.

Nesse procedimento, imbricam-se uma antropologia das infraestruturas e a producao
audiovisual com o aparato da analise filmica e figurativa. Ndo obstante, h4 material volumoso
em outros campos de estudo como as ciéncias sociais, a economia, a sociologia, a ecologia,
sobre os impactos e as contradi¢fes do projeto de desenvolvimento de Suape. Esses estudos
servirdo para fundamentar o olhar contextual e critico sobre os resultados sociais e ambientais,
entretanto, reitero que o foco da pesquisa € outro: um conhecimento associativo a partir das
imagens, com um Viés de aplicabilidade em processos de criacdo e realizacdo audiovisual em

suas dimensdes estético-politicas, um infracinema.

1.1 A trajetoria da pesquisa

Preciso fazer um breve retorno & minha prdpria trajetoria como pesquisador e que me traz
até a temaética aqui proposta, pois esse gesto de uma copresenca com as imagens também serve
o0 desenho tedrico-metodoldgico. Um objeto de pesquisa na Comunicagdo, nessa perspectiva,
ndo nasce apenas por suas qualidades intrinsecas como fendémeno, mas por uma rela¢éo que se
estabelece entre o fendmeno abordado em interagdo com um sujeito da pesquisa, esse sujeito
que é afetado pelas imagens. Ressaltar essa dindmica relacional quer trazer para esta cartografia
audiovisual uma etnografia das telas.

Essa perspectiva da qual se articula o trajeto investigativo materializa-se na presenca do
sujeito individual que interage com o coletivo, processando objetos materiais e subjetivos ao
mesmo tempo de forma desierarquizante. No caso desta pesquisa, compreendendo uma
producdo discursiva identificada numa relagdo por um lado controladora e de poder (imagens
midiaticas e institucionais), e por outro, imagens de impetos solidarios politicamente com um
territorio. Por vezes, essas narrativas cinematogréaficas, contestadoras do status quo, produzem
formas estéticas e de producdo transgressoras e inovadoras, mesmo que ocorram em contextos
de circulacdo e impacto social minoritarios. A relevancia dessas narrativas reside justamente

em sua posicéo contrahegemaonica.
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Durante os anos 2010, estava em ebulicdo no Recife um movimento social e cultural que
projetava a luta pelo direito a cidade para o restante do pais, também com certa repercussao
internacional. O Movimento Ocupe Estelita surgia em dialogo com uma mobilizacdo global
que se utilizava de diferentes taticas midiaticas e politicas de ocupacédo (occupy). Durante cerca
de dois anos, entre 2012 e 2014, produziram-se encontros culturais na parte externa do Cais
José Estelita entre outras atividades politicas que consolidaram uma rede para denunciar as
graves irregularidades de um projeto de privatizagdo do espaco publico no centro histérico da
cidade, entdo conhecido como Novo Recifel. Em maio de 2014, o0 movimento Ocupe Estelita
ganhou for¢a com a ocupacdo interna do terreno, gesto que visava barrar o inicio das obras
desse megaempreendimento imobiliario.

O que estava em disputa era ndo sé a paisagem historica do centro do Recife, mas também
0 horizonte de desenvolvimento urbano para a cidade e a maneira como o territorio expandido
seria transformado a partir desse empreendimento. O projeto Novo Recife propunha a
construcdo de treze torres de luxo num terreno que pertencia ao Governo Federal numa regiao
estratégica do ponto de vista historico e urbanistico do municipio. O discurso institucional e
midiatico sobre o projeto era de aprovagdo quase unanime quando de sua publicizacao inicial.

Lutar contra 0 Novo Recife em busca de destinos mais coletivos para aquele espaco
tornou-se o centro das disputas pela democratizacdo do tecido urbano no Recife naquele
momento. A ocupacdo se transformou num ponto de sinergia e produgdo politica, articulando
uma intervencdo relevante midiatica e institucionalmente. Diante da conivéncia dos poderes
executivos e legislativos, em todas as esferas de governo, e siléncio parcial da midia
corporativa, 0 Movimento Ocupe Estelita conseguiu projetar uma mensagem de inconformismo
com os projetos urbanos que favoreciam o grande capital imobiliario de perspectiva neoliberal.

Um dos elementos dessa disputa midiatica foi a intensa producdo audiovisual
independente, ligada ao movimento social, sob 0 manto da luta pelo direito a cidade. Foi
justamente nesse lugar que me engajei. Ao me somar a um grupo de realizadores, pude
colaborar na producédo de dezenas de pecas audiovisuais. Essas producfes se materializam em
diferentes formas estético-narrativas e com diferentes propositos em uma associagdo estratégica

com as ac¢des da mobilizacéo social.

1 O Consércio Novo Recife emprestava seu nome ao projeto Novo Recife. Agora ja em fase avancada de
construcdo com trés edificios do complexo imobilidrio construidos, essas edificacbes foram renomeadas de
Mirantes do Cais.
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Em minha pesquisa de mestrado (Severien, 2018), busquei articular, a partir desse olhar
participativo, as principais linhas de forca de um circuito de producdo audiovisual criado nos
anos 2010 sob a égide da luta pelo direito a cidade. Nao estava em foco apenas as producdes
nas quais eu havia participado, embora eu também usasse filmes dos quais participei da feitura
como ferramentas de uma etnografia auto reflexiva e de investigacéo estético-politica. Havia
uma numerosa e rizomatica producédo audiovisual feita no periodo com diferentes regimes de
realizacdo e que formava uma base diversa de experiéncias narrativas e de organizagédo
produtiva. Como resultado da anélise desse material, surge a no¢do de cinema de ocupacao,
uma categoria narrativa audiovisual que associa a forma filmica a uma acéo pratica e direta do
movimento social urbano.

A minha pesquisa no mestrado tinha como forca motriz 0 engajamento estético-politico
e um mergulho na dimens&o urbana a partir dos filmes e da vivéncia no ativismo. Pode-se dizer
gue o Ocupe Estelita era responsavel por catalisar uma tomada de posicao também da producéo
audiovisual em relacdo ao processo de producdo da cidade, como atesta a cronologia proposta
por Lino e Nascimento (2017). Durante a pesquisa, pude perceber outras formas de vinculacéo
desse espaco de criacdo audiovisual, muitas vezes se organizando em formas coletivas e
colaborativas do fazer. O que ndo significava uma reducdo dos potenciais sensiveis, mas o
fortalecimento de uma percepc¢éo do estético no politico e vice-versa, ou uma performatividade
das imagens com a luta pelo direito a cidade.

Associando a minha pesquisa no mestrado com o desenho inicial desta tese, procuro
afirmar as similaridades na abordagem e continuidades de interesses conceituais. Todavia,
deslocar o escopo territorial, saindo da capital em direcdo a Zona da Mata, e também deslocar
o olhar da cidade do Recife para um complexo industrial-portuario requer ndo apenas a adi¢cdo
de novas constelacOes tedricas. Os préprios filmes instauram outros horizontes de pautas e
pensamentos politico-militantes. Ndo é que a questdo urbana e do direiro a cidade saiam de
cena, mas ativa-se um outro transito entre o espaco, suas territorialidades e as imagens.

Desloca-se assim a forma das agdes de disputa através do uso do audiovisual e os
conteudos desse conflito com uma figura que ganha expressiva presenca: as pautas ambientais.
Esse deslocamento territorial funda diferencas estruturais das condig¢Oes de possibilidade para
a prética audiovisual que sugerem também diferencas no arranjo metodoldgico e conceitual,
mas parte da matriz epistemoldgica que advém do cinema de ocupacéo serve para dar a ver uma
abordagem da questdo das infraestruturas e do direito a cidade na direcdo desse territorio de

imagens. Ao mesmo tempo, trazer o olhar para Suape da a ver outros contornos do que estava
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em disputa com o projeto Novo Recife, a saber a pauta hoje nomeada como racismo ambiental
—uma maneira desigual de como as populac¢des sofrem os impactos dos desequilibrios causados
por forca das intervencgdes predatdrias e dos modelos capitalistas de exploracdo da natureza.

Ao longo dos debates e das disputas sobre o projeto Novo Recife, 0 movimento Ocupe
Estelita conseguiu demonstrar, como afirma o fildsofo Leonardo Cisneiros? em Recife, cidade
roubada (Ocupe Estelita, 2015), que ndo é que ndo haja planejamento urbano no Recife. Esse
planejamento existe, mas ocorre a portas fechadas em dialogo intimo entre o poder publico e o
capital imobiliario, com reduzida ou nenhuma participacdo popular. Nesse mesmo filme,
demonstra-se que estd em curso uma operacdo de perspectiva neoliberal que busca transformar
0s principais terrenos da faixa litoranea indo de Olinda, municipio que faz fronteira ao norte
com Recife, a municipios do litoral sul como Jaboatdo dos Guararapes, Cabo de Santo
Agostinho e Ipojuca. Toda essa extensdo de terras vem sendo planejada numa perspectiva
determinada de desenvolvimento na qual Suape € um centro irradiador em conexao direta com
Recife.

O projeto industrial portuario carrega consigo uma proje¢do de urbanidade que incentiva
um mercado imobiliario e turistico especifico, a0 mesmo tempo que operacionaliza
intervencdes ambientais de grandes proporcdes. Essa projecdo vai se tornando material na
forma de organizacdo do espaco com diversos impactos do ponto de vista social, cultural e
ambiental. Ao longo dos Ultimos anos, enquanto sucessivas gestdes governamentais afirmam
de forma quase univoca um projeto industrial-turistico-imobiliario para a regido, a producgéo
audiovisual independente vem questionando as dindmicas da implementacao desse ideério, e
assim vai se desenhando um horizonte de resisténcia e re-existéncia (Porto-Gongalves &
Hurtado, 2022).

Discutem-se as diferencas entre re-existéncia e resisténcia, mas colocam-se em
didlogo para mostrar sua complementaridade. Propde-se que re-existéncia e
resisténcia sdo processos que se acumulam, se sobrepdem, incorporam, e renovam,
dando novos sentidos a existéncia e ao espaco, e, portanto, mudam as estratégias de
territorializacdo, com base no passado/tradi¢do, nas lutas/conflitos presentes e nas
projecBes/sonhos/imaginagdes (Hurtado e Porto-Gongalves, 2022).

Se ndo h& necessariamente um movimento politico unificado e nomeado que da forma
momentanea a disputa, como no caso do Ocupe Estelita, existe uma crescente mobilizagéo de

grupos organizados da sociedade civil, dos povos tradicionais e organizacfes nao-

2 Leo Cisneiros era professor da Universidade Federal Rural de Pernambuco (UFRPE) e ativista dos
direitos urbanos. Faleceu em 05 de abril de 2021.
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governamentais na regido que contestam os resultados desse tdo esperado desenvolvimento
econémico redentor. Um exemplo € o Forum Suape, conjunto de organizagfes politicas que
agem de forma coordenada em suas intervencfes e que produz documentacdo valiosa do
passivo social e ambiental do modelo de desenvolvimento em marcha.

Como veremos a partir dos proprios filmes, a malha de producéo de cidade se estende em
uma intima interligacdo entre o Recife e 0s municipios impactados por Suape, adicionando-se
a isso sobrevivéncias histéricas das lutas no campo e também matrizes de uma mobilizacdo da
sociedade civil organizada que remontam a década de 70, assim como a urgéncia de um debate
publico na perspectiva ambiental. Por esses motivos, serd necessario examinar que nogao € esta
de desenvolvimento e sua expressdo em grandes projetos de infraestrutura, assim como suas
filiagBes imagéticas e subjetivas de maneira a produzir uma reflexdo critica e criativa das
narrativas em suas figuras de envolvimento. Procuro fazer isso numa associagdo entre o fazer
audiovisual e os conflitos territoriais em curso naquilo que podemos nomear para efeitos de
sintese de territdrio industrial-portuario-imobiliario de Suape.

Ha dois aspectos que gostaria de dar relevo para a formulagdo metodoldgica e conceitual
desta investigacdo. O primeiro é que ao nos dispormos a uma elaboracéo relacional entre o fazer
da pesquisa e o fazer social, nos apoiamos no pensamento e na praxis contracolonialista
proposta por Antdnio Bispo dos Santos, também conhecido como Négo Bispo: “Os
colonialistas, povos sintéticos, sao lineares e nao transfluem, eles apenas refluem, porque sdo o
povo do transporte. Para eles, 0 pé é o conteldo e o sapato € a forma, e ponto final” (Bispo dos
Santos, 2023, p. 33).

O nosso movimento é o movimento da transfluéncia. Transfluindo somos comeco,
meio e comeco. Porque a gente transflui, conflui e transflui. Conflui, transflui e
conflui. A ordem pode ser qualquer uma. Para nés o conteldo determina a forma e a
forma determina o contelido. Se eu sair procurando um sapato que sirva no meu pé,
entdo o meu pé é a forma e o sapato é o contelido (Bispo dos Santos, 2023, p. 32)

Essa maneira de pensar a integracéo entre forma e contetido em contraposicao a separagdo
permite uma presenca com as imagens nesse espiral de transfluéncia e confluéncia. A medida
que habitamos a imagem, a imagem também nos habita. Sendo esta umas das maneiras de

entendimento do pathos das imagens:

Falamos de cosmologia em vez de falar de teoria ou de ideologia. Falamos de
territério, em vez de falar de fabrica. Falamos de aldeia, quilombo e terreiro, em vez
de espaco de trabalho. O mundo do trabalho ndo é mais 0 mundo em debate, ndo esta
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mais impondo a pauta, esta sendo substituido pelo mundo do saber, pelo mundo do
viver (Bispo dos Santos, 2023, p. 34).

E esse mundo do saber e do viver questiona e se contrapde ao mundo colonialista. “O
contracolonialismo é simples: € vocé querer me colonizar e eu ndo aceitar que vocé me colonize,
¢ eu me defender. O contracolonialismo ¢ um modo de vida diferente do colonialismo” (Bispo
dos Santos, 2023, p. 38).

O que estd em operacdo numa narrativa cinematografica € uma conjuncao de predicados
coletivos, valores sociais, experiéncias estéticas e expressdes sensiveis que existem em si, mas
nunca apenas para si. Os filmes aqui abordados séo expressdes vitais, na qual tensionam-se
modos de vida, e suas condi¢bes de existéncia estdo associadas a relacdes de poder
historicamente produzidas. H4 uma colonialidade no fazer e no ver. Essas formas estdo em
operacdo nos filmes e com os filmes. Négo Bispo afirma que € necessario transformar a
linguagem, uma vez que a linguagem é também uma arma colonial que tenta impor um so
mundo, hierarquizado, com os seres humanos como criadores e ndo criaturas, assim afirmando-
se como “desenvolvedores” que desejam “superar” a natureza.

Humanismo é uma palavra companheira da palavra desenvolvimento, cuja ideia é
tratar os seres humanos como seres que querem ser criadores, e ndo criaturas da
natureza, que querem superar a natureza. Do lado oposto dos humanistas estdo os
diversais — 0s cosmoldégicos ou orgénicos. Se os humanos querem transformar os
organicos em sintéticos, 0s organicos querem apenas viver como organicos, se

tornando cada vez mais organicos. Para os diversais ndo se trata de desenvolver, mas
de envolver (Bispo dos Santos, 2023, p. 19).

Essa maneira de agir hierarquizada perante a natureza, impondo o modelo moderno-
ocidental, € uma préatica colonial que se desdobra também nas abordagens epistemoldgicas.

Assim,

Esse continuo que podemos ler nos termos do conceito de Colonialidade é
compreendido como o legado das desigualdades e injusticas produzidas pelo
colonialismo europeu. Ao destacar 0s aspectos concernentes a linguagem e aos
saberes, enfatizo a dimensdo da colonialidade que recai sobre o carater
epistemoldgico. Essa face nos mantém dependentes do paradigma de saber
eurocéntrico, nos impedindo de pensar 0 mundo a partir do modo em que vivemos e
das epistemes que Ihe séo préprias (Rufino, 2019, p. 37).

Uma maneira de ndo aderir a epistemologia da colonialidade é a afirmacao da relacédo
entre pesquisa com atores sociais do territério e as implicacbes subjetivas numa
performatividade das imagens. Muito do que sera falado aqui se da no dialogo entre os filmes,

em reflexbes que se deram entre a criagdo propriamente cinematografica e os dispositivos
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conceituais desenvolvidos na luta coletiva em defesa dos territorios impactados por Suape.
Dessa articulacdo entre esse fazer imagens, criticar o modelo de desenolvimento, defender os
territdrios e fabular com o real, surgem contingéncias éticas e estéticas. Em suma, a imagem é
pensada como resultado desse trabalho dos modos de saber e viver, que é também prenhe de
potenciais figurativos. Os filmes como ferramentas de pensamento social dentro da perspectiva
contracolonialista, entendendo-os como expressfes do campo das subjetividades coletivas,
assim como formas contingentes de uma cadeia produtiva que vai além das fronteiras do
mercado.

Pensar a colonialidade permite que a minha presenca como pesquisador e realizador
audiovisual, branco, de classe média, heterossexual, morador de um centro urbano, sirva como
lugar de atravessamento de um conjunto de aspectos politicos e estéticos. Ndo como
determinacdo ideoldgica e identitaria, mas como potencialidade dialdgica. Esses marcadores
sociais servem para uma producdo material da analise a partir desses acontecimentos-filmes e
a analise que se farad no sentido da psicogeografia que emana (d)essas imagens.

Assim, para examinar essa producdo audiovisual em sua relagdo com uma infraestrutura
portuéria e um complexo industrial-imobiliario que ganha status mitolégico em Pernambuco,
uma forma epistémica nasce do préprio fazer cinematogréafico local. Para isso, eu me refiro ao
procedimento utilizado para a realizacdo do filme de curta-metragem [projetotorresgemeas]
(2012).

1.2 Multiddo de imagens, montagem psicogeografica®

Em abril de 2010, € publicada nas redes sociais uma convocatoria para reunir
interessados em discutir as relacdes de poder no territorio urbano através da producdo de um
filme coletivo. A chamada evidencia um desejo de misturar olhares, quase como uma
transposi¢do para o campo audiovisual do conceito de cidade enquanto mecanismo “misturador

de gente” (Amorim, 2013), como atesta o trecho abaixo:

Qualquer pessoa — de Recife ou ndo — podera contribuir com a obra produzindo
material que dialogue com a discussdo proposta, com total liberdade de abordagem.
Né&o ha restricdo de formato do material (filme, video, fotografia, ilustragcdo, musica,

3 As analises contidas neste topico derivam da dissertacdo Cinema de ocupagdo: uma cartografia da
producdo audiovisual engajada na luta pelo direito a cidade no Recife (Severien, 2018).
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texto escrito, etc.) nem na tecnologia de captagdo ou género (ficcdo, documentario,
videoarte, entrevistas, trechos soltos de video, charge, tira, desenho, ensaio, poesia,
cancdo, declamacdo, etc.). Apesar do ponto de partida serem as Torres Gémeas, 0
material podera e devera expandir-se para territérios e temas diversos, que de alguma
forma dialoguem com a discussdo inicial ([projetotorresgemeas], 2010).

[projetotorresgemeas] ganhou forma final em um curta-metragem de vinte minutos
reunindo registros que ora utilizam-se de relatos subjetivos, irbnicos ou poéticos, ora
inscrevem-se no real para estabelecerem suas articulagdes narrativas com o objeto. A narrativa
geral desenha-se justamente como um encontro desses olhares, experimentacdes dispares na
cidade. As imagens caminham juntas na tela, sendo o filme como uma améalgama de
singularidades expressas nas imagens. Ao todo, participaram da acdo 57 realizadores coautores,
dos quais a maioria ja tinha vinculo com a producéo audiovisual, mas uma parte significativa
se somou a iniciativa a partir de outros campos, como arquitetos, urbanistas, ativistas da luta
por moradia, musicos, professores, produtores culturais e estudantes.

O ponto de partida sdo os dois prédios da construtora Moura Dubeaux construidos nas
margens do centro historico do Recife e que detonaram um intenso debate sobre os destinos
daquela regido da cidade. Ou seja, 0 chamado busca a formacao de uma constelacdo de imagens
que atravessam o indice material dos prédios. Caminha-se por diversas vias de debate sobre o
que aquela estrutura opera tanto simbolicamente quanto no sentido das temporalidades — o
embate entre o historico e o contemporaneo, ou a nog¢ao de moderno — mas sem perder de vista
as duas torres como foco e dispositivo central.

Em seus gestos metaféricos, os realizadores e as realizadoras olham para as relag6es de
poder em um fluxo dindmico no qual a materialidade da cidade € constantemente subjetivada,
e vice-versa. Dindmica sensivel produzida pelo contato com esse espaco que atravessa COrpos,
os afeta diretamente, e consequentemente 0s engaja na producdo de uma outra imagem da
cidade, diferente daquela apresentada pela publicidade reluzente do mercado imobiliario que
privatiza o espaco.

Uma critica a cidade desigual esta presente em sequéncias como a de uma trabalhadora
domeéstica que aproveita por alguns instantes a brisa maritima e a vista do horizonte esverdeado
na varanda de um dos apartamentos das “Torres GEmeas” para, em seguida, continuar sua rotina
de limpeza das janelas que emolduram essa perspectiva. Ao final do expediente, a trabalhadora
deixa esse lugar de paz privativa, tdo recorrentemente reafirmado na publicidade dos
empreendimentos imobiliarios do Recife, para adentrar o universo caotico da rua que prioriza

0s carros e marginaliza pedestres.
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Acionando o seu mecanismo de mistura, a montagem dispersa ao longo da duracdo do
filme uma outra acdo que se conecta tanto esteticamente quanto espacialmente a trajetéria da
trabalhadora doméstica — um plano que mostra uma torre de papeldo em escala humana que
caminha pela faixa de pedestres e se coloca em frente aos carros como uma publicidade
temporaria durante os sinais vermelhos. O recurso de uso dos sinais de transito como ponto de
seducdo de consumidores era recorrente no mercado imobiliario do Recife. Durante os anos
2000, houve um boom de crescimento econémico do Pais e do Estado de Pernambuco, que em
alguns anos cresceu mais do que a média nacional, e era comum encontrar jovens uniformizados

a distribuir panfletos sobre os proximos empreendimentos.

Figura 4 — Sequéncia das molduras em [projetotorresgemeas].

' g
5
i
a 7 — &

RS RS S

Fonte: Fotogramas extraidos pelo autor, 2024.

A relacdo entre os corpos é dividida, portanto, por aqueles que permanecem na rua, a

espera dos sinais vermelhos, para transitar por entre os carros, acessando 0s potenciais
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consumidores que estdo dentro dos automoveis. O contato se da por uma brecha nas janelas,
que podem se abrir ou ndo. A posse de um automovel, neste caso, € um fator decisivo na busca
do publico-alvo de consumidores. Os pedestres que transitam nas calgcadas ndo atendem ao
mercado imobiliario; os possuidores de carros, sim. A montagem produz a figura do mundo
visto pela janela do privilégio ao encenar o lado de fora.

Numa revelacdo imagética dessa dindmica, o filme mostra, num contraplano da torre de
papeldo parada na faixa de pedestres, um jovem encolhido como suporte humano daquela
superficie. Mais uma vez o filme traz o debate imagético para os corpos e sua relagdo com a
materialidade do espaco e seus regimes de visibilidade. A torre de papeldo emoldura um corpo
espremido. De um lado, os motoristas e passageiros dos carros, com suas janelas proprias para
o0 mundo exterior, veem uma face da imagem — a superficie de consumo. No contracampo, no
qual s6 as pessoas que atravessam a faixa de pedestres poderdo ver, estd o impacto num corpo
— o resultado intencionalmente ocultado dessa dindmica.

Em outra sequéncia, o filme entra num prédio publico em ruinas, situado a poucos
metros dos edificios Pier Mauricio de Nassau e Pier Duarte Coelho. Enquanto a cdmera transita
por esse espaco ocupado por familias de sem-teto, incide sobre a banda sonora um jingle
publicitario de um empreendimento imobiliario. Criancas correndo descal¢as nas escadarias,
brinquedos espalhados pelo chéo, a ocupacdo do espaco para moradia de diversas familias.

Dialogicamente, imagem e som constroem uma projecédo do futuro iminente. As pessoas
que ocupam aquele prédio publico ndo permanecerdo ali por muito tempo. Essa intuicdo
narrativa € confirmada pelo depoimento de um ativista ligado ao Movimento dos Trabalhadores
Sem-Teto. O testemunho dele confirma que estdo todos sendo sujeitos a um processo de
expulsdo por conta do circulo de riqueza de um projeto pensado para “revitalizar” o centro da
cidade. Arquitetos e urbanistas engajados na luta pelo direito a cidade denunciam ha bastante
tempo que o termo revitalizar carrega em si uma armadilha discursiva, pois presupde que ha
uma vida nesses espacos que devera ser substituida por outra.

Se por um lado h& uma didatica das imagens ao evidenciar a condi¢ao de precariedade
na qual se encontram os trabalhadores sem-teto, a narrativa ndo encerra questdes numa
perspectiva unilateral. N&o é sem humor e ironia que a montagem realiza essa associacao, a ser
confirmada pelo termo que o ativista entrevistado utiliza. Ele diz que o projeto para aquele local
é uma obra faradtica. O neologismo € perspicaz e igualmente irénico, uma vez que parte do

termo faradnico, que remete as obras grandiloguentes dos antigos farads egipcios, como as

34



piramides, e inclui uma dimensdo do visivel, a questdo o6tica. Hoje, no lugar onde existia esse

prédio em ruinas ocupado pelas familias sem teto ha um hotel de luxo nomeado Novotel.

Figura 5 — Ocupacdo do prédio proximo as torres em [projetotorresgemeas].
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Fonte: Fotogramas extraidos pelo autor, 2024.

Um sobrevoo numa maquete virtual de um “novo” centro carrega em mais uma instancia
a materialidade da ag&o do capital imobiliario sobre as pessoas. E determinante que a maquete
tridimensional ndo inclua corpos humanos e assim, numa especie de transubstancializacdo, os
“edificios-corpos” ganham vida, “revitalizam” o espago. A trilha sonora triunfal inserida pelo
filme sugere a reprodutibilidade desse espago virtual, sua poténcia de visualizacdo de uma
cidade a ser produzida para o lucro exponencial.

Entre uma profuséo de notas da masica orquestral, 0 movimento da cdmera no ambiente
virtual apresenta uma progressao de construcfes imponentes e assépticas. O climax musical €
associado ao panorama mais geral, uma vista da paisagem e suas novas visibilidades, com as

“Torres Gémeas” como coadjuvantes de uma presenga majestosamente evocada: as torres
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previstas no projeto Novo Recife no terreno do Cais José Estelita. A maquete em 3D se utiliza
de uma camera virtual posta na altura dos prédios. Ou seja, essa paisagem nao € vista do plano
da rua, na perspectiva dos corpos que caminham a terra, onde qualquer transeunte pode
desfruta-la. Afinal, essa nova paisagem ndo sera construida para essas pessoas, mas, sim, para
aquelas que poderdo desfruta-la de cima. O ponto de visualizacdo ou a construcdo dessa
visualidade ¢é ativamente estabelecida para a demarcacdo dos espacos e a organizacao dos

sujeitos (e dos modos de viver).

Figura 6 — Virtualidade do centro do Recife e Cais José Estelita em [projetotorresgemeas].

Fonte: Fotograma extraido pelo autor, 2024.

A Ultima cena do filme parece confirmar essa dinamica, articulando os diferentes polos
narrativos em um efeito de mistura, da poética a materialidade. Dois corpos masculinos brancos
entram em quadro, posicionando-se com a pélvis em primeiro plano. No recorte do quadro, as
genitalias masculinas centralizadas, enquanto os homens comegam a acariciar a si mesmos. Aos
poucos, 0s 0rgdos sexuais assumem posi¢do vertical. Quando atingem erecdo total, o primeiro
e 0 ultimo plano do quadro s&o interpostos com maquetes da paisagem do entorno das “Torres
Gémeas”. A rima visual faz uma clara aluséo a dimenséo falica dessa imagem da cidade em
associacdo ao modo de centralizacdo de poder numa sociedade ainda patriarcal, branca e
eurocéntrica. Uma das deixas parece ser: quais 0s sujeitos que terdo garantidos protagonismos

por esse “novo” espaco urbano em constru¢ao?
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Em seus gestos metaforicos, de fabulacdes sensiveis ou sob o risco da mistura®, a
constituicdo de uma narrativa-multidao se da justamente porque as relacdes de poder internas
ao filme séo partilhadas, distribuidas em uma rede, mesmo que circunscrita. O agenciamento
das subjetividades em [projetotorresgemeas] ocorre ndo por uma centralizacéo do sensivel, do
qual seria dotado um autor individual ou institucional, mas justamente por sua distribuicédo
nesse microcircuito colaborativo na juncao de olhares voltados para as “Torres Gémeas” — uma
montagem psicogeografica.

Nenhuma sequéncia parece plenamente interligada as outras, uma vez que ha nas
imagens diferentes texturas referentes a diversidade de formatos de captacdo, mas também
disparidades narrativas quanto ao tipo de relacdo com o real ou com as formas simbolicas de
encenacdo. Isso € fruto da convocatoria que ndo predetermina abordagens estéticas. Ao mesmo
tempo, articulam-se as imagens e sons em busca de uma linha de forga. O gesto da montagem
aponta para um movimento desejante dos sujeitos (Santos, 1998) dessa cidade performativa que
retine essas diferencas numa mesma peca audiovisual. Assim, [projetotorresgemeas] mantém
as singularidades das imagens em sua diversidade para tentar articular que essas singularidades
e essas diferencas coabitem um comum — a experimentacdo propria ao encontro das imagens
na tela e a mobilizacdo que germina o proprio filme, uma comunidade de cinema.

Esse viés é determinante para pensar 0s experimentos cinematograficos na perspectiva
desta pesquisa. Ndo houve uma convocatdria especifica para a producdo de filmes sobre o
complexo industrial portuério imobiliario de Suape, mas ao longo do tempo foi se formando
uma cinematografia sobre esse territorio, uma demanda social pela producdo dessas imagens
gue se contrapem ao modelo de desenvolvimento econémico hegemonico. Assim como em
[projetotorresgemeas], o que esta investigacdo busca é uma montagem dessas imagens e sons,
e com isso produzir uma reflexdo narrativa, performativa e também figurativa.

Sigamos na associagdo da plataforma construida por [projetotorresgemeas] e seus
potenciais tedrico-conceituais para esta investigagdo. Ao manter uma diferenciacdo entres as
vozes narrativas (ou seja, ndo ha uma voz apenas que guia o sentido discursivo ou uma unidade
estética), 0 projeto-convocatoria abre-se para o risco produtivo da mistura autoral. As diversas
vozes dialogam internamente no filme permanentemente afirmando suas diferencas, sem
contudo excluir a possibilidade de contagio pela montagem, que investiga conceitualmente as

relacBes entre as imagens e sons, oferecendo uma visdo polifonica da narrativa.

4 Aqui faco referéncia ao titulo do artigo seminal de Comolli (2008) intitulado Sob o risco do real.
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E conhecido o conceito de polifonia elaborado por Mikhail Bakhtin (1981) em seu
estudo sobre a obra de Dostoiévski. O tedrico russo argumenta que a elaboracdo das
personagens no romance dostoievskiano ndo se da apenas no sentido da singularidade das
personalidades de cada personagem, mas também numa alteracdo na materialidade da narrativa.
Ou seja, o autor desloca a sua “voz” permanentemente, produzindo uma pluralidade interna ao
romance, nao sendo apenas plurivocal, pois ha algo para além dessa pluralidade, algo que
parece ficar ao lado da voz do autor, uma independéncia entre as vozes. No romance polifonico,
Bakhtin ir4 identificar também uma outra caracteristica: uma certa dimenséo inconclusa do
acontecimento. Nao ha um uso dialético da pluralidade e da individualidade para levar até uma
resolucdo, ou uma sintese.

Essa questdo a organizagdo do fazer audiovisual a um cinema de intervencéo social
(Brenez, 2017). A polifonia ndo serve apenas e isoladamente a um projeto estético. Assim
podemos abordar um aspecto trazido por Hardt e Negri (2014) na construcdo do conceito de
multiddo, com o qual o trajeto epistemoldgico desta pesquisa dialoga. Na formulacdo do
conceito de multiddo, os autores argumentam que as lutas contemporaneas operam em rede e
baseiam-se “[...] na pluralidade continua de seus elementos e redes de comunicacdo, de tal
maneira que a reducdo a uma estrutura de comando centralizada e unificada é impossivel”
(Hardt & Negri, 2014, p. 120).

Dessa forma, Hardt e Negri estabelecem uma relacdo, uma espécie de genealogia, entre
a forma policéntrica (plurivocal) do modelo guerrilheiro classico que se desenvolve para uma
forma em rede (polifonica), onde nao existe um centro, mas “[...] apenas uma pluralidade
irredutivel de nodos em comunicagdo uns com os outros” (Hardt & Negri, 2014, p. 120).
Conectam assim a polifonia, enquanto empresa estético-narrativa, a uma dimensao estratégica,
por exemplo, das guerrilhas urbanas. Hardt e Negri mobilizam o conceito elaborado por Bakhtin
em Multiddo: guerra e democracia na época do Império (2014) para mais uma montagem que
serve a uma discusséo sobre os fluxos entre o espaco do fazer e do viver, e 0s modos de
producéo audiovisual colaborativa.

Em [projetotorresgemeas], o objetivo que se elabora dentro do processo de realizagdo
e na tela ndo é apenas e unicamente combater 0 projeto que expressava 0 antagonismo a
democratizagdo do espaco urbano, mas transformar o proprio fazer cinematogréfico. Voltando-
se para a tese de uma producdo biopolitica baseada no trabalho imaterial, no caso da producao
econbmica pos-fordista, Hardt e Negri afirmam a conexdo entre a producdo de novas

subjetividades e novas formas de vida. Ou seja, € na dindmica de realizacdo da produgéo
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imaterial, no proprio processo de producao social que um deslocamento ocorre e alimenta uma
poténcia disruptiva. Os valores fundamentais dessa dinamica seriam a criatividade, a
comunicagdo e a cooperacdo auto-organizada. Eles concluem que j& ndo se utiliza o “povo”
como base para a tomada do poder do Estado. “Os elementos democraticos da estrutura
guerrilheira sdo levados mais longe na forma em rede, tornando-se a organizacdo menos um
meio, e mais um fim em si mesma” (Hardt e Negri, 2014, p. 121).

Estaria em efeito no processo de realizacdo de [projetotorresgemeas], portanto, néo
apenas uma producdo de ferramentas para a transformacdo através da disputa narrativa e do
embate contra o capital imobiliario, ou uma idealizada inclusdo do povo enquanto autor
coletivo, mas um modo de organizacéo e de feitura audiovisual que produz coletividade, uma
comunidade audiovisual auto-organizada e temporaria. Refletir sobre o gesto de coletivizacdo
da autoria aponta para a busca de um entendimento mais complexo sobre quais as possibilidades
diretas e praticas que podem servir a uma estratégia politica de emancipacdo e
responsabilizacdo sobre a producéo de cidade, e aqui expando essa nog¢do para a de um territorio
que abrange também modos diversos de existéncia para além do urbano. E verdade que essa
participatividade é politica em primeira instancia, mas, como argumentam Hardt e Negri,

rapidamente a politica se conecta ao econémico, ao social e ao cultural.

Podemaos ter um primeiro vislumbre desta tendéncia democratica ao contemplarmos
uma genealogia das modernas resisténcias, revoltas e revolucées, que evidencia uma
tendéncia para a organizacgdo cada vez mais democratica, das formas centralizadas de
comando ou ditadura revoluciondria para organizagdes em rede que deslocam a
autoridade para relages colaborativas. Esta genealogia revela uma tendéncia das
organizacgOes de resisténcia e revolucionarias ndo s6 para constituirem meios para
alcancar uma sociedade democratica como para criar internamente, dentro de sua
estrutura organizacional, relagdes democraticas (Hardt e Negri, 2014, p. 15).

O esforco de producdo de uma narratividade compartilhada se assemelha ao esforgo
coletivo de organizacdo e acio de sujeitos politicos coletivos contemporaneos. E nesta chave
que associo o0 empreendimento dos filmes ao conceito de multiddo, como elaborado por Hardt
e Negri (2014). Em [projetotorresgemeas], um projeto politico se materializa no estético, e
vice-versa. Dai a perspectiva oferecida pelo filme enquanto uma narrativa-multiddo, pois a
mistura se da na tela e fora da tela. E fato que a comunidade audiovisual que se cria tem ainda
diversas restricdes devido ao recorte socioecondmico de seus sujeitos-autores. A grande maioria
dos envolvidos advem das classes médias, sdo brancos, muitos com histdrico no sistema das
artes e com formacdo universitaria. Os fatores sociais de desigualdade continuam operando na

disposicdo ou mesmo na disponibilidade dos sujeitos que operam as cameras, organizam as
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cenas e editam o material. Certamente, uma das forcas contingentes do exercicio de
coletivizacdo da tela.

A coletivizacéo do espago da autoria traz ainda uma serie de dificuldades adicionais. No
caso do dispositivo da convocatdria, é necessario um esfor¢o de narrativizacdo que deixa de
fora muito do material bruto e diverso que havia sido encaminhado. A tomada de decisdes
guanto aos encaminhamentos exige o dispéndio de energia na conducédo das discussdes, o que
em casos extremos pode chegar ao assembleismo (a discussdo que captura a ag&o).

H& uma rima dessa experiéncia de [projetotorresgemeas], filme bastante influente para
a producdo que veio a ocorrer durante a mobilizacdo do Movimento Ocupe Estelita, e que
também se desdobra na direcdo de Suape. Em [projetotorresgemeas], o poder se expressa nos
dois espigdes construidos de forma impositiva no centro histérico da cidade. A montagem que
esta tese propde procura dar a ver o0 que a justaposicdo dessas imagens pode nos mostrar em
termos de uma genealogia desse cinema de intervencdo social com engajamento territorial,
agora utilizando Suape como espaco material de expressdo do poder em uma multiddo de
filmes.

A experiéncia de [projetotorresgemeas] é bastante util como forma de ver uma
metodologia de producdo do espaco a partir do discurso e das imagens. Todos os filmes
remetem a uma estrutura, as duas torres que ficam no centro do Recife. Esteticamente as
imagens sdo dos mais distintos regimes de encenacdo, do documental ao ficcional ao satirico e
também a apropriacdo de imagens de arquivo ressignificado-as, como propagandas imobiliarias
ou maquetes 3D. Quando se deslocam esses materiais, desloca-se a percep¢do do espaco,
empreende-se uma acao no territorio.

Tudo isso nos informa sobre 0 que constitui as torres gémeas, as relagfes de poder na
cidade e a maneira de uma aparicdo figural dos corpos-edificio. Essa pesquisa funciona da
mesma maneira. Mesmo que ndo haja uma convocatoria especifica, essa convocagdo ocorre
historicamente uma vez que Suape se coloca como centro gravitacional hegemdnico do
desenvolvimento do estado de Pernambuco. O que fazem os filmes que olham e procuram
atravessar esse lugar? E que figuras podemos desenhar pela visibilidade territorializada?

E possivel constelar outros filmes por dentro das figuras internas em sua relagdo com o
espaco. E aqui um espaco se define politicamente, socialmente e cuturalmente, em suma,
territoralmente. Dai o eixo fisico, com Suape ao centro, e 0 eixo simbolico com diversas figuras
em movimento como a representacdo dos trabalhadores, do latifundio, da industria, do porto e

do meio ambiente, e a possibilidade de criar sentidos novos por justaposicao.
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Tomar como tema Suape e seu territdrio de impacto permite observar o nascimento de
um cinema, ou de uma epistemologia de cinema, que €é feita em Pernambuco mas que transcende
qualquer regionalismo. A prépria no¢do de cinema pernambucano que ganha status de um
movimento, mas sem contetido ou forma definidos, tem um desenho que é geografico, territorial
e consequentemente mistura-se com a nocao de um determinado regionalismo. Por que seria
que se faz cinema nacional no Rio ou em S&o Paulo e em Pernambuco cinema pernambucano?
Por isso, iremos também questionar as dimensdes historicas, estéticas e politicas das nocoes de
identidade nacional em relagcdo com a regido Nordeste. Refazer o caminho que Durval Muniz
fez em A invencdo do Nordeste e outras artes (2011) para desnaturalizar essas nocoes. Esse
cinema do territorio € um outro dentro do cinema pernambucano.

O termo territorio tem usos diversos em diferentes campos cientificos, mas uma chave
importante de sua utilizacdo ganhou forca nas ultimas décadas no Brasil. Refiro-me a dimensdes
politicas ligadas a luta em defesa das classes populares ha mobilizacdo por moradia e direito a
cidade, dos povos indigenas em defesa de suas terras, de seus modos de vida e da protecao das
florestas, dos trabalhadores do campo na implementacdo da reforma agréria, dos povos
tradicionais e comunidades quilombolas pelo reconhecimento de suas ancestralidades e direito
a ocupacdo de terras. Mas também por populacdes impactadas por grandes projetos de
infraestrutura associados ao desenvolvimento econdmico do pais e os desdobramentos
ambientais dessas intervencdes. E um termo que ganha status de ferramenta de luta justamente
pelas qualidades intrinsecas de aglutinar uma multiplicidade de aspectos conceituais e
simbolicos, mas também por conta de um contexto macro-politico que incide diretamente sobre
diversos grupos sociais e sujeitos coletivos em seus modos de vida territorializados.

Portanto, um passo para atravessar isso que venho a chamar de territério de imagens é
matizar as relacfes de poder e suas consequéncias estéticas e processos de subjetivacdo. Um
outro movimento sera entender as possiveis interse¢fes entre o conceito de territorio e o de
desenvolvimento econémico, ou mais especificamente, a forma hegeménica como esse
conceito é compreendido e 0s vieses criticos na imagem. A intersecdo entre esses dois
conceitos, o de territorio e o de desenvolvimento econémico-progresso, servira para inventariar
um grupo de filmes e produgdes audiovisuais em diferentes formatos, seguindo o método da
mistura/montagem articulado em [projetotorresgemeas]. Buscaremos narrativas audiovisuais
que abordem tematicamente o impacto nas populacées situadas nas proximidades desse grande
projeto de Suape, mas também registros historicos, material publicitario, producGes midiaticas

e ativistas. Essa juntada de materiais audiovisuais servira tanto para narrar a histéria de Suape
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a partir das imagens, mas também para uma forma de analisar essas imagens nao apenas como
confirmacdo das disparidades, desigualdades e contradicdes desse modelo econdmico de
grandes projetos de desenvolvimento, mas um inconsciente imagético, um imaginario — como
pensam os filmes?

N&o buscamos com isso descartar a dimensdo da representacdo que € correntemente
associada a leitura de filmes politicos ou de intervencao social, como que formulando uma
hierarquia — filmes politicos teriam a primazia do contetdo e da expressdo de um paradigma
social, enquanto filmes autorais buscam a construcdo do estilo e da experiéncia estética. Ao
mobilizar diferentes vertentes da analise figurativa, baseando-se nas proposi¢fes de Nicole
Brenez (1998) e Aumont (2012), entre outros, procuro sustentar que a préatica analitica do
figural pode produzir outros horizontes de significacdo e conhecimento a respeito de um amplo
espectro do cinema politico-militante pernambucano.

Juntos, os operadores conceituais territorio, figural, desenvolvimento e infraestrutura
oferecem um conjunto de ferramentas para a analise filmica engajada na luta por direitos,
perspectivas transformadoras e emancipatorias de modos de viver, pensando criticamente junto
com uma contracolonialidade do ver, do ser e do saber. No caso de Suape, faz parte do
vocabulario oficial do empreendimento a nogdo de “territorio expandido”. Ou seja, para além
da area construida como infraestrutura e diretamente controlada pelo complexo industrial-
portuério, ha uma area muito maior que vive sob a influéncia direta das atividades econémicas,
submetida as decis@es politicas centralizadas no poder institucional. Se h& um projeto de mundo
articulado pelo poder econébmico e politico, esse mundo é produzido também no plano da
imagem. Por outro lado, h& uma resisténcia, ou inovacdo nas subjetividades (Hardt & Negri,
2014), que se da na perspectiva dos corpos em seus envolvimentos (Bispo dos Santos, 2023)
com a terra, a natureza e essas infraestruturas através da multiplicidade da experiéncia
territorial. E desse plano vital que surgem gestos que contestam essa imagem de
desenvolvimento supostamente salvacionista.

E inegavel como o estudo do campo filmico tem ganhado com os questionamentos ligados
a forma de representacéo na tela, principalmente, de grupos subjetivamente minoritarios que
historicamente tiveram suas existéncias recorrentemente reduzidas a estigmas e estereotipos. A
luta por maior representatividade nas fungdes de criacéo e realizacdo audiovisual por grupos
historicamente excluidos desses lugares de poder, como mulheres, pessoas negras, perifericas,
indigenas, entre diversos outros, corrobora a no¢éo de que a hegemonia branca patriarcal opera

uma continuidade da representacédo estigmatizada, que consequentemente operacionaliza ac6es
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de violéncia, dominacdo e opressdo no campo social e politico. A falta de representatividade
nos espacos de autoria esta na base da perpetuacdo dos estigmas perpretados pela producao
audiovisual.

Desde o cléssico postulado de Jean-Claude Bernardet (1978) sobre o cinema novo e outras
producdes brasileiras dos anos 60 e 70 como expressdo de uma perspectiva de classe média,
que essa dimensdo de classe vem sendo tensionada nos estudos académicos brasileiros. Mais
recentemente a pesquisa de Mariana Souto (2019) no cinema brasileiro contemporaneo
demonstrou como duas figuras centrais no ambito de classe emergem no cinema dos anos 2000
e 2010 — os invasores e os infiltrados. Sobre as questdes raciais, a ferramenta conceitual da
branquitude (Bento, 2022) também vem sendo utilizada para olhar para a producédo
contemporanea no sentido de quebrar essencialismos e universalismos vigentes, mas também
para mostrar como a centralizagdo nos sujeitos hegemdnicos operam na constituicdo e
reproducdo de esteredtipos e estigmas sociais. O mito da democracia racial também permeou e
ainda permeia as narrativas audiovisuais.

Busca-se portanto tensionar o paradigma da representacdo num didlogo entre as imagens
e os seus referenciais, um trabalho processual enfatizando a performatividade das imagens no
engajamento com lutas coletivas. Do ponto de vista estrito da autoria cinematografica, a
esmagadora maioria dos filmes abordados aqui foram produzidos e realizados por pessoas
brancas, com a presenca de diretores brancos de classe média a frente da conducdo das
narrativas. Mas que isso ndo sirva para o apagamento das dimensdes criticas dessas narrativas,
mas sim para pensarmos as contingéncias de um periodo historico e também as aliancas e
agenciamentos entre o fazer um filme com as intervengdes de pessoas e personagens, atores e
atrizes, suas presencas e fissuras da imagem com seus corpos, suas presencas na tela e suas auto
encenacgdes. Ao centrar o olhar num territorio e nas performatividades imagéticas, abre-se a
possibilidade de ndo cercear a analise numa divisdo por géneros audiovisuais ou por uma
suposta representacdo ideal das questdes sociais e politicas. 1sso nos permite “abrir” as imagens
inclusive a analise para as questbes contingentes sobre a autoria e as contradi¢cbes nas

infraestruturas produtivas.

Problema de pesquisa

Partindo de uma antropologia politica das imagens que busca dar a ver suas

historicidades, quais formas figurativas operam nesse territorio industrial-portuario-imobiliario
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de Suape? Que formas sao essas que se apresentam tanto a partir das imagens de poder quanto
nas contranarrativas independentes sobre este territorio?

Do ponto de vista estético e politico, como o cinema foi mobilizado ao longo da histéria
para construir uma contranarrativa problematizadora da imagem institucional-empresarial
desse grande projeto de desenvolvimento que € Suape? E como esse fendmeno estético e
subjetivo se relaciona com as dimensdes infraestruturais e de poder de Suape?

Como imagens desses discursos audiovisuais que atravessam o territorio lidam com as
temporalidades (relacdo entre memaria coletiva e prospecgdes de passado, presente e futuro)?
E como os gestos estético-politicos articulados por esses filmes nos incitam a re-ver esse

territério em suas poténcias figurativas?

Breve descricdo da filmografia trabalhada

Abaixo listo os filmes que serdo objeto de andlise e que formardo esse territorio
cinematografico com uma breve sinopse introdutéria sobre cada um. Aqui cito-os em ordem
cronoldgica, que sera reformulada ao longo do texto através de outras linhas de forca.

Veneza Americana (1925) dirigido por Ugo Falangola e J. Cambieri, da Pernambuco
Films, é um documentario do periodo silencioso do cinema que mostra as obras de urbanizacdo
do Recife nos anos 20 e o progresso de Pernambuco, com destaque na constru¢do do novo cais
porto. O filme esta incluido no periodo conhecido como Ciclo do Recife, que vai de 1923 a
1931 onde houve uma grande producéo cinematografica na cidade.

Acervo sobre a construcdo de Suape (1977 a 1982) contém gravacGes realizadas pelo
cinegrafista recifense Carlos Cordeiro em formato Super 8, colorido e mudo. Estas imagens
passaram anos mantidas de forma precéria no acervo do Museu da Imagem e do Som de
Pernambuco — Mispe e foram recentemente digitalizadas e compartilhadas pelo projeto Museu
Suape, coordenado pelo antrop6logo Alex Vailati.

Acercadacana (2010) dirigido por Felipe Peres Calheiros. Nos anos 1990, com a
valorizacdo do etanol e a expansdo do latifundio canavieiro, 15 mil familias foram expulsas de
seus sitios na zona da mata de Pernambuco. Maria Francisca decidiu resistir.

Recife MD (2012) de Gabriela Alcantara e Marcelo Pedroso. O filme é formado por uma
entrevista com um representante de uma das maiores construtoras da cidade, que considera o

bairro de Brasilia Teimosa, zona interesse social, ideal para empreendimentos imobiliarios.
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Segundo o engenheiro, a partir de "uma intervencdo severa do poder publico™, seria possivel
construir hotéis e marinas no local.

Cancao para minha irma (2012) de Pedro Severien. Tiago é um presidiario em regime
semiaberto. Ja faz algum tempo que ele ndo retorna a sua cidade natal de Barreiros, situada na
zona da mata sul. Ao visitar a irmad Sandra, encontra uma paisagem bem diferente daquela que
guardava na memdria apds uma enchente ter destruido boa parte do bairro onde ele morava.

Em transito (2013) dirigido por Marcelo Pedroso. O filme parte da experiéncia de Elias,
protagonista, que vive num barraco de madeira. Apos ele receber em seu celular uma mensagem
de voz de Eduardo Campos, entdo governador de Pernambuco, pedindo voto para a elei¢do para
prefeito de Geraldo Julio, o personagem tem a sua casa destruida por um trator. Em transito A
narrativa do filme ira articular uma critica ao desenvolvimentismo dos governos Campos e
Dilma, no plano nacional, apontando as contradi¢des de uma politica que incentiva a producédo
automobilistica sem articular uma saida urbanistica.

A margem dos trilhos (2014) de Marcelo Pedroso e Pedro Severien. Uma reflexdo sobre
o0 tema da habitacdo social, a partir do trajeto feito pelo trem do forr6 que sai das proximidades
das torres gémeas, passa pelo cais José Estelita e cruza a ocupacdo da Vila Sul.

Brasil S/A (2014) de Marcelo Pedroso. A cana-de-acicar move o Brasil hd 500 anos e
Edilson é um de seus cortadores. As maquinas chegam e ele deixa o canavial para explorar o
espaco em sua primeira missdo interplanetaria. Um pequeno passo para este homem, um salto
gigantesco para a nagao.

Recife, cidade roubada (2014) dirigido por Ernesto de Carvalho, Leon Sampaio, Luis
Henrique Leal, Marcelo Pedroso e Pedro Severien. O filme demonstra a ingeréncia do capital
imobiliério na politica urbana e a urgente necessidade de cancelamento do Projeto Novo Recife.

Exilia (2015) de Renata Claus. Dona Bernadete visita Dona Leriana, sua antiga vizinha
na llha de Tatuoca. No didlogo entre as duas, vai tomando forma uma acdo de despejo dos
ultimos moradores do local sob a justificativa de uma ampliagdo do porto de Suape.

Brasilia highway (2017) de Felipe Peres Calheiros / Vurto. Dois jovens observam o
cargueiro Brasilia Highway entrar no porto e refletem sobre aquele territorio.

Nanda (2017) de Rafael Amorim. Uns escutam raézes, outros sussurram, a terra se abre
em gretas, grita. Nana reimagina o cotidiano no territério em transito de Suape em Pernambuco,
conectando as forgas sutis e violentas que o atravessam. Articulando a denlncia de acdes
mundanas com um anuncio de um mundo por vir, o filme de imagens-sons re-encanta 0 mundo

ao recria-lo.
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Galinhas no porto (2018) de Caioz e Luis Henrique Leal. B é um pesquisador. Ele parte
em viagem em busca do farol. Encontra a escuriddo. Como tocar as historias nao escritas dos
que vieram antes de nos?

E dificil fotografar o siléncio (2019) dirigido por Ayla de Oliveira e Pedro Severien.
Um filme de denuncia sobre a travessia de uma ponte na qual ocorrem cotidianamente
violéncias contras as mulheres, transforma-se num circuito coletivo temporario de protecédo
fazendo com que a protagonista fosse “escoltada” até o outro lado por estudantes que acabam
de sair da escola e um grupo de garotos que passava pelo local.

Modo de producdo (2020) de Dea Ferraz. A realidade do Sindicato de Trabalhadores
Rurais de Ipojuca em Pernambuco. Muitos trabalhadores rurais passam diariamente pelo
sindicato, com suas vidas talhadas pela cana.

Territdrio Suape (2020) de Cecilia da Fonte, Laercio Portella e Marcelo Pedroso. A
chegada do complexo portuéario e industrial de Suape trouxe oportunidades de negdcio para as
grandes construtoras e seus bairros planejados de “alto padrdo”, em contraste com o0 impacto
ambiental e a vida vivida na periferia e na area rural do Cabo de Santo Agostinho (PE), cidade
de maior vulnerabilidade para o jovem negro no Brasil.

Fragmentos de Gondwana (2021) de Adalberto Oliveira. Problemas antigos sdo expostos
ap6s o impacto do Oleo em Suape, somando com o contexto atual em que o Brasil vive de
descaso ambiental.

Fim de semana no paraiso selvagem (2022) de Pedro Severien (Severino). Entre a
margem de uma praia marcada por cogueiros tropicais e a margem oposta cravada de usinas e
cargueiros, ha um territorio de disputas desleais entre tubardes e peixes pequenos. E nele que
Rejane chega para tentar entender o que aconteceu com seu irmdo, um eximio mergulhador
encontrado morto em um mar cercado de sombras por todos os lados. Ela vai precisar tatear
quais as forcas que controlam quem vive e quem morre neste espago, ora no escuro da noite
iluminada por lanternas de segurangas particulares, ora na penumbra das conversas de uma
médica que contrata esses segurancas. Nesse percurso, Rejane faz caminhadas pelos territorios

do seu préprio passado e encontra pistas de como as geragdes mais novas vao encarar o futuro.

Dado esse trajeto pessoal e conceitual desta introdugdo e um sobrevoo sobre os filmes
que servirdo para a construcdo desta psicogeografia cinematogréafica, descrevo a estrutura da

tese.
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O capitulo 2 INFRAESTRUTURA, TERRITORIO, FIGURA se volta para a producéo
de uma elaboracéo dos principais marcos teoricos e conceituais que fundamentarao as anélises
dos filmes. Esse ferramenal tem como base o imbricamento entre as nocbes de territorio,
desenvolvimento, infraestruturas e figuratividade das imagens. Parte desses conceitos tém uso
perene em outros campos do saber como o urbanismo, a economia, a geografia, a antropologia
e as ciéncias sociais, e recorreremos justamente a esse acimulo interdisciplinar para dar forma
empreendimento desta pesquisa. Mas é no transito entre territorio, infraestrutura e
figuratividade que um trajeto analitico especifico ganha corpo. Mais do que produzir um estado
da arte sobre o tema desta pesquisa, aposto numa apropriacdo desses conceitos para que
possamos transforma-los em operadores das analises que surgirdo a partir dos filmes e dos
materiais audiovisuais que se voltam para Suape e 0s impactos no territorio.

O capitulo 3 A INVENCAO DE SUAPE E OUTRAS COREOGRAFIAS DO PODER
objetiva contar uma histdria de Suape a partir das imagens desde os movimentos politicos que
desencadearam 0s processos de sua construcdo até a forca critica do imaginario produzido
contemporaneamente sobre seus impactos. Este trecho buscara a historicidade dessas imagens,
mas também os gestos politico-institucionais realizados para efetivacdo desse projeto. Ha
também um sobrevoo pelas infraestruturas imagéticas e do audiovisual que acompanham a
construcdo de Suape. Desde imagens do ciclo do Recife com Veneza Americana e 0
protagonismo do porto como expressdo de modernidade e progresso, passando por registros
feitos em Super 8 durante a construcdo de Suape nos anos 70 e 80, e filmes contemporaneos
dos anos 2000 e 2010 que assumem uma postura critica ao empreendimento, com énfase em
Em transito e Brasil S/A. Este capitulo servira ainda para desenvolver a no¢do de coreografia
das infraestruturas.

O capitulo 4 O DESPEJO DOS CORPOS-TERRITORIO surge como instrumento para
dar a ver uma vertente especifica de engajamento com o territério na chave do despejo das
populagbes. Juntamos numa montagem de mistura Exilia sobre a remocdo da populacdo
habitante da Ilha de Tatuoca para uma expansdo do porto, Nana sobre os impactos sociais e
ambientais da expansdo do complexo industrial-portuario em chave simbdlica, Territorio Suape
que faz uma anélise minuciosa das relacfes de poder e da desigualdade na regido que esta no
entorno a partir das dindmicas urbanas e do mercado imobiliario, e Fragmentos de gondwana
sobre 0 vazamento de 0leo que impactou o litoral sul. Adicionamos Acercadacana, filme que
faz uma relevante rima com a figura do despejo na regido na relacdo com o latifundio e a

monocultura da cana de agucar, Modo de Producdo que constréi sua narrativa a partir do
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Sindicato dos Canavieiros da mata sul, e Galinhas no porto que aborda a relacdo entre tempo
historico e apagamento.

No capitulo 5 QUANDO AS INFRAESTRUTURAS ENCENAM OS AFETOS,
desenvolvo um relato etnogréfico, estético e politico sobre a feitura de Fim de semana no
paraiso selvagem. O gesto fundador do filme é uma forma de fabulacéo critica sobre o territorio
industrial-portuério-imobiliario de Suape. Para a realizacdo do filme, dois acontecimentos séo
centrais. O primeiro € resultado de uma oficina de atuagdo para cinema conduzida por mim
junto com Ayla de Oliveira na cidade de Petrolina (PE), em 2018. A partir de praticas de
cocriacdo coletiva, produzimos imagens que traduzem uma tendéncia recente no cinema
brasileiro em busca do que chamados de figuras de envolvimento em relacdo direta com o
territorio. A chave para tal procedimento é uma aplicabilidade prética da figuratividade. Esta
hip6tese é examinada a partir da experiéncia desta oficina que recai na producdo de Fim de
semana no paraiso selvagem, segunda parte do capitulo. Em resumo, uma acdo de
deslocamento narrativo, buscando combater estigmas, estere6tipos e outras figuras de violéncia
que permeiam o imaginario hegemdnico, mas também uma coreografia dos corpos no territério.
Neste acontecimento, de forma intuitiva propusemos o que inicialmente nomeamos de gesto
vitalizante para olhar para o real, para o historico, e promover uma dobra, uma perspectiva que
se rebela, que desloca o olhar. As figuras de envolvimento surgem de uma deriva dessa
experiéncia.

Investigar as figuras de um territério para além de um espaco ou cenario no qual a
narrativa acontece. Perscrutar a imagens na relacdo entre os sujeitos sociais e historicos,
personagens e pessoas num territério. Entender os agenciamentos entre esses sujeitos e 0
discurso de (des)envolvimento econémico, envolvimento vital e infraestruturas produzidas.
Assim comeca a surgir um aparato conceitual que aponta para a analise dos filmes como
instrumentos de uma antropologia politica das imagens e das relagdes potenciais de suas
performatividades. Esta pesquisa busca desenhar algumas dessas figuras filmicas a partir do
territorio impactado pelo complexo industrial-portuério-imobiliario de Suape, um territério de

imagens que se expressam como um infracinema.
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2 INFRAESTRUTURA, TERRITORIO, FIGURA

Infra

Preposicao. Classe gramatical: advérbio. Aquém, inferior, situado no local abaixo.
Usualmente utilizado em varios vocabulos como prefixo: uma das partes mais
importantes de uma casa est em sua infraestrutura. (DICIONARIO ON-LINE, 2024).

E da perspectiva zenital que se constréem mapas e suas linhas que delimitam
artificialmente as fronteiras de um territdrio. Desde essa perspectiva representacional a imagem
é uma das ferramentas dessa disputa sobre os contornos desse espaco. O audiovisual transforma
a experiéncia que temos de um lugar, tanto pela nocdo de paisagem como uma projecdo
imaginativa, quanto pelas figuras afetivas que surgem nessa psicogeografia e pelo embate
discursivo entre as imagens.

Esta pesquisa volta o seu olhar para um projeto de desenvolvimento econémico que tem
como ferramenta central a constru¢do de uma enorme infraestrutura, um porto, que serve de
dispositivo para a producdo de um complexo industrial-portuario (e imobiliario). Interessa a
maneira como esse projeto vem sendo fabricado historicamente, politicamente e esteticamente,
uma vez que iremos analisar as imagens que surgem dessa intervencdo territorial com impactos
duradouros socialmente.

Neste capitulo, proponho um arcabouc¢o conceitual que articula uma antropologia das
infraestruturas, a relacdo entre espaco, paisagem, territério e imagem, e um ferramental da
analise filmica e figurativa no cinema. 1sso nos levara a uma genealogia do cinema politico e
militante contemporaneo pernambucano também em uma chave ambiental e ecoldgica. Esses
componentes conceituais servirdo tanto para analisar os filmes quanto as relagdes entre as
imagens e 0s seus transitos sociais e historicos, por fim, promovendo um desenho de uma figura
coletiva e historica que se atualiza em abismo® — um infracinema.

Como expressdo de processos de subjetivacdo, a pratica cinematografica carrega
consigo desejos de mundo. Por isso, trato a dimenséo politica como um posicionamento perante
0 acontecimento, usando uma terminologia mais territorialmente situada e gestualmente
incorporada. Essa materializagdo dos gestos em cena dialdgica com os acontecimentos procura

promover um movimento das analises, considerando a0 mesmo tempo o simbdlico e o

5 Mise en abyme é um termo francés que costuma ser traduzido como "narrativa em abismo", usado pela
primeira vez por André Gide ao falar sobre as narrativas que contém outras narrativas dentro de si. Mise en abyme
pode aparecer na pintura, no cinema e na literatura.
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subjetivo, mas também implicando as imagens nos conflitos politicos e territoriais. Numa
vertente que assume a expressdo e o0 pathos das formas como uma maneira de interrogar o
“inconsciente em agdo”, a “politica € a esfera dos meios puros, ou seja, da gestualidade
absoluta” (Agamben apud Didi-Huberman, 2017, p. 301).

O cinema de intervencao social (Brenez, 2017) age no sentido de agitar as informacdes
para um presente e também para um futuro mobilizando subjetividades em cena, organizando-
se como gestos situacionais. Essa dimensdo do cinema atua com a memoria em sua forga
potencial de transformacdo de um horizonte de probabilidade para um de possibilidades. Mas,
nessa condicdo, ndo deixa de se entender como agenciamento de um passado contido nas
imagens, expressando-se em permanente contingéncia. Por outro lado, essas imagens e
vontades interventivas funcionam para ativar desejos que “se inflamam” ou nio.

Se a imaginacdo — esse mecanismo produtor de imagens para 0 pensamento — nos
mostra 0 modo pelo qual o Outrora encontra, ai, 0 nosso Agora para se liberarem
constelacdes ricas de Futuro, entdo podemos compreender a que ponto esse encontro

dos tempos é decisivo, essa colisdio de um presente ativo com o seu passado
reminiscente (Didi-Huberman, 2011, p. 61).

Olhar para os filmes em associacdo a luta em defesa dos territorios impactados pelo
complexo de Suape é também entender que esses trabalhos audiovisuais operam ndo apenas
como objetos em si, mas como pontos de emergéncia de uma complexa teia de subjetividades
agenciadas por uma mobilizacdo social contemporanea. O que proponho é utilizar essas
narrativas para produzir um relato historico e etnografico, usando-as como instrumentos para
observar um atravessamento entre aspectos estético-narrativos, sociopoliticos e psicoafetivos.
Nesse sentido, os filmes serdo observados como “objetos de gestos” e “objetos de acao” na

acepcdo de Georges Didi-Huberman para uma “antropologia politica das imagens” (2017).

Nesse sentido, nem esta pesquisa, nem os filmes mobilizados, buscam representar de
forma totalizante os conflitos territoriais em curso. Ha uma desigualdade ou mesmo uma
distancia entre o que se produz em relacdo a Suape e o0 consumo dessas imagens pela populagéo
impactada. O que se procura aqui é articular esse arcabouco imagético para analisar como as
narrativas se organizam, e mergulhando em suas dinamicas dar a ver uma historicidade. Que
condig@es historicas impulsionam a criagdo e realizagdo dessas narrativas, assim como suas
contingéncias de circulacdo? Quais figuras surgem nesse cinema feito em posicao critica a

grandes projetos de desenvolvimento e sua produgéo infraestrutural?
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A principal aposta do cinema engajado é na sua eficacia historica, e isso ocorre em
relacdo a trés pontos, dos quais cada filme organiza a sobreimpresséo, segundo 0s
imperativos do combate. [...] No fogo da acdo, René Vautier definiu como “cinema
de intervengdo social” um trabalho de instantaneidade performativa que visa o
sucesso de uma luta e a transformagéo concreta de uma situacéo de conflito declarado
ou de injustica estrutural. [...] Em médio prazo, o trabalho consiste em difundir uma
contrainformacdo e agitar as energias. [...] A longo prazo, tratou-se de filmar, e assim
conservar fatos para a historia, constituir documentos, legar um arquivo e transmitir
a memoria das lutas as geracgdes futuras (Brenez, 2017, p. 71).

O cinema engajado — ou de intervencao social, militante, de urgéncia — deseja intervir
no real, deseja tocéa-lo, ou seja, configura-se como expressao de um desejo. Afinal de contas,
os filmes sdo compostos de imagens e sons, elementos que ndo agem por si s6, a hdo ser no
sentido de que podem ensejar uma agdo nos sujeitos. Nem sempre os filmes que serdo trazidos
para analise foram realizados no “fogo da acdo” num sentido mais imediato.

Mas venho sustentar que isso néo retira de suas premissas a dimenséo de intervencéao
social, uma vez que muitos dos acontecimentos abordados nas narrativas tém uma
sobrevivéncia historica operacionalizadas como uma genealogia de operadores psiquicos da
modernidade ocidental-colonial. Ou seja, buscam de forma variada incentivar a tomada de uma
postura critica em relacdo ao status quo social e politico — desigualdade social, disputas
territoriais remanescentes do latifandio e a nogdo hegem®onica de desenvolvimento econémico.

Os realizadores se colocam na proximidade desses grupos e pessoas impactadas pelo
projeto desenvolvimentista. O conceito de speaking nearby (falar proximo, em vez de falar por)
foi desenvolvido pela cineasta, tedrica e professora Trinh T. Minh-ha (1989, 1991) e refere-se
a ética de representacdo e a relacdo entre realizadores (ou quaisquer narradores) e 0s sujeitos
filmados. O conceito mobiliza o desafio de abordar culturas, identidades e experiéncias de
alteridade sem cair na armadilha de falar em nome dessas pessoas, 0 que pode perpetuar uma
dindmica de poder colonial e paternalista.

Em vez de tentar “capturar” ou representar uma experiéncia alheia de forma definitiva,
speaking nearby valoriza o espago que se coloca entre os sujeitos, permitindo que o outro fale
por si, ou que o siléncio e as lacunas também sejam parte da narrativa. Trinh critica a tendéncia
de muitos documentarios e representacfes culturais de apropriar-se das vozes dos outros,
especialmente de grupos marginalizados ou subalternos, tratando-os como objetos de estudo
sem considerar sua subjetividade. Ao invés de buscar uma autenticidade ideal, falar na
proximidade reconhece que toda representacdo € uma constru¢do, uma aproximagao que nunca
é completa, um gesto. Esse procedimento advém de uma critica pos-colonial, que desconfia da

imposicdo de narrativas e olhares externos sobre culturas ndo ocidentais.
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Falar préximo implica também uma atencdo a forma, ao contexto e a complexidade da
relacdo entre narradores e sujeitos. O conceito de Trinh €, portanto, uma abordagem ético-
politica que repensa o lugar de quem fala, quem é representado e como essas dinamicas de
poder operam a encenagdo. Em outras palavras, ndo € apenas o distanciamento cartesiano que
produz conhecimento relevante, mas também uma forma de proximidade ou um saber
localizado (Haraway, 1995). Aqui me aproprio de uma perspectiva de objetividade construida
a partir do pensamento feminista. Haraway argumenta que os “olhos” disponiveis nas ciéncias
tecnoldgicas modernas, como sondas espaciais ou microscopios de altissima precisdo, “acabam
com qualquer ideia da visdo como passiva; esses artificios protéticos nos mostram que todos 0s
olhos, incluidos os nossos olhos orgéanicos, sdo sistemas de percep¢do ativos, construindo

tradugdes e modos especificos de ver, isto ¢, modos de vida” (Haraway, 1995, p. 22).

O eu cognoscente € parcial em todas suas formas, nunca acabado, completo, dado ou
original; é sempre construido e alinhavado de maneira imperfeita e, portanto, capaz
de juntar-se a outro, de ver junto sem pretender ser outro. Eis aqui a promessa de
objetividade: um conhecedor cientifico ndo procura a posi¢éo de identidade com o
objeto, mas de objetividade, isto ¢, de conexao parcial (Haraway, 1995, p. 17).

Em contraposi¢do a um cinema de desenvolvimento, um cinema de envolvimento e seus
infrafilmes. Para fazer isso de maneira mais fluida nos proximos capitulos, que serdo mais
centrados nas analises dos filmes, julgo necessario fazer um sobrevoo sobre alguns conceitos

relativos aos grandes blocos conceituais aqui propostos.

2.1 Poéticas e politicas das infraestruturas®

Nos relacionamos com as infraestruturas em diversos aspectos da vida cotidiana, e a
distribuicdo das infraestruturas obedece processos politicos institucionais. Onde havera agua
encanada e onde ndo havera tratamento de esgoto? Exemplos bastantes relevantes ao contexto
urbano do Brasil. Essas presencas infraestruturais sdo guiadas por forcas de influéncia do poder
econdmico e corporativo que pressionam o Estado como braco articulado de seus projetos e de
sua visdo de mundo. O modelo de “desenvolvimento ocidental que domina o planeta ¢ um

construto homogeneizante, comumente adotado pelos povos ao redor do mundo sob intensa

& Aqui pego emprestado o titulo do artigo de Brian Larkin do qual extrai muitas das referéncias para a
discussao proposta nesse trecho da tese.
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coer¢do material” (Ashish et al, 2021, p. 29). As infraestruturas fazem parte desse modelo
hegeménico e agem nas dimensdes sensiveis e simbdlicas.
Larkin (2020) traz inicialmente a seguinte definicdo do que podemos entender por

infraestruturas.

Infraestruturas sdo redes construidas para facilitar o fluxo de bens, pessoas e ideias,
permitindo o intercdmbio dos mesmos no espaco. Enquanto formas fisicas, moldam a
natureza de uma rede, a velocidade e a direcdo de seus movimentos, assim como sua
temporalidade e sua vulnerabilidade as falhas. Elas constituem a arquitetura de
circulagdo que, literalmente, sustenta as sociedades modernas e, consequentemente,
cria 0 ambiente das interagdes da vida cotidiana (Larkin, 2020, p. 28).

99 ¢

O autor fala de “fluxo de bens, pessoas ¢ ideias”, “enquanto formas fisicas moldam a
natureza de uma rede” com seus “movimentos” e “temporalidades” produzem uma “arquitetura
de circulagdo” que da sustentagdo as “sociedades modernas”. Sdo muitos os vetores de agdo das
infraestruturas dado esse resumo conceitual. Procurarei destrinchar algumas dessas linhas de
forca, mas Larkin admite que a definicdo de uma infraestrutura pode ir muito além, levando em
conta também técnicas e metodologias de processamento de informacg6es. Ele usa o exemplo
de uma certa inclinagdo da disciplina da antropologia das infraestruturas em analisar a
influéncia de uma estrada em uma regido ao invés de analisar a construcao de estradas enquanto

uma rede.

Nesse sentido, uma analise desses sistemas requer uma reorganizagdo metodoldgica
na qual a etnografia pode ser conduzida em centros governamentais normalmente
distantes de onde a estrada esta sendo construida e, portanto, podendo levar em conta
politicos, tecnocratas, economistas, engenheiros e construtores de estradas, assim

como o0s proprios usuarios das estradas (Larkin, 2020, p. 29).

Essa forma de investigacdo ndo esta apenas interessada em observar o impacto de uma
infraestrutura, mas o caminho sistémico das relagdes de poder que a produzem. Essa perspectiva
metodoldgica interessa, porque ao mover o olhar entre o territdrio e as instancias decisérias de
sua producdo amplia-se 0 espectro de influéncia das imagens. E como se, ao juntar
acontecimentos, pondo-o0s em justaposicdo, passassemos a dar a ver uma figura.

Um projeto de governo, ou uma governamentalidade, requer determinadas imagens
sociais para a sua justificacdo, e por vezes utilizasse uma visibilidade invertida — um fluxo
intenso de imagens que repetem uma mesma representacdo de maneira a ocultar as modalidades
variantes. A antropologia “certamente precisa compreender a racionalidade para propor uma

etnografia de infraestruturas” (Larkin, 2020, p. 29). Esse gesto de deslocar o olhar para os
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espacos de poder estara presente no capitulo seguinte, na investigacéo histérica do projeto de
Suape e das movimentacdes politicas nos &mbitos institucionais para a sua implementacdo. Essa
racionalidade também se expressa nas imagens cinematograficas dos diferentes periodos
historicos que servem de marco tanto para a constituicdo do Nordeste moderno, enquanto regido
ndo so geografica mas geo-cultural quanto para a evolucéo do cinema feito em Pernambuco.

Deriva dessa relacao historica, por exemplo, as analises das imagens de infraestruturas
que expressam a nocdo de Recife moderno dos anos 20 em Veneza americana, integracdo
nacional do pais nos anos 70 e 80 nos registros da construcdo de Suape por Carlos Cordeiro e
em Iracema, uma transa amazoénica e 0 novo salto desenvolvimentista dos anos 2000 e 2010
nos filmes Em transito e Brasil S/A. A maneira como as infraestruturas sdo expressas em
imagens pode oferecer intuigdes sobre outros dominios, tais como “praticas de governo, de
religido ou de socialidade” (Larkin, 2020, p. 29). Ou de cosmologias, como nos informa Bispo
dos Santos (2023).

Larkin afirma que talvez a abordagem mais dinamica na antropologia contemporanea
para estudar infraestruturas tenha vindo com o conceito de tecnopolitica. Para o autor, mesmo
o livre fluxo de mercadorias que constitui a economia liberal apoia-se em uma base
infraestrutural que organiza mercado e sociedade. “Varios pesquisadores t€ém procurado
recorrer a estudos cientificos e tecnoldgicos para rastrear as operacdes materiais dessas
tecnologias e para entender as suas consequéncias nos processos politicos” (Larkin, 2020, p.
30).

Nessas perspectivas, as infraestruturas sdo relevantes por revelarem as formas de
racionalidade politica que fundamentam os projetos tecnoldgicos e que ddo origem a um
“aparato de governamentalidade” (Foucault, 2010, p. 70). A técnica é igualmente determinante
para a producdo imagética e a forma de sua inser¢do na vida cotidiana. E extensa a lista de
estudos que demonstram como 0 cinema opera como ferramenta de constru¢do da vida
moderna, como Benjamin (1987) demonstra em seu ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Benjamin explora o impacto das tecnologias de reproducdo em
massa (como fotografia e cinema) sobre a arte e a cultura. A ideia central é que a capacidade
de reproduzir obras de arte de forma técnica altera profundamente sua natureza e fungéo social.

Antes da era da reprodutibilidade, as obras de arte eram Unicas e ligadas a um contexto
historico, espacial e cultural especifico. Benjamin (1987) usa o conceito de “aura” para
descrever essa singularidade, referindo-se a autenticidade, a presenca original da obra em seu

tempo e lugar. A aura é o que se perde quando uma obra de arte é reproduzida tecnicamente,
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pois a reproducdo desloca a obra de seu contexto original, tornando-a acessivel em qualquer
lugar e a qualquer momento. A arte passa a funcionar, portanto, como operador dessa nova
percepcao do tempo e do espago que surge atrelada a modernidade.

No entanto, Benjamin também reconhece aspectos positivos na reprodutibilidade. Ele
argumenta que, ao quebrar a aura e tornar a arte acessivel a um publico mais amplo, as novas
formas de arte (como o cinema) tem um potencial de democratizacao, permitindo uma maior
participacdo das classes populares na formulacdo das narrativas. A arte deixa de ser um objeto
de culto restrito e ganha um caréter coletivo, ja que sua circulagdo pode ser usada para fins
ideoldgicos e de conscientizacdo social.

Sdo também as infraestruturas que permitem a circulacio de imagens e
consequentemente de discursos massificados, e isso faz um profundo casamento entre as
infraestruturas da vida moderna com 0s centros urbanos. Se as imagens existem a partir de um
aparato tecnoldgico, essas infraestruturas modernas também. Portanto, para além do
funcionamento puramente técnico, podem ser analisadas enquanto veiculos semioticos e

estéticos.

Elas fazem emergir e simultaneamente armazenam em si formas de desejos e
fantasias, podendo entdo assumir aspectos fetichistas que, ocasionalmente, podem ser
completamente independentes das suas fungdes técnicas. Focar na questédo da forma
ou da poética das infraestruturas permite-nos compreender como o politico pode ser
constituido por meio de diferentes significados (Larkin, 2020, p. 30).

Larkin argumenta que esse aspecto das infraestruturas aponta para “sentidos de desejo
e de possibilidade”, e traz para esse didlogo a nocdo benjaminiana de “fantasia coletiva da
sociedade”. “Significa também estar consciente das dimensdes formais das infraestruturas,
compreendendo qual tipo de objetos semioticos elas sdo, as suas operacOes técnicas, e
determinando como elas enderecam e constituem sujeitos” (Larkin, 2020, p. 30). A forma de
uma infraestrutura é, portanto, expressdo de uma racionalidade e consequentemente impacta o
imaginario ndo s6 das populacbes diretamente vinculadas, como todo um campo social que

recebe com atencgéo os frutos esperados de tal empreendimento.

Infraestruturas sdo matérias que possibilitam o movimento de outras matérias. Sua
peculiar ontologia situa-se no fato de que elas sdo coisas e, a0 mesmo tempo, séo
relagdes entre coisas. Enquanto coisas, oferecem-se aos sentidos, porém, ainda assim,
deslocam o foco para os assuntos que movimentam. NOs geralmente vemos
computadores, nao cabos; vemos luz, ndo eletricidade; vemos torneiras e agua, mas
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ndo canos e esgotos. Enquanto objetos técnicos, eles precisam ser examinados por
meio da extensa tradic&o tedrica sobre tecnologia (Larkin, 2020, p. 30-31).

Larkin afirma que essa dualidade das infraestruturas indica que, na medida em que esses
objetos técnicos operam sistematicamente, elas ndo podem ser teorizadas como objetos
isolados. O que distingue as infraestruturas das tecnologias é o fato de serem constituidas por
objetos que suportam a operatividade de outros objetos e, ao fazé-lo, operam como sistemas. O
autor afirma que devido a essa dualidade, as infraestruturas dificilmente sdo governaveis por
conceitos. Elas sdo pensadas normalmente como “sistemas de substratos” (Star, 1990, p. 380)
que subjazem um mundo fenomenolégico construido com canos, cabos esgotos e fios.

Reconhece-se assim que o ato de definir uma infraestrutura € um momento categorico.
“Tomada de modo refletido, elas comportam uma analitica cultural que enfatiza os
comprometimentos epistemologicos e politicos envolvidos na selecdo do que é visto como
infraestrutural (e, portanto, causal) ¢ daquilo que é deixado de fora” (Larkin, 2020, p. 32).
Eleger portanto o complexo industrial portudrio de Suape requer determinar que outras
infraestruturas estdo interligadas a esse espaco. As imagens que abordam esse territorio fazem
parte do escopo ferramental para compreender as complexas dinamicas dos processos socio-
historicos. Nessa perspectiva, a infraestrutura que permite a criacdo de imagens ndo € apenas o
acesso ao aparato técnico de uma camera ou uma ilha de edi¢do, mas os procedimentos
compartilhados que levam a producdo audiovisual. Assim, rimamos, a partir de Suape, a
materializacdo do seu projeto com as imagens que trabalham a sua trajetoria e as imagens que
a contestam.

A infraestrutura tem seus fundamentos conceituais na ideia iluminista de um mundo em
movimento e aberto a mudancas, onde a livre circulagcdo de bens, ideias e pessoas cria a
possibilidade de progresso (Mattelart, 1996/2000). Esse pensamento € a razdo pela qual o
fornecimento de infraestruturas é tdo intimamente conectado com o sentido da modelagem da
sociedade e da realizagdo do futuro. Sdo “mecanismos para controlar o tempo” (Graham &
Marvin, 1996, p. 42). De modo que a posse de eletricidade, as ferrovias e a dgua corrente
passaram a definir o que seria a civilizagdo. “Nesse sentido, ¢ muito dificil separar as
infraestruturas dos modelos evolucionarios de pensamento, principalmente por isso ser uma
parte tdo intima de seu atrativo” (Larkin, 2020, p. 37).

Essa dimensdo “visionaria” ou de “promessa” de futuro com o progresso esta presente
na histéria do complexo industrial-portuario de Suape. Observaremos as relacbes entre

infraestrutura e controle das temporalidades e da experiéncia de tempo nos filmes analisados.
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Um resultado dessa inebriante linhagem ¢é a dificuldade de separar as infraestruturas
de sua estratificacdo histdrica e de nossa crenca nela; ao promover a circulacao, as
infraestruturas trazem mudancas e, por meio das mudancas, elas representam
progresso, e por meio do progresso, conquistamos liberdade. Talvez esse processo
explique por que, enquanto objetos, elas provoquem comprometimentos afetivos tdo
profundos, particularmente — mas ndo exclusivamente — nas sociedades em
desenvolvimento (Larkin, 2020, p. 38).

Ha um aspecto importante a se refletir sobre os filmes que mostram o impacto das
infraestruturas nas populagdes como uma biopolitica. A perspectiva da encenanacdo esta na
proximidade das popula¢bes que sdo impactadas como passivos desse projeto de progresso.
Caberé a esta investigacdo, portanto, desenvolver uma analise do discurso a partir do viés da
biopolitica, do biopoder e da necropolitica. Essas dimenses podem ser analisadas também nas
imagens e nas suas relaces com os territorios. De certa maneira, € como se os filmes
funcionassem como proéteses do futuro. E com isso, ao reconhecer a forca do desejo e a
musculatura protética que as infraestruturas agenciam é possivel formular um vinculo com

eventos histdricos e suas formas de mobilizagéo.

2.2 Espaco, lugar, paisagem, territorio

O espacgo no cinema vai além de um simples pano de fundo, é uma dimenséo ativa da
construcdo da imagem e da atmosfera, das emocdes e da prdpria narrativa. No cinema, 0 espaco
pode ser compreendido tanto fisico quanto simbdlico. O espaco filmico se refere & maneira
como o espaco é construido dentro de um filme por meio do enquadramento, da iluminag&o, do
movimento de cdmera e da montagem. O espaco filmico ndo é apenas um reflexo do mundo
real, mas uma construcdo simbdlica que pode alterar as percep¢des do espectador sobre tempo
e lugar. Para Les Roberts (2003), lugar refere-se a um espaco carregado de significado,
identificado com uma localizacéao especifica e geralmente associado a experiéncias ou emogoes.
Espaco, por outro lado, tende a ser visto como mais abstrato e geométrico, algo que pode ser
medido e delimitado, mas que ainda ndo foi habitado ou investido de sentido.

Lefebvre (2006) argumenta que a paisagem nédo deve ser vista simplesmente como pano
de fundo passivo em filmes, mas sim como um elemento ativo que participa da narrativa. A
paisagem pode ser protagonista em certos momentos, definindo a atmosfera e até mesmo o

significado da obra. O autor faz uma distingdo entre cenario (que tem um papel funcional na
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narrativa, localizando os personagens e a a¢cdo) e paisagem (que convida a contemplacéo e pode
funcionar para uma relacdo mais profunda com o espago). A paisagem, nesse sentido,
transcende o papel de suporte e adquire significado proprio. A relacdo entre a subjetividade do
espectador e a paisagem cinematografica muitas vezes evoca emogdes e pensamentos que ndo
estdo diretamente ligados a trama, mas operam subliminarmente, permitindo uma experiéncia

de imersao.

E claro que paisagens especificas (ou panoramas urbanos) podem pertencer a
iconografia de varios géneros, como faroestes, filmes de estrada, gangsteres e ficcao
cientifica. Como tal, muitas vezes parecem ser elementos algo periféricos; afinal,
contar uma histdria sempre exige algum tipo de cenério. Esse papel aparentemente
periférico €, talvez, o que levou Sergei Eisenstein, na se¢do final de seu livro A
Natureza N&o-Indiferente, a comparar paisagens cinematograficas com musica de
filme. De fato, para o0 grande cineasta e teérico soviético, tanto a paisagem
cinematogréafica quanto a musica de filme compartilhnam a capacidade de expressar,
em forma cinematogréfica (ou seja, na faixa de imagem ou na trilha sonora), o que de
outra forma seria inexprimivel. Em resumo, a paisagem era para o cinema mudo o que
a musica é para 0 cinema sonoro: “a paisagem é um portador complexo das
possibilidades de uma interpretagdo pléstica das emogdes” (Lefebvre, 2006, p. xi-Xii,
tradugdo nossa).

Apesar de ser um conceito recorrentemente mobilizado em diversos campos, como a
arquitetura, a geografia, a ecologia, entre tantos outros, ndo é facil definir paisagem. Para
Lefebvre, um consenso talvez seja o de que num mundo p6s apocaliptico no qual ndo houvesse
mais humanidade, a natureza persistiria, mas nao a paisagem. A no¢do de paisagem, portanto,
esta intrinsicamente associada a formas culturais e sociais de percepc¢do do espaco.

Roberts (2003) explora a ideia de topografias cinematogréaficas, ou seja, como os filmes
encenam o ambiente fisico. Essas encenac¢des criam uma espécie de “mapa” dentro do filme
que orienta os personagens e o publico, influenciando a forma como as narrativas se desenrolam
e como os espectadores se relacionam com esses lugares. Que mapa € esse que surge de Suape
a partir dos filmes? A geografia no cinema esté intimamente ligada a formacéo de identidade.

Giuliana Bruno (2002) explora como o cinema, a arte e a arquitetura constroem
paisagens emocionais e espaciais que afetam o espectador. A autora desenvolve uma
abordagem relacionando espaco, memoria, emocdo e visualidade, propondo que o cinema
funciona como um mapa emocional e que a experiéncia cinematografica pode ser comparada a
uma viagem através de paisagens. Bruno propde que o0 cinema cria mapas emocionais, nos quais
0 espaco cinematografico ¢ estruturado como um territorio emocional. O espectador “viaja”
pelo filme como se estivesse navegando por uma paisagem, e a movimentacao dentro dessa

paisagem o afeta.
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A autora utiliza a ideia de cartografia para falar de como o cinema cria trajetorias
emocionais e sensoriais. “N&o apenas uma histdria da invencao de maquinas e aparelhos, a qual
as vezes é reduzida, a arqueologia do cinema deve ser considerada uma ‘arqueologia do
conhecimento’ — uma pratica social de cognicdo inscrita, de muitas maneiras, no corpo e em
suas (e)mogdes” (2002, p. 207). Em inglés, a autora ressalta a relacdo entre emocédo e
movimento ao grafar a palavra (e)motion. “Um local que se relaciona com outros locais
culturais na transformacdo dos sujeitos sociais, a arqueologia do cinema é um campo
epistemoldgico, uma geografia variada de saberes — um terreno real de exploragdo” (2002, p.
207).

Comao exemplificado pelos afrescos anamorficos, onde o jogo Optico era realizado por
um espectador mével, a mobilizagdo do espago ocorreu através de uma série de
“traducbes” que culminaram na imagem em movimento. Como Gilles Deleuze,
comentando sobre a pré-histéria do cinema, colocou: “pode-se conceber uma série de
meios de tradugdo (trem, carro, avido...) e, em paralelo, uma série de meios de
expressdo (diagrama, foto, cinema)”, pelos quais o cinema, desde sua origem, aparece
como um motor dos movimentos de transla¢do (Bruno, 2002, p. 209).

Ao associar emocdo e movimento (motion), Bruno explora a no¢do de que o cinema
pode ser visto como uma forma de arquitetura emocional e espacial. A forma como o espaco é
construido e apresentado no filme afeta diretamente as emoc0es e a percepcao do espectador
em seu corpo, criando uma espécie de “arquitetura mével” que envolve tanto as estruturas
visuais quanto os sentimentos. Se a autora faz um movimento do cinema para a geografia,
também é importante fazer o movimento inverso da geografia para o cinema. Por vezes, Bruno
cita termos que advém do campo da geografia como topografia, cartografia e terreno. O que
comeca a se desenhar nessa relacdo quando se adiciona um dimensao politica do espaco € a
nog&o de territdrio.

Para Robert Sack (1980), territorialidade é uma ferramenta geogréafica de controle social
de uma determinada area e esta intimamente vinculada a relagdo entre espaco, sociedade e
tempo. O autor define territorialidade “como a tentativa de um individuo ou grupo de afetar,
influenciar ou controlar pessoas, fendbmenos e relacionamentos, delimitando e afirmando
controle sobre uma area geografica. Esta area sera chamada de territorio” (Sack, 1980 p. 19).

Na definicdo de Sack, existem trés fundamentos para o entendimento de territorialidade:
area, comunicacao e controle. A area como porg¢éo geografica que constitui o territorio, ou seja,
sua base fisica. A comunicagdo como mecanismo de delimitacdo de tal area para o grupo de
individuos-sujeitos. O controle opera na determinacdo de uma fronteira que pode ser imposta
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tanto por meios fisicos (cercas, muros) como por meios ndo materiais (sinais, simbolos). Esta
fronteira sera comunicada de alguma forma para determinar os limites do espaco subjugados
ao controle de um poder. Uma das modalidades de controle passa a ser o exercicio do acesso
ou ndo ao territorio (Sack, 1980, p. 21-22).

Para Haesbaert (2023), mesmo que muitos universalizem a concepcao de territorio de
Sack que enfatiza um sentido mais funcional do que simbdlico-afetivo, mesmo que ele proprio
chame a atencdo para as bases europeias de sua construcdo, “¢ importante destacar que,
dependendo da perspectiva geo-historica e dos sujeitos envolvidos, hd mudancas significativas
nas relagdes de poder e, consequentemente, na concep¢do de territorio” (Haesbaert, 2023, p.
05).

O pesquisador brasileiro tem buscado analisar as especificidades desse conceito a partir
de uma perspectiva latino-americana e descolonial, o que aponta para interlocucbes e
contraposi¢cdes em relacdo as abordagens territoriais europeias e/ou eurocéntricas. Segundo ele,
a América Latina tem trazido contribuicbes relevantes a esse debate conceitual. Entre as
especificidades da abordagem descolonial sobre o territério no contexto geo-histérico latino-
americano Haesbaert (2023, p. 05) menciona:

— um conceito ampliado de territorio — e, consequentemente, de poder, como j& foi
comentado —, chegando até mesmo a aparecer como sindnimo de espaco social ou
geogréfico, como encontramos em alguns momentos da obra do gedgrafo Milton
Santos (1996), e a ser concebido como “territdrio integral de vida” (incluindo a
dimens&o natural) na acéo pratico-politica de grupos indigenas da Amazoénia peruana.

—adifusdo do conceito de territorio ndo apenas enquanto categoria analitica, no campo
intelectual, mas também como categoria da pratica (ou nativa), especialmente através
de movimentos de resisténcia na “luta por terra e por territério”, como no movimento
dos trabalhadores sem-terra (MST), entre 0s povos originarios e afrodescendentes
(“povos tradicionais” no Brasil), sem falar nas periferias urbanas onde territorio
passou a ser uma ferramenta de identificagdo e luta.

— a concepgdo de corpo-territério, presente sobretudo no movimento feminista de
bases indigenas, em que o corpo passa a ser, dependendo do ponto de vista, o Ultimo
e/ou o primeiro espaco a ser defendido, utilizado também como instrumento de luta
politica na medida em que, notadamente para as mulheres, € objeto de violéncia fisica
e moral; pode estender-se do corpo individual ao préprio corpo da t/Terra (como entre
os indigenas wayuu da Venezuela).

— a nogdo de multi ou transterritorialidade (Haesbaert, 2004 e 2021), vinculada a
articulagdo (por sobre ou justaposicdo) de mdaltiplos territérios, onde o transito entre
eles (inclusive no sentido de territérios legais e ilegais) pode constituir uma estratégia
de sobrevivéncia (como na busca por reconhecimento da condigdo de povos
transterritoriais pelos indigenas guarani da fronteira Brasil-Paraguai-Bolivia-
Argentina).

— a desterritorializacdo vista sobretudo como precarizacdo territorial (Haesbaert,
2004), a forca desses processos vinculada a exclusdo social e fragilizacdo dos
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territérios, enfatizando uma leitura social da desterritorializacdo pouco assinalada no
contexto dos chamados paises centrais e que, num contexto econdmico neoextrativista
como o latino-americano, significa também intensa devastacdo ambiental, a ponto de
criar territérios excluidos ou interditados a qualquer usufruto social.

E justamente essa ampla gama analitica e pratico-politica do territério na América
Latina que nos interessa na relacdo com o aparato cinematografico, uma vez gque assim o termo
territorio pode ser entendido e praticado como um espago “integral”, “de vida”, como sugere
Haesbaert (2023, p. 05). Para diversos grupos populacionais do continente, 0 que esta em

operacdo na luta e defesa do territorio € a prépria vida.

No legado de uma longa histéria de espolia¢do, dominagdo e opressdo, territorios sao
defendidos em sua integralidade (em suas multiplas dimensdes) porque as relaces
(neo)coloniais de poder que estdo em jogo colocam em risco a propria existéncia do
grupo enquanto grupo cultural (Haesbaert, 2023, P. 05).

Assim, territério como um dos conceitos mais difundidos da Geografia extrapola o
campo especifico dessa disciplina, expande-se da esfera analitica das Ciéncias Sociais e
também naturais, tendo em vista sua importancia na Etologia, “para a esfera normativa da agdo
politica e do uso como categoria da pratica no cotidiano do senso comum e de muitas lutas
sociais” (Haesbaert, 2023, p. 01).

Haesbaert indica que a origem etimoldgica, territorium, pode ser relacionada tanto a
terra, espago material e concreto, quanto a terrere, do verbo amedrontar. Pode-se afirmar que
territério nasce, portanto, com uma dupla conotacdo — material-funcional e simbdlico-afetiva.
Segundo Haesbaert (2023), ao delimitar um territorio este adquire funcéo de controle de fluxos,
mas também pode proporcionar sentimento de seguranca e identificacdo para quem esta no seu
interior, e talvez de medo ou inseguranca para quem, do lado de fora, estd impedido de acessa-
lo, ou o contrario.

Segundo Raffestin (1993), para além de uma entidade fisico-material, o territério deve
ser lido numa perspectiva relacional, em um conjunto de relagdes sociais — econdmicas,
politicas, culturais e socioambientais — que constantemente o redesenham, em processos de
territorializacdo, desterritorializacdo e reterritorializagao.

Na leitura de Milton Santos (1996), mais do que espago absoluto ou um “sistema de
objetos”, apreensivel de modo separado, o territdrio ¢ “um sistema de acdes” articuladas e

definido pelo uso que se faz dele.
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E o0 uso do territorio, e ndo o territério em si mesmo, que faz dele objeto da analise
social. Trata-se de uma forma impura, um hibrido, uma nogéo que, por isso mesmo,
carece de constante revisdo histérica. O que ele tem de permanente é ser nosso quadro
de vida. Seu entendimento é, pois, fundamental para afastar o risco de alienacéo, o
risco da perda do sentido da existéncia individual e coletiva, o risco de renlincia ao
futuro (Santos, 1996, p. 255).

Intervir no territério ou pelo menos ocupa-lo no processo de producdo de um filme é
retomar esse territorio em relacdo ao qual encontramo-nos alienados, j& que sua producdo e
todas as dimensdes que caracterizam a alienacao estdo distantes de nos. Vale a pena atentar para
a palavra alienacdo aqui e como o fazer cinematogréfico disputa o territério, ndo no sentido de
apropria-lo como meio de producdo, mas como espaco de translacdo das imagens, espaco que
congrega a fabulacdo nesse encontro de gestos — o gesto dos filmes com os gestos das
populacdes, das pessoas e dos personagens. Esse movimento de gestos aponta para a producao
de um comum, essa comunidade audiovisual que serd abordada nos capitulos seguintes.

No pensamento de Milton Santos, o conceito de territorio é fundamental para sua analise
geografica e critica do espaco. Santos oferece uma perspectiva que transcende a simples
definicdo de territério como uma por¢do de terra ou um espaco delimitado. Ele entende o
territério como algo dindmico e multidimensional, que reflete as relacdes sociais, politicas e
econdmicas que nele ocorrem. O territdrio ndo é apenas um pedaco de solo ou uma area
geografica, mas um “espaco usado”, um palco de a¢bes que configuram e disputam sentidos
permanentemente. Ele enfatiza que o territorio so faz sentido a partir de sua “utilizagdo pelos
atores sociais” (individuos, grupos, instituicdes). Nesse sentido, o territorio € sempre o resultado
de préticas sociais e da interacdo entre diferentes agentes que o utilizam de formas diversas. Ou
seja, o territério € uma construcdo social.

Paisagem e espaco ndo sdo sindbnimos. A paisagem € o conjunto de formas que, hum
dado momento, exprimem as herangas que representam as sucessivas relacdes

localizadas entre homem e natureza. O espaco séo essas formas mais a vida que as
anima.

A palavra paisagem é frequentemente utilizada em vez da expressdo configuragao
territorial. Esta € o conjunto de elementos naturais e artificiais que fisicamente
caracterizam uma area. A rigor, a paisagem € apenas a porcdo da configuracdo
territorial que € possivel abarcar com a visdo. Assim, quando se fala em paisagem, ha,
também, referéncia a configuracéo territorial e, em muitos idiomas, o0 uso das duas
expressoes é indiferente.

A paisagem se d& como um conjunto de objetos reais-concretos. Nesse sentido a
paisagem é transtemporal, juntando objetos passados e presentes, uma construcao
transversal. O espaco é sempre um presente, uma construgdo horizontal, uma situagao
Unica. Cada paisagem se caracteriza por uma dada distribuicdo de formas-objetos,
providas de um conteldo técnico especifico. Ja o espaco resulta da intrusao da
sociedade nessas formas-objetos. Por isso, esses objetos ndo mudam de lugar, mas
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mudam de funcdo, isto é, de significacdo, de valor sistémico. A paisagem é, pois, um
sistema material e, nessa condicdo, relativamente imutavel: o espago é um sistema de
valores, que se transforma permanentemente (Santos, 2006, p. 66-67).

Santos introduz a ideia de que o territério € sempre medido pela técnica e pela
informacao. O conceito de “territdrio usado” esta diretamente ligado a capacidade técnica e
informacional que se tem sobre um determinado espaco. Isso significa que o territorio é
moldado pelas tecnologias disponiveis e pelas formas de organizagdo que permitem controla-
lo e explora-lo. Em contextos de globalizacdo, por exemplo, 0 uso intensivo de tecnologias e
informacBes redefine o territorio de maneira complexa, ampliando sua conectividade e

interdependéncia.

As decisdes nacionais interferem sobre os niveis inferiores da sociedade territorial por
intermédio da configuracdo geografica, vista como um conjunto. Mas somente em
cada lugar ganham real significagdo. O trabalho local depende das infraestruturas
localmente existentes e do processo nacional de divisdo do trabalho nacional. Os
segmentos locais da configuracdo territorial do pais condicionam o processo direto da
producdo, sua demanda em méao-de-obra, tempo, capital. O trabalho nacional, isto é,
as grandes escolhas produtivas e socioculturais, implica uma reparticdo subordinada
de recursos, oportunidades e competéncias e a submissdo a normas geradoras de
relagdes internas e externas (Santos, 2006, p. 184).

O conceito de territorio como um sistema integra tanto objetos (infraestruturas,
edificacOes, estradas, redes tecnoldgicas) quanto acGes humanas (processos sociais,
econémicos, politicos e culturais). Para Santos, o territorio é constituido pela coexisténcia
desses objetos e acdes que se sobrepdem e se transformam ao longo do tempo. Portanto, o
territorio ndo é estatico, mas sempre em processo de producdo, reproduzido pelas relacdes entre
as estruturas materiais e as praticas sociais.

Santos também enfatiza a relagdo entre territorio e poder. Para ele, o territdrio € um
espaco de controle e dominacdo, mas também de resisténcia. As diferentes forgas sociais que
ocupam o territério, como o Estado, o capital e as populagdes locais, interagem e, muitas vezes,
entram em conflito por sua posse e uso. O territorio, portanto, é o palco onde ocorrem disputas
e lutas de poder. Essas lutas refletem a tensdo entre a apropriacdo do territério pelos mais
poderosos e o uso cotidiano feito pelos grupos sociais menos privilegiados.

No contexto da globalizacdo, Milton Santos analisa como o territorio é reorganizado
pela expansdo do capital e das redes globais de producédo, consumo e comunicagéo. O territorio
passa a ser fragmentado e reorganizado conforme os interesses das grandes corporagdes, ao

mesmo tempo em que as populagdes locais resistem a essas transformacdes. Ele discute a
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formacéo de um territdrio técnico-cientifico-informacional, no qual a l6gica do capital global
redefine o uso e o controle dos espacos.

Santos (2006) também faz uma distin¢do entre territdrio e lugar. Para ele, o lugar € o
espaco da vida cotidiana, onde ocorrem as relacbes mais imediatas, diretas e proximas das
pessoas. O territdrio, por sua vez, é a totalidade das interacdes que envolvem diferentes escalas
(local, regional, nacional e global). No entanto, € no lugar que as transformacdes do territorio
sdo vividas de forma concreta pelos individuos.

Para Haesbaert (2023), se o poder é concebido a partir da definicao classica de politica
vinculada ao Estado, e neste caso, ao Estado nacdo moderno, temos uma leitura que podemos
denominar de “territorio stricto sensu”, de matriz eurocéntrica e de cardter mais funcional,
relativo a grupos hegemdnicos que fazem do Estado o grande instrumento do poder.

O autor afirma que trata-se de um poder que também possui, entre suas caracteristicas,
a de ser potencialmente delegado e/ou representado, na medida em que as instituicdes politicas
se estruturam, entre outros, sob o principio de uma representatividade de bases territoriais.
Nesse sentido, o poder estatal é, por definicdo, também territorial por se exercer sob limites ou
fronteiras de soberania e/ou de validade de um sistema juridico. Um dos principios dessa
territorialidade € sua pretensdo de exclusividade, ndo admitindo sobreposi¢bes espaciais,

especialmente enquanto legitimadora da propriedade privada.

Numa visao critica podemos afirmar que, por estar impregnado em um jogo de forgas
econdmicas, de classe, o territorio é também (e muitas vezes sobretudo) moldado nos
embates do poder econémico das classes hegemonicas. Sob um capitalismo de bases
neoliberais pode ser delegado a grande empresa, de forma ainda mais enféatica, o papel
de gestdo e ordenamento territorial em escalas regionais ou (inter)nacionais. Até
mesmo o alegado monopdlio da violéncia legitima, que associa poder militar e Estado
a um territorio especifico, pode ser questionado pela difusdo global de empresas
responsaveis pela venda de servicos bélico-militares, com a contratagéo, pelo Estado,
de milicias armadas (...).

O poder, portanto, e com ele o territorio, deve ser lido para além do poder estritamente
vinculado a figura do Estado e/ou das classes hegemdnicas. Apesar da tremenda forca
des-reterritorializadora desses sujeitos em sua articulacdo dentro do sistema-mundo
moderno-colonial capitalista, é preciso uma interpretacdo mais ampla do poder no e
do territdrio — que €, a0 mesmo tempo, seu produto e produtor, pois ao (re)organizar
0 espaco a partir das relacfes de poder estamos viabilizando e/ou fortalecendo
determinadas dindmicas sociais ou socioambientais (Haesbaert, 2023, p. 02).

A gestao da morte ou as politicas de morte, conceituadas por Achille Mbembe (1999)
como necropolitica, também desempenham um papel central na demarcacao territorial.
Segundo Mbembe (2018), a necropolitica ¢ o poder de determinar quem deve viver e quem
deve morrer. Baseando-se no conceito de biopoder e suas técnicas de controle populacional, o

64



“deixar morrer” torna-se aceitavel, mas nao para todos os corpos. O “corpo matavel” é aquele
constantemente em risco de morte devido a critérios raciais predominantes. Mbembe argumenta
que seu objetivo ao cunhar esse termo era elucidar as diversas formas pelas quais estruturas
contemporaneas visam a destruicao de certos grupos, resultando em formas de existéncia social
onde vastas populagdes sao subjugadas a condigdes de vida que as colocam em um estado de
“mortos-vivos”.

E sabido que em toda sociedade existem normas que regem a vida das populagdes onde
a politica representaria a busca pela autonomia por meio de um pacto coletivo. Nessa
perspectiva, Mbembe (2018) argumenta que ¢ responsabilidade do Estado estabelecer limites
entre direitos, violéncia e morte. No entanto, ao invés disso, os Estados utilizam seu poder e
retorica para criar zonas de morte. O filosofo cita exemplos modernos, como Palestina, algumas
regides da Africa e Kosovo, onde a morte se torna o ultimo ato de dominagao.

Mbembe (2018) afirma que 0s que perecem nessas zonas sao geralmente grupos
selecionados com base no racismo. O processo necropolitico ¢ o seguinte: um discurso ¢é
elaborado retratando determinados grupos como inimigos (as vezes ficticios), argumentando
que suas mortes significarao o fim da violéncia. Assim, a eliminagao desses grupos pode ser
justificada como um mecanismo de seguranca. Aqui reside a estreita liga¢ao entre necropolitica
e territorios, pois a organizagao espacial do mundo contribui para a distribuicdo dos corpos
considerados mataveis. E essa divisao socio-espacial que facilita a acdo do Estado em
cooperagao com o poder econémico na eliminagao de populagoes.

E importante ressaltar que para os objetivos desta investigagio, ¢ central a intervengao
de morte no sentido mais direto e literal, mas ndo s6, uma vez que veremos como 0s territorios
abordados aqui se produzem com processos de violéncia, mas também a nog¢do de morte
cultural. Grupos e populagdes que paulatinamente veem suas formas de vida ameagadas pelo
controle territorial que favorece o poder econémico, ou o desenvolvimento economico. Esse
controle se da também pela negacao de formas de vida que nao coadunam com as imagens de
progresso e normatividade socioeconémica.

Quando Gilles Deleuze e Felix Guattari (1997) fazem uso do termo territorializacao
imbricado ao de desterritorializacao, estao justamente associando uma forma de agenciamento
das subjetividades de sujeitos sociais e coletivos. Ou seja, mais uma vez a territorialidade aponta
para imagens sociais e culturais, fluxos conscientes e inconscientes de percepgao da vida
material em articulagao direta com as relagcdes de poder, uma dimensdao a0 mesmo tempo

funcional e expressiva do territorio.
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O conceito de “desterritorializacdo” ¢ central no pensamento de Gilles Deleuze e Félix
Guattari, especialmente na obra Mil Platés (1980), onde os dois filésofos desenvolvem uma
visdo dinamica da realidade, a partir da nogao de fluxos e de relagdes moveis. A
desterritorializagao pode ser compreendida como o processo pelo qual uma entidade (individuo,
ideia, pratica, grupo) se desliga de seu contexto ou territorio original, rompendo com as
estruturas e identidades fixas que a definem. Ela implica a dissolugao das fronteiras que mantém
algo em uma posi¢ao estatica, permitindo que se conecte a novos contextos e crie novas formas
de organizagdo. Esse movimento ¢ constantemente acompanhado pela “reterritorializa¢do”, o
qual envolve a reorganizagao ou o restabelecimento de novas territorialidades.

Territério como um conjunto de relac6es, codigos e estruturas que organizam as coisas
em posigdes estaveis. Por exemplo, uma organizacao social, uma instituicdo ou um conjunto de
normas que mantém uma certa ordem. A desterritorializacdo ocorre quando algo ou alguém é
removido desse contexto estavel, quebrando as referéncias pré-estabelecidas. Esse processo é
visto como positivo por Deleuze e Guattari, pois ele liberta fluxos criativos e potencializa novas
formas de organizacdo e subjetivacdo. Reterritorializacdo € o movimento inverso ou
simultaneo, em que esse fluxo “deslocado” encontra novas formas de organizagdo, novos
territérios ou novas codificacdes.

Na economia, a globalizacdo é um processo de desterritorializacdo, pois rompe com as
fronteiras locais e cria novas conexdes e fluxos entre diferentes regides. Na psicanalise, a
desterritorializacdo pode ocorrer quando alguém rompe com identidades rigidas ou papéis
sociais tradicionais, abrindo espaco para novas formas de subjetividade. Deleuze e Guattari
utilizam esses conceitos para pensar a realidade como algo fluido e ndo como uma estrutura
fixa, defendendo a necessidade de liberar fluxos de pensamento e pratica das territorialidades
rigidas, sejam elas politicas, sociais ou psicologicas.

Arturo Escobar (2015) afirma que essa abordagem trata-se de uma ontologizacdo do
territorio, pois é com ele que se constroi e se da sentido a existéncia. A resisténcia territorial
que confronta hierarquias espaciais de poder é tambem re-existéncia (Alban, 2017; Porto-
Gongcalves e Hurtado, 2022). Resistir nesse sentido funciona como refundacdo de um modo de
existéncia, implicando-se também uma cosmovisdo e um modo de (re)territorializacdo. Para
Haesbaert (2023), desterritorializag&o, neste caso, seria sinénimo de terricidio, termo usado por
indigenas como os mapuche, do sul do continente, para denunciar a destruicdo nao apenas de
uma cultura (etnocidio) e de um grupo social (genocidio) mas também de todas as referéncias

territoriais, materiais e simbdlicas, garantidoras de sua existéncia.
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Levando em consideracdo as ambivalentes nocGes de territorializagdo e
desterritoriaizacdo, os filmes vistos aqui nesta tese tomam uma posicao ndo apenas em relacédo
a uma realidade social, mas posicionam-se em relacdo a outras imagens. Com isso, venho
argumentar que a relagdo entre imagens e territorio, o figural nas narrativas e as questdes de
controle e poder, tem um espaco de embate nessa topografia afetiva, essa psicogeografia. O
territério existencial das imagens é, portanto, um campo que da forma a uma disputa pela
traducdo de consequéncias politicas vitais. 1sso servird para nos apontar para a nogdo de
figuraces coletivas — ou uma figuragdo a partir de um inventério de filmes.

Importante mencionar que essas diferentes definicdes de espaco, paisagem e territorio
ndo se excluem, mas se “montam” ao analisar uma imagem filmica. A paisagem do porto, o
territorio que o demarca, 0 espaco cénico que surge dele, ndo tanto da ficcdo do filme, mas da
prépria funcéo sistémica estabelecida pelo territdrio, pelo que ele traz de poder e, portanto, de
“condugdo de condutas”. Ha uma cena estabelecida pelo préoprio real do fazer dos filmes, seus
gestos.

Em outra perspectiva, a dupla faceta da palavra territdrio (terra x aterrorizar) pode ser
explorada através da ideia de “corpo-territorio” e da figura “territorio-corpo”. Na esteira desse
pensamento decolonial ou, antes mesmo, feminista, racial, indigena ou ecoldgico, sdo conceitos
importantes pra pensar a relacdo do corpo com a terra e do corpo como territorio de inscri¢do

tanto do poder quando do mundo que ocupa e o atravessa com suas potencialidades na imagem.

2.3 Antropologia politica das imagens e suas figuras

A perspectiva figurativa aparece em relagdo as formas cinematogréaficas como uma
ferramenta conceitual em continguidade ou mesmo como uma analogia com a nogdo de
territorio em suas relacdes com o espaco. O objetivo da andlise do figural é dar a ver o
movimento entre as invengdes filmicas e a formulagdo de um pensamento com as imagens. A
questdo motivadora € investigar por meio da analise como um determinado problema é tratado
num filme e ndo o pressuposto de que um filme deve dar conta de demandas pré-estabelecidas
de representacdo da realidade. E no sentido da presente investigacdo, o desenho dessas
figuracbes atravessa os filmes em um determinado contexto socio-politico-territorial.

Diferentemente de alguns autores, ndo entendo o processo de formulagédo do figural como um
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apagamento dos indices do real, mas como um transito entre essas dimensdes entre o real da
imagem e a imagem do real, ganhando contornos expressivos justamente pela relagdo com uma
antropologia politica das imagens.

O que desejo é entender como os filmes se articulam com esse cenario politico e social
territorializado, e como essas narrativas operam no sentido mais espectral. Ou seja, ndo apenas
manter-se no campo da analise representacional — como os filmes vocalizam de forma mais
ou menos eficaz injusticas e desigualdades em seu conteldo —, mas de que maneira essas
imagens podem operar figuras de articulagdo mais amplas com as forgas simbolicas e sensiveis
de producédo e reproducdo social situando-as numa histéria visual e discursiva. Estamos no
campo das imagens, desejo caminhar em seu territorio, e para isso evoco a no¢do de figural.

Nicole Brenez estabelece, a partir de seu método analitico, a necessidade de investir na
produtividade singular dos filmes, ou como indica Guimaraes e Veras (2016) apostar “em sua
capacidade de figurar, desfigurar, refigurar, transfigurar as mais variadas categorias da
experiéncia” (Guimardes e Veras, 2016, p. 21). Mesmo que o poder de semelhanca entre as
imagens cinematogréaficas e seus respectivos referentes fundamente aspectos importantes da
teoria sobre o cinema como o realismo, Brenez insiste que a fidelidade mimética ndo é uma
esséncia, mas uma normatividade. Assim, o realismo como representacdo faz parte de uma
elaboracdo simbolica e uma construcdo baseada num consenso hegemdnico.

Partindo dessa nocdo de que certos conceitos centrais a analise do cinema
historicamente sdo construgdes normativas, Brenez vai conclamar uma outra forma de
abordagem dos filmes como uma fissura — a imagem cinematografica se dissociando do
regime mimético. A autora chama esse processo de figural. Para ela, a figuratividade consiste
no “movimento de translacao, interior ao filme, entre os elementos plasticos e as categorias da
experiéncia comum” (Brenez, 1998, p. 13). O figural como Brenez o entende ¢ “uma
desconstrucdo das regras da visibilidade comum, um questionamento do ordenamento
simbdlico, um momento critico de ruptura num sistema simbolico de representacdo” (Brenez
apud Guimaraes, 2015, s/p). O figural é, portanto, uma “for¢a capaz de intervir sobre o
referente: dissolvé-lo, torna-lo opaco, refigura-lo outramente” (Guimaraes e Veras, 2016, p.
22).

Brenez ira portanto colocar a seguinte questdo: “Como pode a obra reencontrar sua
espessura, sua fecundidade, sua fragilidade, sua densidade propria ou sua eventual opacidade,

em uma palavra, suas virtudes problematicas?” (Brenez, 1998, p. 11). A figuratividade de um
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filme busca as maneiras singulares como uma obra é capaz de intervir nas maneiras de
percepcao e apreensdo de um fendmeno ou de uma determinada experiéncia no mundo.

Para os propo0sitos desta pesquisa também é importante trazer para o dialogo sobre a
figuratividade a argumentacdo de Aumont (1996) na perspectiva de observar um filme como
um ato de pensamento, um gesto teérico. E possivel aproximar essa nocdo da perspectiva
figurativa uma vez que € justamente por meio da invencao figurativa, que tem como pressuposto
a inventividade formal, que um filme é capaz de formular um pensamento sobre problemas de
natureza filosofica, ideoldgica, social, politica e cultural. Aumont (2008, p. 31) argumenta que
se ¢ “na qualidade de ato de invengao, ato de pensamento ¢ de criagao que, em ultima analise,
um filme pode evocar, imitar ou chegar perto da teoria (...) é sua capacidade de inovar que pode
dar a um filme a aparéncia de um enunciado teérico” (Aumont, 2008, p. 31). Enquanto para
Brenez a figuracdo é fundamental para compreender o espaco do filme sem recorrer a realidade
externa, para Aumont, a figuracdo descreve o processo pelo qual a imagem pensa. O figural age
como a energia que impulsiona a figuracdo, permitindo que novos significados surjam sem
serem considerados sem sentido ou arbitrarios.

Aumont (2008) sugere que o pensamento pela imagem ocorre na zona indeterminada
entre o legivel e o visivel, materializado através da plasticidade da imagem. Essa plasticidade é
fundamental para liberar o olhar das convencbes da representacdo, transformando o espaco
representativo em figura e iniciando o0 movimento do pensamento. O pensamento da imagem
ndo apenas origina uma ideia, mas também € o processo de sua originacao. A figuracdo, como
hipébtese, revitaliza o significante e substitui o discurso pela afirmacéo de seu proprio processo
de formacdo, tornando o contetido da imagem o material do pensamento.

A figuracdo me parecia poder ser um dos nomes da parte da imagem onde se
produzem as significacdes, porque o sufixo indicava, tomado ao pé da letra, a natureza
de processo, de dindmica dessa producdo. Com a radicalizagdo lyotardeana da nocéao
de figura, s6 ha processo, dindmica incessante e interminavel, mesmo se ela se encarna

— sempre provisoriamente — em obras acabadas. (Aumont, 1996, p. 168, traducdo
nossa)

Como ja vimos na introducdo com a mobilizacdo de [projetotorresgemeas], as imagens
podem articular diferencas conceituais sobre um mesmo topico ou tema. Para investigar de
forma veemente a capacidade de intervencdo da imagem cinematografica numa geografia
politica, ndo em termos quantitativos mas em sua forma qualitativa, me parece necessario

avancar numa investigacao historica dos discursos e suas figuras.
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A identificacdo da perspectiva do sujeito que produz o olhar-cAmera em conjuncdo com
0 corpo-territério (Haesbaert, 2020) € bastante produtiva para a analise, mas ndo sem a
ambivaléncia das formas de encenagéo e das poténcias figurais. O que busca-se observar na
producdo audiovisual mobilizada para esta investigacao é tanto um desejo de tomada de posicéo
no mundo que identifica-se de forma evidente no posicionamento dos autores perante o tema,
mas ao mesmo tempo afastar-se do referente de maneira a fazer aparecer outros mecanismos
discursivos em cada obra.

Muitas vezes ndo sdo as populacbes afetadas pelos impactos de um projeto de
desenvolvimento econémico em um territério determinado que agem como autores dessas
imagens. Questbes de raca, género, classe, pertencimento, entre outros indicadores
interseccionais sdo fundamentais para a analise, mas ndao anulam as figuras que sdo criadas
dessas situagOes contingentes. Interessa justamente o atravessamento entre esses aspectos,
entendendo também a agéncia dos sujeitos que sdo filmados e que produzem a encenacdo com
suas performatividades.

A andlise figurativa como proposta por Brenez (1998) e Aumont (2008) permite associar
0 paradigma da representacdo como parte do movimento analitico e ndo como ponto de
chegada. O reconhecimento das problematizacGes referentes ao lugar de quem enuncia na
autoria cinematografica servem, portanto, como maneira de afirmar a presenca instavel de
identidades igualmente instaveis, nas interacdes daqueles que também enunciam com suas
performatividades em cena. Mergulhamos assim nas teias visiveis e potencialmente submersas
das materialidades imagéticas. Um filme visto figuradamente torna-se esse instrumento de

problematizacdes socio-politicas, mas com um viés imanente as imagens e suas sensorialidades.

Assim, entendemos a figuracdo como um trabalho sobre a significacdo que transforma
o sentido da imagem. A dindmica da figuracdo € um campo de descoberta de novas
associacOes, similaridades e diferencas entre o aspecto da imagem e as formas do
mundo. Os valores da figuracdo situam-se entre dois p6los: de um lado, uma matriz
das maneiras pelas quais uma imagem pode coincidir com as coisas (pela forma,
aspecto, estrutura, funcdo, comportamento etc.); do outro, os valores que as coisas
podem assumir no mundo histérico (valores formais, mas também politicos,
socioantropoldgicos, histéricos, simbélicos etc.) A figuracdo €, em suma, 0 processo
variante durante o qual a imagem abre-se para a virtualidade, operagdo na qual seus
elementos abrem-se para a possibilidade de ligar-se a elementos e processos de outras
imagens e também do mundo (Damasceno, 2020, p. 18-19).

E dessa virtualidade das imagens que buscarei sustentar a nogdo de um territorio de
imagens. Se o conceito de territério também contém virtualidades, uma série de regras

transcendentes a respeito de seu dominio e essas forcas sé@o operacionalizadas atraves de leis,
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aparatos juridicos e de controle, mas também percepcdes culturais de ordem simbdlicas, os
territérios sdo também maneiras figurativas de percep¢do do espaco. Se trafegamos por um
conjunto de filmes relacionados a um determinado territorio, estamos também atravessando
uma dimens&o imanente do proprio territorio. Por essa parte ou fracdo, podemos inferir aspectos
analiticos de sua constituicéo.

Uma analise figural de um filme, que se concentra em compreender como o significado
é deslocado e até mesmo transformado ao considerar a interacdo entre a estrutura narrativa e o
figural, pode potencializar outras maneiras de representacdo e linguagem. E volto a Brenez,
guando ela afirma que a interferéncia da energia figural na imagem rompe a relacdo de analogia
da imagem com o referente, fazendo com que ela se torne autbnoma em relacéo ao objeto mas
n&o independente do mundo das coisas. A imagem torna-se, portanto, uma coisa em si inserida
numa perspectiva histérica. Uma coisa quase sujeito, que agencia relacdes, pensamentos, ideias,
temporalidades, espacos, heterotopias. A imagem constitui-se como heterotdpica (topos, lugar
distinto) diante do referente, sem que ele seja alijado, anulado, desprezado.

Ao trazer para a relacao analitica as dimensdes do corpo e do espago, iSSO permite
também abrir o leque de possibilidades estéticas e narrativas de género audiovisual. A
concepgao de que a obra so alcanga sua plenitude mediante o olhar que explora ¢ compartilhada
por Barthes e Eisenstein. O que difere em Brenez (1998) em relagdo a ambos é que o
direcionamento da analise da imagem e a sua transmutagao de significado nao sao regidos pela
razao, mas sim pela vontade. Essa afirmagao esta proxima da distingdo que Lyotard faz na
introduc@o de “Discours, figure” (2002), entre a abordagem da leitura ¢ a da observagao:
“Enquanto sentados a mesa, identificamos e reconhecemos unidades linguisticas; em pé diante
da representagao, buscamos eventos plasticos, libidinais” (Lyotard, 2002, p. 10, tradugao
nossa).

Segundo Brenez (1998, 378, tradugao nossa), "'[0] real, minha experiéncia, so se justifica
por meio da ameaga do espectro de uma representacgao vindoura: fantasma de fantasma". O real
se confunde com sua fixagdo em representagdo, enquanto esta relega o real a uma mera
virtualidade entre muitas outras, uma possibilidade em meio a uma infinidade de variagoes,
impulsionada pela propria capacidade técnica de duplicacao. A percepgao do que ¢ real muda,
transitando do ser para o iminente.

Em Brenez, a figuragao ¢ a produgao de uma imagem que dissocia aparéncia e esséncia.
O que conecta a imagem a sua origem ¢ uma aparéncia: a imagem “nao reproduz o que ¢ tal

como ¢, mas o que parece ser tal como parece ser” (Brenez, 1998, p. 380, tradugao nossa). A
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forca politica dessa perspectiva ¢ justamente que nao ¢ o conhecimento em si que mobiliza os
atores sociais, mas a pratica empatica de um engajamento com as figuras que surgem dos filmes,
mesmo que de forma inconsciente. “A imagem investe de sua verdade o ainda nao percebido,
0 imperceptivel (‘o imponderavel’, segundo o termo de Epstein) que pertence ao ser e que
reclama sua divulgacdo” (Brenez, 1998, p. 380).

A nogao de figuracao em torno da qual o trabalho de Brenez orbita nao ¢ facil de
precisar. Mesmo que a autora oferega uma definigao, essa nogao parece estar a todo instante
sendo posta a prova pelas leituras que ela desenvolve em suas analises. O que esta reunido aqui
nao da conta de um aparato metodolégico completo, mas indica uma dire¢ao, um

caminho para abordagem.
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3 A INVENCAO DE SUAPE E OUTRAS COREOGRAFIAS DO PODER

O titulo do livro de Carlos Garcia e Josué Mussalém é emblematico — Suape: muito mais
que um porto, uma visao econémica (2015). O trabalho narra em tom heroico os acontecimentos
de bastidores para a implementacdo do complexo industrial portuario. Recorrentemente, 0s
autores associam as criticas ao projeto a uma postura “negativista”. Para Garcia, os
questionamentos estavam associados “a ideia de que o Nordeste nunca seria desenvolvido e
deveria se contentar com a funcédo de fornecedor de méo de obra barata para o Sudeste” (Garcia
& Mussalém, 2015, P. 20).

Essa perspectiva de que a construg¢do do porto ndo é apenas uma infraestrutura, mas a
transformacdo de um horizonte politico ecoa as palavras do relatorio feito pela Fundacdo de
Estudos do Mar do Rio de Janeiro, Um Novo Porto para o Nordeste (1972), encomendado pelo
governo pernambucano e de autoria do oceanografo e almirante Paulo de Castro Moreira da

Silva. Segundo diversos registros, este relatorio foi fundamental para o andamento do projeto.

Seria mais uma ilusdo construir esse porto. Ele é a consequéncia Idgica da decisao
politica e do projeto econdmico de que é instrumento (...). Para se reintegrar no
desenvolvimento nacional, o Nordeste tem de receber uma missdo de
desenvolvimento. (...) O problema, dito cruamente, ndo é o de fazer ‘um porto para o
Nordeste’, e sim o de fazer um Nordeste para um porto (Da Silva, 1972, apud
Cavalcanti, 2008-2016, p. 34).

O problema, dito cruamente, ndo é o de fazer “um porto para o Nordeste”, e sim o de
fazer um Nordeste para um porto. O relatorio de onde extraio essa afirmacéo foi lido a época
como documento técnico. A sua leitura a contrapelo demonstra outras camadas discursivas
quando, por exemplo, o texto afirma a “heroica decisdo do Governo brasileiro de ocupar a
Amazonia, fundando a estratégia de ocupacdo numa estrada que, unindo o extremo navegavel
dos afluentes meridionais do Amazonas, vem ter ao extremo ocidental do sistema rodoviario
do Nordeste” (Da Silva, 1972, apud Garcia e Mussalém, 2015, p. 243). A percepcdo de uma
governamentalidade de integragdo nacional como gesto triunfal pode ser colocada em nota de
estranhamento ao revisitarmos Iracema, uma transa amazonica (1974), de Jorge Bodansky e
Orlando Senna no capitulo 5.

O mesmo tom “técnico” afirma que a “pequena cabotagem, que sé existia no entdo

chamado ‘Norte’ (pois o proprio ‘Nordeste’ ¢ conceito recente), ja existia, com 0s pequenos
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veleiros baianos, pernambucanos e cearenses. A grande cabotagem, exerceram-na os veteranos,
desocupados, da navegacgdo africana” (Da Silva, 1972, apud Garcia e Mussalém, 2015, p. 219).
Por “navegacéo africana”, o autor se refere ao trafico escravista? A linguagem e as formas de
nomear séo reveladoras de uma perspectiva politica.

Em sua andlise, o almirante afirma que a partir de meados do século 20, houve
“providencial imigra¢ao europeia, desde o principio infinitamente superior em numero e,
sobretudo, em qualidade aos escravos” e adiciona que “ndo apenas o imigrante europeu nos
trouxe alguma tecnologia aplicavel a agricultura, mas o espirito de poupanga, virtualmente
inexistente na Col6nia (que tudo desperdicava em conspicuous consumption) e algum génio
mecanico” (Da Silva, 1972, apud Garcia e Mussalém, 2015, p. 205-206). O discurso sobre a
“qualidade” do imigrante europeu carrega um imaginario sobre o que seria o Nordeste e que
Nordeste deveria ser criado, tendo como referencial S&o Paulo com sua capacidade industrial e
a agroindustria de matriz europeia. Antes de receber investimentos para a construcdo do porto
esse territorio deveria receber uma “missao de desenvolvimento™.

Em A invencdo do Nordeste e outras artes, de Durval Muniz Albuquerque Janior
(2011), compreendemos que a percepcao social do Nordeste é resultado de uma histdria que vai
sendo produzida também dentro do ideario de uma identidade nacional, que requer o regional
como parte de sua constituicdo. Esta dentro do “interesse nacional” a formagao desses “COrpos
territoriais”, apreensiveis de maneira redutora e cliché, vistos a partir do centro situado no Sul
e Sudeste. Esse procedimento de diferenciacdo de um outro serve para a afirmagéo de si, este
novo Brasil.

Mas o que é este Brasil que por vezes foi projetado a partir da justaposicao entre o
Nordeste e Sdo Paulo? Albuquerque Juanior (2011) faz uma extensa leitura dos discursos
midiaticos e da producéo cultural, em suas diversas linguagens, indo da literatura e da pintura
ao cinema, compreendendo que as subjetividades coletivas formam uma dimensao fundamental
das relagcdes de poder. Enquanto expressdes de afetos e de desejos, 0s discursos artisticos,
mesmo aqueles que advem de autores nordestinos e criticos, por vezes, reafirmaram uma
imagem da regido como vitima e vencida.

A visdo hegemdnica instaurada sobre o Nordeste versa como um lugar do atraso, do
rural e do passado que persiste, em contraposicdo ao Sudeste e 0o Sul como espacgos do
progresso, da razdo e do futuro. Esse embate discursivo e politico vai permear, de forma
explicita ou inconsciente, 0 imaginario de constru¢do do pais em sua versao modernista que

ganha impulso justamente nas primeiras décadas do século passado.
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Nessa perspectiva, seguindo os apontamentos de Albuquerque Junior para tentar superar
0s estereotipos imageéticos e discursivos acerca do Nordeste, necessitamos atravessar as relacoes
de poder e de saber que produziram “as imagens e enunciados clichés, que inventaram este
Nordeste e estes nordestinos” (2011, p. 31). Para o autor, o Nordeste ndo é recortado s6 como
unidade econdmica, politica ou geografica, mas como uma “pseudo-unidade cultural,
geografica e étnica” (2011, p. 33). A sua proposicao tedrica une o geografico, o linguistico e o
historico para analisar os discursos que num dado processo sécio-politico construiram uma
“uma distribuigdo espacial dos sentidos” (2011, p. 33). Seria essa distribuicdo espacial dos
sentidos uma outra forma de pensarmos uma psicogeografia?

Para dar a ver essa operagao “espacial dos sentidos” e as formas de expressao do poder
através das linguagens artisticas, o autor coloca uma provocadora pergunta que permite
deslocarmos a um s6 tempo a percepcdo sobre a divisdo historicamente produzida dessa
geografia dos afetos e uma reencenacédo do sujeito que surge com o gesto criativo das imagens
cinematogréficas, dispositivos operacionais desta pesquisa. “Até que ponto a melhor forma de
provocar deslocamento nesse dispositivo e nesse saber € nos postarmos como o outro do poder,
assumir a posicao de sujeito vencido e discriminado? Nao seria melhor se negar a ocupar este
lugar?” (Albuquerque Junior, 2011, p. 32).

Walter Benjamin (1987) abordou a historia e a politica de formas que podem ser
relacionadas a essa tematica, como nas suas teses Sobre o conceito de historia e na sua critica
ao ideal de progresso. Escritas em 1940, no contexto da Segunda Guerra Mundial, essas teses
abordam a critica de Benjamin a guerra, a perseguicdo étnica e as conjunturas que a
possibilitaram. O autor criticava a concep¢do de que a historia € um progresso continuo da
espécie humana, que esté relacionado a ideia de uma sucessdo ininterrupta através de um tempo
homogéneo e vazio. A nogdo de “escovar a historia a contrapelo” é uma forma de buscar o
ponto de vista dos vencidos na histdria, para que eles possam reconstruir o seu passado e lutar
por um horizonte de possibilidades. Essa premissa anima uma paradoxal proposta desta
pesquisa em atividade dialogica com a “invencao de Suape”.

Ao negar posicionar-se no lugar de vitima, mesmo que haja outros vencedores, desvia-
se de um dos principais pressupostos das narrativas da historia oficial, ou seja, a historia da
razdo positivista da relacdo entre documentos, aparéncia e realidade objetiva. Dessa forma,
mantém-se viva a postura critica benjaminiana, mas com uma produtiva dobra na maneira de
processamento dos documentos e discursos na chave da invencédo, proposta por Albuquerque

Junior.
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Assim, podemos usar também as imagens produzidas pelo poder lendo-as a contrapelo
e as imagens produzidas pelas comunidades de resisténcia e de re-existéncia na perspectiva
diversal. O que isso quer dizer é que o discurso de um desejo e sua expressao de poder seré por
vezes a evidéncia de suas fraquezas e de suas contradigdes. Esse é o gesto analitico que colocara
no mesmo plano as coreografias dos sujeitos ocupantes do poder institucional e aqueles
subjugados pelas transformacdes modernas. Ao deslocar essa operacdo da superficie daimagem
para a sua nuca, poderemos dar relevo a uma coreografia das infraestruturas como coreografia
do poder em si’.

Os anos 1920 e a imagem de modernidade do porto do Recife em Veneza americana; o
inicio da constru¢do do porto de Suape nos anos 1970 do “Brasil poténcia” da ditadura militar
com imagens em super 8 realizadas por Carlos Cordeiro; e o imaginario desenvolvimentista
triunfante dos anos 2000 encenado de forma alegérica em Brasil S/A e Em transito. Essas
imagens ocorrem durante trés fases marcantes do cinema pernambucano e sd0 momentos
produtivos para investigar a imaginacdo politica do poder institucional e potenciais
contranarrativas.

No periodo conhecido como Ciclo do Recife, entre 1923 e 1931, foram produzidos treze
longas-metragens no estado, além de diversas producdes de curta e média-metragem. O Ciclo
do Super 8 ocorreu entre 1973 e 1983, janela na qual cerca de duzentas produgdes foram
realizadas de maneira autbnoma com a apropriacdo de um formato técnico inicialmente
direcionado ao uso amador e familiar. J4 os anos 2000 até meados dos anos 2010 representam
um apice da producdo pernambucana, resultado da convergéncia de um projeto de
desenvolvimento nacional do cinema brasileiro e politicas publicas locais.

Ao juntar as imagens, colocando-as em contiguidade e sobrepondo-as umas sobre as
outras como slides poderemos observar translacfes da prépria figura dos governantes. Cada
gesto imagético busca na construcdo de sua coreografia dos sujeitos uma expressao dos
discursos em suas impressfes afetivas, ou paticas, nas imagens do seu tempo. Haesbaert,
inspirado em Michel Foucault, comenta sobre a centralidade dos “individuos-sujeitos” nos

processos de reproducéo e controle social, ndo so no que se refere a consciéncia, mas “também

A nocdo de coreografia das infraestruturas surge como insight ao ouvir a pesquisadora Thais Vidal
durante a defesa da sua tese Corpos em movimento e cidades congeladas: As identidades no cinema brasileiro
contemporaneo sob um olhar da construcdo narrativa do espaco cinematografico no dia 19 de agosto de 2024,
via transmissdo online. O que a autora faz é o inicio de um desenho sobre o conceito de coreografia do territdrio e
territorio cinematografico. Ambas noc¢des ndo tém seus desenhos desenvolvidos de forma aprofundada, no entanto,
serviram de produtivo debate as derivas aqui propostas com os conceitos de coreografia das infraestruturas e
territdrio de imagens.
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enquanto corporeidades”.

Neste sentido, o controle dos corpos [enfatizando o carater disciplinar da sociedade]
— ou das “massas” [mais no caso do biopoder] — passa a ter um novo papel ainda
relativamente pouco valorizado nas novas estratégias territoriais. Numa interpretacéo
bastante ousada, € como se o territério, enquanto unidade espacial funcional e
expressiva, numa sociedade cadavez mais individualista, estivesse sendo comprimido
na “unidade espacial minima” que é o corpo — em outras palavras, 0 corpo enguanto
entidade relacional, mergulhada num universo dindmico e complexo de relacdes
sociais, ou até mesmo algo préximo de um individuo-territério, como indica
Maffesoli (2001).

Em seu artigo Do corpo-territrio ao territorio-corpo (da terra): contribuices
decoloniais (2020), Haesbaert faz uma genealogia conceitual da relacdo entre corpo e territorio,
atravessando questBes de género, raca, etnia, classe e cosmovisdes. Esse debate servira de
costura para diversos trechos da presente caminhada. No entanto, por agora, desejo permanecer
no desenho de um aspecto desse didlogo, o conceito de coreopolitica. Esta no¢do tem como
ponto de partida a observacdo de Deleuze e Guattari de que uma das propriedades essenciais do
territério é a distancia. Os autores destacam a presenca dessa dimensdo no campo da arte,
especialmente na danca, referindo-se, em particular, a danca barroca, que descrevem como uma
“danca territorial”. Nesse género, cada pose e movimento estabelece uma distancia especifica
entre 0S COrpos.

Partindo de uma analise que conecta arte e politica, Lepecki (2011) desenvolve o
conceito de coreopolitica explorando as interconexdes entre movimento, corpo e lugar.
Haesbaert chama atencéo que embora Lepecki utilize mais frequentemente o termo “lugar” em
vez de “territorio”, é evidente que sua reflexdo também esta relacionada a ideia de territério,
incluindo suas implicacGes politicas e sociais. “A danca entendida como teoria social da acao,
e como teoria social em agéo, constituiria simultaneamente o seu trago distintivo entre as artes
e a sua forca politica mais especifica e relevante” (Lepecki, 2011, p. 45). A autora vai utilizar
a noc¢édo de politica de Jacques Ranciére para embasar sua conceituagdo a partir do dissenso
entre coreopolitica e coreopolicia. Voltarei a esse debate conceitual uma vez que tenhamos
entrado em contato com as cenas coreopoliticas dos filmes deste capitulo. Mas ndo antes de
pensar o conceito de coreografia como introduzido por Hewitt em Social Choreography:

enquanto ato performativo, coreografia ndo deve ser simplesmente identificada com
o ‘estético’ e colocada em oposi¢do a categoria do ‘politico’ da qual seria uma
metafora ou imagem predeterminada. [...] O que chamo de ‘coreografia’ néo ¢

simplesmente um modo de pensar a ordem social: é também uma via para se pensar a
relacdo estético-politica (Hewitt, 2005, p. ii).
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3.1 O porto, a cidade, a modernidade

Durante a colonizacdo do Brasil, o litoral pernambucano apontava dois locais com
tendéncia portuéria, Recife e Cabo de Santo Agostinho. A posicao estratégica de Pernambuco
em relagdo a Europa e o crescimento da agroinddstria agucareira na capitania impulsionava a
construgéo desses portos. Mas inicialmente foi o porto do Recife que recebeu investimentos e
centralizou as atencdes institucionais.

Por estar no centro da Regido Nordeste, Pernambuco também se colocava como um polo
concentrador e distribuidor de cargas regionais. Essa posi¢éo ainda coadunava com uma rota
historica das navegacdes coloniais, a rota do cabo, como ficou conhecida em funcdo do Cabo
das Tormentas e depois o Cabo da Boa Esperanca no sul do continente africano.

Uma das principais acdes de transformacdo do Porto do Recife teve inicio em 1909 e
foi concluida em 1918. Nesse periodo, a atividade portuaria operacionalizava o transporte de
bens e produtos vindos da Europa e dos Estados Unidos e a decrescente producdo da
agroindustria sucroalcooleira. No entanto, outras mudancas ocorriam na cidade a partir dos anos
1920 que faziam com que o porto do Recife funcionasse como um centro aglutinador das

promessas da modernidade.

O Nordeste ¢ filho da ruina da antiga geografia do pais, segmentada entre “Norte” e
“Sul”. No inicio dos anos vinte, a percepg¢ao do intelectual que desembarca no Recife,
vindo dos Estados Unidos, é de que a propria paisagem, o proprio fisico da regido,
altera-se profundamente. Seria outra, a sua crosta. Outro, a fisionomia. Seu olhar que
entrara em contato com o mundo moderno é obrigado a admitir que a paisagem
perdera o ar ingénuo dos flagrantes de Koster e de Henderson para adquirir o das
modernas fotografias de usinas e avenidas novas. O espago “natural” do antigo Norte
cedera lugar a um espaco artificial, a uma nova regido, o Nordeste, j& prenunciada nos
engenhos mecanicos ciclopicos usados nas obras contra as secas, no final da década
anterior (Albuquerque Junior, 2011, p. 51).

As imagens de abertura de Veneza americana foram filmadas provavelmente entre 1922
e 1924. Apesar do filme ter sido lancado em 1925, ha registros de que versdes parciais da
producdo foram exibidas em diferentes momentos anteriores ao corte final ao qual hoje temos
acesso. Como nos indica Rodrigo Almeida, em seu O amargo obituario do cinema
pernambucano (2019), as imagens que permeiam o filme circularam principalmente em
exclusivos espacos de poder e deciséo.

O filme ¢ dirigido pelos imigrantes italianos Ugo Falangola e J. Cambieri, socios da
produtora Pernambuco Films. Os registros indicam que Ugo Falangola chegou ao Recife em
1919, vindo do Rio de Janeiro, onde era um conhecido negociante, dono de um estabelecimento

78



grafico responsavel por publicar revistas de literatura e artes. A época, o italiano ja era autor do
livro Album de servicos de navegacao no Brasil, com fotografias de varias cidades brasileiras,
e um amante da aviagao.

Rodrigo Almeida revela que Falangola nao so fazia parte de uma expressiva colonia
italiana, como presidia uma espécie de sociedade de imigrantes que existia na cidade,
oferecendo luxuosos banquetes e sendo destaque permanente nas notas sociais dos principais
jornais. Falangola foi responsavel junto a J. Cambieri pelo cinejornal Atividades do Governo
Sérgio Loreto, langado em 1923. Tratava-se de um documentario realizado apos a eleigao de
Sérgio Loreto como governador de Pernambuco em 1922, mostrando o que seriam as primeiras
acoes de sua administragao.

Nesse periodo, a cidade do Recife estava em intenso estado de transformagido com a
construgdo, sob modelos europeus e americanos, de mercados, bancos, pontes e outras
estruturas urbanas. Em Veneza americana, sao vistas obras como a conclusao do Quartel e da
Praga do Derby, a construgao da Avenida Beira-Mar (atual Avenida Boa Viagem), a dragagem
do Porto do Recife e ampliagao de alguns cais e armazéns para permitir a entrada e acostamento
de grandes navios, e ainda a construcao da segunda linha adutora do Gurjaua, para ampliar o
abastecimento de agua da cidade.

Aproveitando-se da presenca dos estrangeiros com uma camera ha capital
pernambucana, o politico financiou essas filmagens para obviamente beneficia-lo e
registrar seu nome na histéria, mas indiretamente terminou por estimular a formacéao
de um impeto produtivo que logo escaparia do fazer documental para a ficcdo. Menos

de um ano depois, Ugo Falangola e Jodo Cambieri fundaram a primeira produtora
local: a Pernambuco Films (Almeida, 2019, p. 83).

O autor vai buscar justamente os fragmentos, ou 0s vestigios, que estdo no entorno das
producgdes cinematogréaficas desse periodo, que regra geral é visto como de pioneirismo heroico
em Pernambuco — o Ciclo do Recife, o periodo que vai de 1923 a 1931, no qual foram
produzidos treze longas-metragens entre filmes ficcionais e naturais (ainda ndo eram chamados
de documentarios pelos registros dessa época). Esses filmes séo reiteradamente lidos como
inovadores nas suas técnicas de producdo e realizados por pessoas apaixonadas pela nova
linguagem, que se esforgaram para produzir cinema quando ainda ndo havia qualquer garantia
de que esse veiculo iria perdurar.

Né&o entrarei em maiores detalhes sobre os demais filmes do ciclo do Recife, uma vez
gue 0 nosso interesse recai justamente sobre Veneza americana por sua figuragéo do porto e de

outras infraestruturas que transformaram a cidade, assim como as rela¢6es de poder entre seus
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fazedores e 0 &mbito politico institucional. Mas facamos um breve sobrevoo para contextualizar
a producao cinematografica do periodo. No seu texto de introducdo para a mostra Anos 20,
Recife em tempo de cinema, a pesquisadora Luciana Corréa de Araujo (2023) faz a seguinte
sintese:
A producdo cinematografica em Pernambuco atravessou um periodo de grande
atividade na segunda metade dos anos 1920, quando foram produzidos mais de
quarenta titulos, todos exibidos comercialmente em salas de cinema, formando um
conjunto diverso que inclui tanto curtas quanto longas-metragens, filmes de enredo
(ficcdo) e naturais (ndo ficcdo). E uma producdo significativa ndo s6 devido aos filmes

realizados, mas também, e felizmente, pelo nimero de titulos que foram preservados,
entre copias completas, incompletas e fragmentos (...) (Aradjo, 2023).

O filme mais antigo dessa fase é Recife no Centenario da Confedera¢ao do Equador
(1924), seguido por outros projetos importantes da produtora Pernambuco-Film e Aurora-Film.
Retribui¢ao (1925), um filme de aventura, foi um marco, estimulando a criagao de outras
produtoras e consolidando Recife como um dos principais polos cinematograficos do Brasil na
época. Até o final dos anos 1920, pelo menos doze produtoras surgiram em Recife, langando
curtas e longas-metragens, muitos dos quais retratavam a cidade e sua cultura. Géneros
populares incluiam o melodrama, aventura, comédia e filmes religiosos. Produgdes como Aitaré
da Praia, A filha do advogado e Revezes destacaram-se por documentar aspectos da vida urbana
e rural pernambucana. No entanto, o cinema local enfrentava dificuldades de financiamento e
distribuicao, contando muitas vezes com recursos privados e apoio limitado do governo. A
chegada do cinema sonoro no inicio da década de 1930 tornou ainda mais dificil a continuidade
das produgdes, encerrando a fase mais ativa do cinema silencioso pernambucano.

Nessa época, as cidades comegaram a ser filmadas como expressoes da modernidade.
Um género cinematografico que ganhou forma nesse periodo foram as sinfonias da cidade ou
sinfonias urbanas, explorando a dinamica urbana podendo se utilizar de estratégias de
encenacao ficcionais, experimentais, documentais ou institucionais. As sinfonias da cidade
muitas vezes tém uma atitude ambivalente em relagao a vida urbana. O tema principal é a cidade
e 0 seu cotidiano, e a montagem fragmentada apresenta o espago urbano como um caleidoscopio
de sensagoes. A cidade ¢ representada como um organismo orquestrado, funcional e em
constante movimento produtivo. Alguns exemplos internacionais de maior influéncia sao
Somente as horas (1926), de Alberto Cavalcanti, Berlim: a sinfonia da grande cidade (1927),
de Walter Ruttmann, e O homem com a camera (1929), de Dziga Vertov. No Brasil, geralmente
¢ citado como principal exemplar desse tipo de produgao o filme Sao Paulo, sinfonia da

metropole (1929), dirigido por Rudolf Rex e Adalberto Kemeny.
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Em sua pesquisa de doutorado, Cidades-gestos em melancolia: o cinema brasileiro dos
anos 2010 entre vibragoes de desejos e traumas urbanos (2020), Carol Almeida vai desenhar a
maneira como uma nova sensibilidade espaco-temporal se instaura no imbricamento entre
urbanidade e imagem usando como icones desse periodo os trens (acelera¢ao do deslocamento)

e os relogios (controle do tempo).

Mas a cidade moderna tal como a conhecemos hoje nasce especificamente na Europa
durante a segunda metade do século XIX, com os cruzamentos das linhas de trem. Sao
essas linhas que se tornam o ponto de saida e de retorno das gigantes e pesadas
maquinas moventes carregadas de pessoas e bens consumiveis. O primeiro grande
fendmeno da Revolugdo Industrial ndo apenas foi responsavel por deslocar uma
grande quantidade de mercadorias entre locais distantes, mas sua velocidade de
deslocamento fundamentalmente rompe com noc¢des estabelecidas de experiéncia
espaco-temporal. Depois do trem, os relégios: dispostos no topo de torres e prédios
onde pudessem ser vistos por uma grande quantidade de pessoas ou colados ao bolso
e, num momento seguinte, ao pulso dos habitantes, essa tecnologia passou a partir de
entdo a regular os dias segundo as bifurcacfes dos ponteiros. O tempo, que antes se
vivia, agora se consumia, se gastava, se ganhava e se perdia (Almeida, 2020, p. 55).

Os trés conceitos mais comumente associados ao termo “modernidade” sao herdeiros
das alteragoes filoséficas e cotidianas provocadas nao apenas por essas novas tecnologias, mas
pelos fatores que fizeram essas maquinas surgirem. Eles dizem respeito a uma abordagem moral
e politica, a uma defini¢ao cognitiva e socioeconémica (Singer, 2010). A modernidade, sob
uma perspectiva moral e politica, ¢ compreendida como o inicio de uma era em que o sagrado
deixa de ser a unica referéncia, e valores antes absolutos comegam a ser contestados. No ambito
cognitivo, a humanidade ¢ inserida em uma fase marcada pela racionalidade instrumental, onde
tudo passa a ser concebido de maneira intelectual. J4 no aspecto socioeconémico, a
modernidade se caracteriza por um rapido avango tecnologico e uma acelerada urbanizagao,
revelando o surgimento de uma sociedade consumista e a consolidacao da cultura de massa.

No entanto, segundo Carol Almeida (2020), haveria um quarto conceito essencial para
se entender a modernidade: o neurolégico. E quem viria a se debrucar sobre as alteragoes de
percepcao das pessoas diante do mundo moderno seriam, em esséncia, trés autores: Georg
Simmel, Walter Benjamin e Siegfried Kracauer. “Eles afirmavam que a modernidade também
tem que ser entendida como um registro da experiéncia subjetiva fundamentalmente distinto,
caracterizado pelos choques fisicos e perceptivos do ambiente urbano moderno”
(Singer, 2010, p. 95).

E se a modernidade entrou pela fresta da janela com a fumaca de um trem movido a

vapor, o cinema aconteceu quando essa janela se abriu para 0 movimento desse
mesmo trem vindo em nossa dire¢cdo. Na mesma medida em que a ideia de cidade
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moderna é inaugurada a partir dos deslocamentos espago-temporais provocados pela
figura do trem, o chamado “train effect” inaugurado pela proje¢do dos irméos
Lumiere, em 1896, se torna o mito fundador do prdprio cinema. Ha, ja em seu
momento inaugural, uma sincronia quase organica entre a maneira como o cinema da
a ver o mundo em movimento e as condicfes de existéncia na cidade. O train effect
catalisa a vertigem da imagem em movimento que avanca em direcdo as pessoas. Uma
imagem que, a despeito de ser projetada em uma plataforma bidimensional, passa a
se tornar também parte da construcdo espacial que essas pessoas fazem do mundo.
Uma construcdo optica e haptica (Almeida, 2020, p. 59).

Se a analogia de Marx a respeito do trem como motor da histéria altera o tempo do
mundo em sua possibilidade de deslocamento entre territorios, € bom lembrar que Benjamin
retoma essa metéfora para dizer que se o trem € a locomotiva da historia, ndo o é como Marx
previa, veiculo da revolucdo, necessario no processo histérico, mas que a verdadeira revolucéo
sO podia ser analoga ao freio de mdo. Com isso, Benjamin quer dizer que o trem na verdade é
0 motor da histéria compreendida como progresso, e que a revolucdo € a quebra dessa ilusdo.
Supde-se entdo o trem como um simbolo da modernidade capitalista, implicando mais
ambiguidades em relacdo a varios elementos dessa modernidade: o tempo no sentido capitalista,
0 motor no sentido da necessaria transformacédo, o trilho como caminho Unico. A revolucéo
entdo é pensada por Benjamin (1987), e aprofundada por Agamben (2005), como uma
interrupcao, uma ruptura com nogdes naturalizadas pelo capitalismo. Para que a revolucéo tenha
alguma chance de se efetivar, seria preciso ndo uma transformacéao das estruturas e instituicdes
da sociedade, mas na propria concepcdo de tempo, ndo mais compreendido como linear. Como
variacdo dos transitos territoriais, as embarcac6es vém de outro continente, trazendo consigo
mercadorias e novos modos de vida. Assim, 0s navios a vapor sdo igualmente influentes na

producdo desse imaginario de desenvolvimento.

Figura 7 — Cartelas de abertura de Veneza americana.
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FALANGOLA & CAMBIERI

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

As cartelas iniciais de Veneza Americana sdo bastante explicitas nas intencGes do filme:
mostrar um Pernambuco grandioso, moderno e que caminha de forma veloz nos “trilhos do
progresso”. O estado estaria sob o “benéfico impulso de administradores criteriosos”.
Independente de avaliarmos a gestdo do entdo governador Sérgio Loreto, a demonstracdo de
um julgamento positivo do filme demonstra o desejo de associar os feitos em infraestrutura a
figura do poder institucional e assim personifica-lo em cena. A propria trajetoria da produtora
é atrelada a esse movimento do desenvolvimento de Pernambuco. Neste caso, ndo ha qualquer
separacdo entre a imagem de gquem produz as imagens e a imagem de guem governa,
discursivamente construindo uma unidade. Essa unidade ird surgir também em diversos espacos
e cenas, assim como personagens do campo politico e administrativo ao longo do filme. As
primeiras cenas sdo justamente do porto do Recife, focando infraestruturas como trilhos e o
muro de contencgdo sob o arrecife, mas também os grandiosos navios que estdo ancorados. Em
seguida, veremos a aglomeracao de homens com seus paletds e chapéus, quase todos idénticos,
expressao de um recorte de classe. Essa cena demonstra como o cais do porto era utilizado pela
classe média em formacdo como espaco de convivéncia e copresenca, sujeitos desejantes de
aderir ao progresso representado pelo porto e pelo que vinha de fora, entenda-se por isso a

imagem prestigiosa da Europa.
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Figura 8 — Homens de palet6 e gravata reunidos no porto do Recife.

PR | A

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

N&o a toa o filme cita inclusive o capitdo de um dos navios que atracam no porto,
filmando-o em destacado plano frontal, como o fara com diversas figuras de poder ao longo da
narrativa. Nesse trecho, destaca-se a visita do governador a embarcacdo e como ele e sua
comitiva sdo recebidos pelo capitdo. Os homens séo filmados em pose dentro do navio. A visita
é vista em diversos planos, todos enquadrados de maneira a valorizar uma certa liturgia da
presenca desses personagens da politica local em conexao com o que vem do norte global e sua
aura de modernidade.

Figura 9 — Governador Sergio Loreto e sua comitiva com o capitdo do navio que acabou de

atracar.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Além de dar destaque aos personagens do poder, Veneza americana tem uma forma

bastante apurada de filmar os objetos aos quais volta o seu olhar. Enquadramentos sébrios e
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grandiosos das infraestruturas em construcdo como 0s novos armazens do porto e 0 movimento
dos bondes pelos novos bairros do Recife. Ao vinculo dialético da justaposicdo entre
representantes do poder institucional e as infraestruturas faz com que haja um efeito causal. S&o

essas figuras que produzem esse espago de uma modernidade tdo almeijada.

Figura 10 — Materiais que produzirdo as novas infraestruturas da cidade do Recife.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Mas ha uma contradicdo evidente na coreografia dos corpos e das infraestruturas.
Oficiais e governantes sdo filmados de maneira posada, retratos que desenham o movimento
programado desses homens nos espacos de poder. Mas ao abordar as obras desse poder
institucional, escapa ao olhar do filme a presenca dos trabalhadores, que séo vistos de forma

genérica como integrantes coadjuvantes das grandes obras.

E nesse movimento ndo intencional, onde os gestos escapam ao controle do rigoroso
formato de encenacdo institucional que surgem pequenos chistes. Como uma multiddo de
homens de palet6 e gravata que escutam o discurso do governador num calor extremo. Isso faz
com que um dos homens limpe o rosto sucessivamente com um lengo, ou outro que segura um

chapéu ao lado do rosto para evitar o sol.

E aqui o uso da palavra coreografia percebida numa imagem de arquivo de um
documentério institucional pode ser a chave para o trabalho da figura do governante. O
documentario institucional parece filmar poses — isto &, performances regradas resultantes de
codigos sociais, € mesmo os trabalhadores performam de acordo com a “encenagdo” € a
“coreografia” estipulada pelo tipo de trabalho. Ndo vamos perder de vista a produtividade do

conceito de coreografia na exploracdo das imagens de arquivo, e como resultante de uma visada
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figural sobre as imagens documentais. Ver poses coreografadas é uma desfiguracdo do senso

comum que € nessas imagens apenas registros de uma realidade.

Figura 11 — Pose do governador para a camera e homens protegendo-se do sol durante o
discurso.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Enquanto isso, fogem ao rigor das encenagdes os movimentos dos trabalhadores nos
planos. Filmados como presencas indesejaveis, mas inevitaveis, estdo num canto de quadro, ou
guando desafiam a camera e se aproximam da lente. A propria técnica é incapaz de lhes dar
relevo. Sabe-se que historicamente a produgéo da tecnologia do cinema na impressédo da pele
teve como referéncia de sua emulséo a tonalidade branca. Filmados a distancia e em momentos

onde a luz indice de forma dura, apagam-se os detalhes das fisionomias.

Figura 12 — Trabalhadores filmados como subterflgio das coreografias do poder.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Como vimos nas propagandas de governo mais recentes, ha uma transformacéo
discursiva e quem ganha destaque é também a figura do trabalhador, reproduzindo as antigas

poses dos governantes. Essa figura do trabalhador em destaque é central para a justificativa do
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projeto de desenvolvimento, pois 0s ganhos seriam sempre direcionados a classe trabalhadora.
Lembremos dos fotogramas de Suape avanca (2021) mostrados na introducdo. Em Veneza
americana os trabalhadores sdo coadjuvantes, figuras que estdo 14 para alinhar materiais de
tubulacdo ou conduzir sacas de grédos em carrocas puxadas a cavalo. As pessoas de interesse
sdo 0s governantes e 0s homens de paletd que fazem a clagque para os discursos e 0 movimento

dos navios no porto.

Veneza Americana vai derivando do porto em direcdo a outros atrativos desta Recife
moderna como o quartel da policia ou a exposi¢do de animais, vista como um evento que retne
novamente a sociedade da época. O movimento pela cidade é feito de bonde sobre trilhos,
cortando extensas avenidas. Segundo Rodrigo Almeida (2019), ha a registros de uma exibicéo
para o governador da Bahia no Palécio da Aclamacdo de um filme chamado Pernambuco de
ontem e hoje, com as mesmas caracteristicas de Veneza Americana, onde o velho Pernambuco
da lugar ao “Pernambuco belo e mocgo de hoje", como se I1é num jornal da época (ALMEIDA,
2019, p. 84).

O que nos leva a crer que existiram diversas versdes preliminares e reduzidas (uma
delas chamada apenas de Recife), por vezes, para atender as demandas de um
determinado evento politico, outros filmes como Recife no centenario da
Confederagdo do Equador e A exposicdo de 1924 em Pernambuco ampliaram o

conjunto de imagens, que ao final foram reunidas e lapidadas, a fim de formarem o
longa-metragem Veneza Americana (Almeida, 2019, p. 85).

Segundo a pesquisa de Rodrigo Almeida (2019), Veneza Americana foi o carro-chefe
da producdo publicitaria do governo local, sendo exibido inclusive para o presidente da
republica no Rio de Janeiro. Ao longo dos anos de 1923 a 1925, Ugo Falangola e J. Cambieri
realizaram inUmeros documentarios, registrando fabricas de grandes industriais, colégios da
elite local, plantacdes de algoddo, sessbes civicas no Gabinete Portugués, aléem da agenda

permanente do governador, como a referida visita a um transatlantico em passagem pelo Recife.

Na capital pernambucana, A Exposicdo de 1924 em Pernambuco — Centenario da
Confederacéo do Equador foi exibido numa sessdo para convidados, autoridades e imprensa,
sO depois sendo projetado ao publico. Da exposicdo, sdo apresentados exemplares bovinos e

equinos criados no estado, ressaltando-se os animais premiados com a Medalha de Ouro.
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Estavam presentes a exposicdo o governador do estado, Sérgio Loreto?, e também o Arcebispo
D. Miguel Valverde, entre diversas outras autoridades. O filme apresenta ainda a chegada ao

porto do Vice-Presidente da Republica, Estacio Coimbra e sua comitiva.

A pesquisadora Luciana Corréa de Araujo (2013), responsavel por vérios trabalhos de

cunho historiografico e contato com fontes diretas, destaca a estratégia:

Ja o segundo aniversario do governo Loreto em 1924 foi comemorado em grande
estilo. Adotou-se a estratégia bem-sucedida de interligar os dois anos da gestdo as
comemoracdes do centenario de um dos principais marcos da histéria de Pernambuco,
a Confederacdo do Equador. A comemoragdo orquestrada pelo governo Loreto estava
inserida no discurso da modernidade conservadora, que a0 mesmo tempo procurava
enaltecer o glorioso passado pernambucano de lutas e afirmar os progressos
contemporaneos, reagindo ao crescente enfraquecimento econémico e politico do
estado diante da desvalorizacao do agucar, alicerce da economia local desde o periodo
colonial. As comemoragdes tiveram inicio no dia 2 de julho, data da proclamacéo da
Confederagdo do Equador, quando foram realizados um desfile da Forga Publica do
Estado, uma missa campal, a solenidade de colocacdo da pedra fundamental do
Palécio da Justica e uma recepcdo no Palacio do Campo das Princesas, residéncia
oficial do governador. Com exce¢do do Gltimo, todos os eventos foram registrados
pela produtora Pernambuco Filmes, dos sécios Ugo Falangola e J. Cambieri (Aradjo,
2013).

Nesse filme, do qual sobreviveu apenas 12 minutos, que se acredita que seja uma das
nove partes de Veneza americana, ja aparece Ary Severo, nome central do ciclo do Recife,
como o operador da cdmera, contratado pelos imigrantes italianos que assinam a produgdo. Nos
jornais locais, no entanto, ressalta-se que Ugo Falangola era uma espécie de mecenas, enquanto
toda parte técnica era coordenada por J. Cambieri. Todas as sessdes especiais para autoridades
eram acompanhadas antes e depois da banda de musica da forca policial. E é nesse transito entre

os saldes do poder que uma informacédo quase perdida é levantada por Rodrigo Almeida.

O que geralmente se esquece de dizer dentro da trajetdria desses imigrantes italianos
no Recife, numa tradicdo académica provinciana e ufanista, é que Ugo Falangola ndo
sO participou como presidiu uma reunido, em novembro de 1922, na Camara ltaliana
do Comércio, antes de produzirem seus primeiros filmes, em que 0s membros da
sociedade expressaram seu “apoio e regozijo” ao advento do fascismo na Italia apos
a famosa Marcha sobre Roma (...). O que pode parecer apenas um acaso, revela
também a aproximagéo com o fascismo, via imigrantes acolhidos como representantes
da publicidade local, do préprio governador Sérgio Loreto. Para ndo termos ddvida
sobre esse apoio, quatro anos depois, Falangola publicou um longo artigo intitulado

8 Sérgio Teixeira Lins de Barros Loreto (Aguas Belas, 1867-1937), magistrado e politico brasileiro,
formado em Ciéncias Juridicas e Sociais pela Faculdade de Direito do Recife. Em 1922, foi eleito presidente de
Pernambuco, no contexto das epidemias da gripe espanhola e da febre amarela, tendo priorizado seu mandato no
combate dessas doencas. Enfrentou a difusdo do cangaco no sertdo e a Coluna Prestes. Foi responsavel pela
abertura e construgdo de importantes avenidas, como a Herculano Bandeira, que dava acesso ao balneario de Boa
Viagem, e a Avenida Beira Mar (hoje, Av. Boa Viagem). Essas e outras avenidas no interior da cidade abriram
espaco para a modernizagdo de Recife e foram determinantes para a disseminagdo da modernidade como modelo
de progresso a ser seguido.
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Quatro anos de Regime Fascista na Italia (Diario de Pernambuco, 29/10/1926, p. 4)
onde nao so reafirma sua posicdo em defesa ao golpe de estado de Mussolini, como
remonta a realidade do pais antes da ascenséo fascista (Almeida, 2019, p. 87-88).

No artigo, Ugo lamenta as perdas coloniais por conta do advento da Primeira Guerra
Mundial, alarma os perigos do discurso ideologico dos “fanaticos” comunistas que se alastrava
no pais europeu, “cujas ideias se difundiram rapidamente sem que os ministros fracos
conseguissem conter a impetuosa onda subversiva que ameagava arrastar a nacdo num
precipicio pavoroso, de onde nunca mais se levantaria” (Almeida, 2019, p. 88).

Nao para por ai: ele se refere a Benito Mussolini como “o homem predestinado”,
agradece pelo exterminio de rebeldes bolcheviques, “a hidra que foi perdendo uma a
uma as mil cabecgas”, e reforca, a cada linha, um anseio nacionalista, moralista e
militarista, apontando para os que sofreram nas trincheiras, os camisas pretas
liderados pelo Duce, a responsabilidade e o dever de tomar e controlar o poder no pais
(...). Portanto, ndo ha como negar que Ugo Falangola, pioneiro do Ciclo do Recife,

figura que é celebrada em inimeros dos livros histéricos locais, era também um
fascista autodeclarado (Almeida, 2019, p. 88).

Assim como em filmes vistos por seu pioneirismo, seja estético ou de producao, por
vezes deixa-se de abordar as motivacOes politicas de seus realizadores mesmo quando 0s
discursos politico-ideolégicos estdo em cena. Um caso célebre é O nascimento de uma nacao
(1915), de D. W. Grifith. O filme do diretor americano é recorrentemente citado como fundador
do estilo classico, forjando a estética que faria dos Estados Unidos uma superpoténcia
audiovisual dominando o imaginario do mundo durante o século 20. Em diversas publicacdes
se foca nas inovagdes formais e esquece-se de mencionar que a narrativa do filme glorifica
integrantes da Klu Klux Klan, grupo supremacista branco responsavel pela perseguicdo e
assassinato de pessoas negras. No filme, s6 pessoas brancas faziam parte do elenco, que recorre
ao black face para representar pessoas negras na narrativa. O nascimento de uma nacao foi
utilizado a época de seu langamento como instrumento de propaganda e mobilizacdo para a

retomada e amplicagdo de a¢Oes racistas no pais.

Ou seja, é produtivo recorrer a um dialogo antropolégico do imaginario politico de
realizadores audiovisuais. Esse contexto politico-ideologico serve para trazer mais opacidade
para as imagens de Veneza americana e suas coreografias do poder. Coreografia € a arte de
construir um roteiro de movimentos dos corpos para compor uma danca. Numa primeira vista,
pode-se fazer uma leitura mais literal de que a coreografia do poder seria a maneira como 0s
poderosos se movimentam diante da camera. Na perspectiva dos produtores italianos, e quem

sabe movidos pelo imaginario de lideres poderosos, simulam-se novas imagens em sujeitos
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militarizados. Os retratos de homens ligados ao exército como expressdo do imaginario de

poder militarista.

Figura 13 — Militares em cena.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Mas isso limita a percepcdo da nogdo de que o poder esta nas maos de determinados
sujeitos, quando seguindo a nogdo foucaultiana, ndo existe o poder em si, mas relac6es de poder.
Para produzir essa coreografia na relagcdo neuroldgica que Carol Almeida (2023) sugere de
imbricamento do espago-tempo da modernidade e dos centros urbanos, Veneza americana
coreografa o nascimento da prépria infraestrutura de modernidade. Um momento marcante do
filme é quando a camera comeca a se mover com 0s bondes e trens pela cidade. A translacédo
da camera pelo espaco promove essa mogéo dos afetos pelo horizonte de promessas de futuro
qgue a modernidade representa. A figuracdo dos governantes ganha vida cénica quando esse

movimento elabora a cena de uma cidade porvir.

Figura 14 — Homem pegando carona no trem da cidade que vem.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.
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Num salto temporal, encontro uma recorréncia dessa imagem de um homem pegando
carona num trem olhando para o territorio que fica nas margens dos trilhos. Percebo que esse
plano se repete quase cem anos depois, No mesmo territorio onde a imagem havia sido feita. A
forma contemporénea desse plano ressurge no filme A margem dos trilhos (2014), dirigido por

Marcelo Pedroso e por mim, durante a ocupacdo do Cais José Estelita.

Figura 15 — Cena de A margem dos trilhos, num trecho do Cais José Estelita ao lado dos

antigos armazéns de aglcar e com as torres gémeas de fundo.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Intencionalmente, chegamos a metafora dos trilhos do desenvolvimento e do progresso
citada por Marx e revista por Benjamin. A partir de aspectos préprios a esta imagem, é possivel
intuir uma mudanca na abordagem. Enquanto no plano de Veneza americana a camera esta
voltada para frente, na mesma direcdo no qual o trem se movimenta, o plano extraido de A
margem dos trilhos olha para trds — nessa perspectiva, vé-se as “torres gémeas”, os dois prédios
construidos pela Moura Dubeaux, j& citados na introducdo desta tese, e que foram objeto de

intenso debate sobre a ocupacédo do centro historico.

A margem dos trilhos atravessa a ocupagao realizada por ativistas do direito a cidade no
Cais José Estelita para barrar o inicio das obras do projeto Novo Recife. Quase um século depois
de Veneza americana, esse territorio esta em disputa mais uma vez. Agora, 0s antigos armazéns
de estocagem da producdo da monocultura da cana de agucar, que gerou as riquezas das familias

latifundiarias desde o periodo das capitanias hereditarias, dariam lugar a um condominio de
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luxo construido em uma area publica, privatizada para favorecer a expansdo de um modelo de
cidade de consumo, uma cidade neoliberal. Um outro detalhe curioso é que na lateral, a
margem, estéo depositados um grande volume de blocos de trilhos. O material esta enferrujado,
0 que demonstra que esté depositado ali h& muito tempo. Por trds dos amontoados, pode-se ver
0s antigos galpdes de acucar, mostrados em Veneza americana como infraestruturas de uma
modernizacdo da cidade. Ao sobrepormos um fotograma de A chegada do trem na estacdo
(1896), dos Irmdos Lumiére, ativam-se outras afec¢Ges na construcdo de uma urbanidade
maquinica moldada pelo movimento das maquinas e dos relégios nos topos das torres das

fabricas.

Figura 16 — A chegada do trem na estacdo, um dos primeiros filmes da historia.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Enquanto a camera esta colocada na plataforma, a locomotiva avanca na direcdo da
lente, ou seja, na direcdo do publico. Ecoa um trecho da tese de Carol Almeida: “E se a
modernidade entrou pela fresta da janela com a fumaca de um trem movido a vapor, o cinema
aconteceu quando essa janela se abriu para 0 movimento desse mesmo trem vindo em nossa
direcdo” (2020, p. 59). Se esse primeiro momento pode ter gerado um certo frisson pela
experiéncia de vertigem ao ver um objeto que poderia avancar sobre os corpos dentro da sala,
de 1895 até 1925, quando é langado Veneza americana, o olhar j& € de quem esta sendo movido

pela locomotiva. O poder esta caminhando junto na construgdo do “progresso”.

Em 2014, quando é realizado A margem dos trilhos, esse projeto de progresso capitalista

colonial j& demonstrou a sua faléncia na dimensdo urbana. A forma de ocupacdo do espaco na
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cidade de consumo produz recorrentemente desabrigados, sem teto, que na imagem abaixo
ocupam as margens dos trilhos desativados por ser um fiapo de espaco publico onde
potencialmente podem viver. A experiéncia da luta por moradia demonstrou que ocupar
terrenos privados, mesmo que abandonados e sem cumprir a sua fungéo social, ativa uma reacéo
brutal dos poderes de policia e do judiciario. Isso ndo impede a acdo dos movimentos sociais
nessas areas privadas disfuncionais, mas coloca em cena os profundos desafios da luta por um

direito basico na cidade neoliberal.

Figura 17 — Ocupagdo por moradia da Vila Sul, ao lado do Cais José Estelita.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Segundo Albuquerque Janior, a invencdo do Nordeste se d& a partir da reelaboracéo

“das imagens e enunciados que construiram o antigo Norte, feita por um novo discurso
regionalista, € como resultado de uma série de praticas regionalistas” (2011, p. 52). Isso so foi
possivel com a crise do paradigma naturalista e dos padrdes de sociabilidade que possibilitaram
a emergéncia de um novo olhar em relagdo ao espaco, uma nova sensibilidade social

em relacdo a nacgdo, trazendo a necessidade de se pensar em questdes como a da

identidade nacional, da raca nacional, do carater nacional, trazendo, ainda, a

necessidade de se pensar uma cultura nacional, capaz de incorporar os diferentes
espacos do pais (Albuquerque Junior, 2011, p. 52).

O historiador indica que as mudancas substanciais no campo econdémico e técnico, com
a industrializagéo, a urbanizacdo, a imigragdo em massa, o fim da escraviddo, o Centro-sul,

notadamente Sdo Paulo, vai se tornando uma area diferenciada do restante do pais. Somado a
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isso, vem novas formas de sensibilidade artistica e cultural trazidas pelo modernismo, com
novos codigos de sociabilidade e novas concepcdes acerca da sociedade, da modernizagéo e da

modernidade.

Nesse turbilhdo de mudangas, um novo eixo de poder se consolida. A primeira guerra
mundial havia feito uma redistribuicdo do poder com a ascensdo dos Estados Unidos e a
rearrumacdo do mapa europeu. Com isso, Muniz afirma que “a historia parecia ter
definitivamente penetrado o espaco. Tempo e espaco, que eram vistos na episteme classica
como dimensdes antagbnicas, se encontram. Na episteme moderna, a histdria passa a ser o lugar
de todas as coisas, inclusive das espacialidades” (Albuquerque Junior, 2011, p. 53, grifo do

autor).

Henri Lefebvre dedicou sua pesquisa as bases do conceito de urbano ap6s a Revolugao
Industrial e @ maneira como a luta pelo direito a cidade se tornou central na resisténcia ao
Capital. O autor destacava a natureza multifacetada das aglomeracgdes urbanas, comparando-as
a um bordado de linhas que se cruzam e se separam: “A vida urbana pressupde encontros,
confrontos das diferengas, conhecimentos e reconhecimentos mutuos (inclusive nos conflitos
ideoldgicos e politicos) dos modos de vida, dos ‘padrdes’ que coexistem na cidade™” (Lefebvre,
2016, p. 22).

Carol Almeida (2020) chama a atenc¢do para o fato que nos territorios colonizados, o
surgimento das grandes cidades ocorreu de forma distinta e em ritmos diferentes. A formacéo
desses centros urbanos traz particularidades marcadas pela violéncia de genocidios e pela
escravizacao de milhGes de pessoas.

No caso do Brasil, é possivel localizar algumas caracteristicas em comum nesse
processo. Tanto no periodo colonial, quanto ainda em boa parte na transicdo da
monarquia pos-independéncia para a Republica, as cidades eram centros politico-
administrativos que mais serviam para controlar um comércio de exportacdo. E na
virada do século XIX para o século XX, quando comega um processo de
industrializacdo, que as alteracBes na relacdo espago-tempo da cidade moderna

comecam a se manifestar mais efetivamente nas cidades do Rio de Janeiro e de Séo
Paulo (Almeida, 2020, p. 54).

Veneza americana se aproveita das inumeras linhas que se forjam na construcéo de ruas,
colocacéo de trilhos e até tubulacGes de esgoto. A sequéncia linear assume a perspectiva de que
o destino final é o desenvolvimento com o progresso como forma maior. Assim, o principal
gesto de Veneza americana é o de uma associa¢do entre a imagem do cinema, do poder

institucional e a imagem de modernidade que tem como base a forca da producdo de
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infraestruturas que possam fazer nascer cidades como nos moldes europeus. O protagonista
dessa transformacdo € o porto e outros trechos da cidade que se moderniza. O poder €
coreografado na relagéo entre a imagem do governante e as obras em larga escala. E o cinema
é capaz de dar a ver aos sentidos essa nova percepcdo neural do tempo no espaco.

Figura 18 — O horizonte do progresso.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Num primeiro movimento no vetor campo-cidade, ha essa organizacdo espacial que
nega a rua. Num segundo movimento, esse ligado ao processo predatério do mercado
imobiliario e do capital territorial, € preciso descentralizar, encontrar novos territorios, novos
centros, para explorar. E também em vista dessa compreensdo que se d4 o movimento de

mudanga do porto para Suape.

H& um fetichismo infraestrutural no qual construir infraestruturas faz parte da
modernidade. Desse modo, estradas e ferrovias ndo sao somente objetos técnicos, mas tambem
operam em um nivel de fantasia e desejo. Eles codificam sonhos de individuos e sociedades,
sendo entdo os veiculos por meio dos quais essas fantasias sdo transmitidas e tornadas reais
emocionalmente. De fato, para Benjamin (1987), mercadorias, edificios e ruas continham em
si 0 movimento da historia: eles seriam a materializacdo de forcas historicas objetivas, mas, ao
mesmo tempo, entram no nosso inconsciente e dominam a imaginacao. Nas palavras de Larkin
(2020, p. 40),
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Eles nos conformam como sujeitos ndo somente em um nivel tecnopolitico, mas
também por meio dessa mobilizacdo de afeto e dos sentidos de desejo, orgulho e
frustracdo, sentimentos que podem ser profundamente politicos. (...) Esse modo de
operar engloba uma importante parte do direcionamento politico da infraestrutura —a
maneira na qual as tecnologias passam a representar a possibilidade de ser moderno e
de ter um futuro ou, por outro lado, a exclusdo dessa possibilidade, resultando em uma
experiéncia de abjecdo (...). E isso ocorre tanto em um nivel individual quanto social.

3.2 Construindo um porto no “Brasil poténcia”: os ruidos do super 8

Ja em meados do século 20, comega a surgir nos discursos politicos a demanda por uma
estrutura portuéria maior e mais moderna do que a do Recife. José Luiz Alves (2011) afirma
que a auséncia de reformas adequadas do porto da capital pernambucana era vista como um
risco e que poderia levar a estagnacdo do desenvolvimento econémico regional. Segundo o
autor, a implantacdo do Porto do Recife ocorreu sem a elaboragdo de um plano diretor que
contemplasse essa intervencdo no espaco urbano, resultando em impactos para a cidade
especialmente em relacdo a operacdo portuaria, dragagem e transporte.

Mas ha também uma outra hipdtese atrelada a essa necessidade de deslocamento da
infraestrutura, que é justamente a ampliacdo de um eixo de desenvolvimento que permitisse
uma reconfiguracdo imobiliaria da cidade. Aqui podemos enxergar os estreitos vinculos entre
a producdo das infraestruturas e os interesses de uma classe dominante pelo dominio e
maximizacdo dos potenciais especulativos de uma area urbana.

Durante o periodo de ampliacdo do porto, o centro da cidade foi reconfigurado sob esse
pretexto e essa reconfiguracdo também implicou em processos de “higienizagdo social”,
caracterizados por mudancas profundas no tecido urbano histérico e na remocéo das classes
populares do entorno porturario. A rapida expansdo do Porto do Recife, desprovida de um
planejamento urbano integrado e os projetos de alteracédo do tecido urbano central, impactaram
diretamente a dindmica econdmica e social dos moradores do centro. Décadas depois, ha uma
crescente desvalorizagdo imobiliaria com o deslocamento dos eixos comerciais para a zona sul
da cidade nas décadas de 70 e 80.

Olhando em retrospecto ndo é dificil perceber, como demonstra David Harvey (2014),
que a dindmica do capital especulativo é de constantemente buscar novos territérios para
absorver e transformar. Em sua andlise, Harvey argumenta que o capital especulativo,

impulsionado pela busca incessante de lucros e pela necessidade de novos mercados, tende a se
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deslocar para areas com potencial de valorizacdo, muitas vezes a custa das regides ja
estabelecidas. Esse movimento do capital nao se limita apenas a aquisi¢do e desenvolvimento
de imoveis, mas também inclui a transformacdo dos usos do solo e a reconfiguracdo das
paisagens urbanas. Harvey destaca que essa dinamica frequentemente leva a gentrificacéo e a
exclusao socioecondmica, a medida que areas anteriormente negligenciadas sao “revitalizadas”
para atender as demandas do capital especulativo, a0 mesmo tempo em que 0s residentes das
classes populares séo deslocados e marginalizados. A busca por novos territdrios para o capital
imobiliério reflete uma estratégia global de valoriza¢do continua, que resulta em profundas
mudancas urbanas e sociais. A mudanca do eixo do porto do Recife para o Cabo de Santo
Agostinho obedece a essa mesma logica.

Vai ganhando forca a nogdo de que o novo sistema portuario do Estado deveria estar
proximo de um complexo industrial que ndo interferisse no sistema urbano. O municipio do
Cabo de Santo Agostinho despontava com tendéncia industrial, e para construir o porto eram
necessarios também requisitos geograficos naturais. Cabo de Santo Agostinho € um municipio
situado a 40 quilémetros ao sul da cidade do Recife. De acordo com registros historicos, trés
meses antes de Pedro Alvares Cabral desembarcar no Brasil em 1500, o espanhol Vicente
Yanez Pinzén foi o primeiro europeu a pisar o local e denominou-o Santa Maria de la
Consolacion, em homenagem a santa protetora das embarcac¢des. Em 1530, Portugal implantou
o0 sistema de capitanias hereditéarias na terra encontrada e, em 1532, chegaram 0s primeiros
donatarios. A colonizacgdo nesse periodo na regido tem a producao de agicar como a principal
fonte econémica. Pernambuco havia se tornado a mais préspera de todas as capitanias devido
em parte a sua localizacdo mais préxima a Portugal e suas condi¢bes geogréaficas propicias a
plantacdo de cana-de-agUcar, assim como as dindmicas escravistas. O estuario de Suape é
utilizado como base de infraestrutura portuaria desde o periodo colonial por sua conexao com
a rota do cabo, rota comercial criada pelos portugueses ap0s a descoberta do caminho maritimo
para as Indias Orientais por Vasco da Gama, em 1498. Era através dessa rota que 0s portugueses
transportavam para a Europa as especiarias orientais.

A vila do Cabo de Santo Agostinho foi criada em 1811, mas s6 a partir de 1877, no
entanto, a cidade tomou 0 nome de Cabo de Santo Agostinho. De acordo com Alves (2011),
desde essa época 0 nome Suape ja era conhecido na regido. Em tupi, suape significa caminho
incerto ou tortuoso. Era assim que os povos indigenas chamavam o rio Massangana que
demonstrava uma trajetoria incerta e também um ancoradouro separado do mar por um cordéo

de arrecifes onde desembocavam trés rios importantes: o Massangana, o Tatuoca e o Ipojuca.
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No documento Estudo sobre o Desenvolvimento e a Implantacdo de Industrias,
interessando a Pernambuco e ao Nordeste, de 1954, o padre francés Louis Joseph Lebret
defendia a implantagdo de uma refinaria de petr6leo em Pernambuco. Ele destacou varios
aspectos para o potencial de desenvolvimento do Estado, levando em consideracdo o papel do
Recife e a necessidade de relocalizar o porto ao sul do Estado. Lebret prop6s a criagdo de um
porto no Litoral Sul do estado, acompanhado de uma refinaria de petroleo e um estaleiro naval.
Ele observou: “ha um terreno extremamente favoravel para um estaleiro naval e para receber
provisoriamente tanques de combustivel, aguardando a constru¢cdo de uma refinaria, cuja
localizag¢do deveria ser talvez ao sul da bacia do Pina, onde o porto deve expandir” (Lebret,
1954, apud Jatoba & Araljo, 2016). Essas palavras escritas por Lebret ainda na década de 50
parecem proféticas, haja visto que nas primeiras décadas do século 21 de fato tanto um estaleiro
quanto uma refinaria vieram a ser instalados no complexo industrial de Suape. Mas isso ndo
ocorre sem suas contradicdes como veremos ao longo desse trajeto historico.

E importante situar que é no final da década de 1950, em 1959 mais precisamente, que
se cria a Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste (Sudene), marco de uma politica
de desenvolvimento econdmico para o Nordeste, liderada pelo economista Celso Furtado. Esta
politica visava a modernizacdo da industria tradicional da regido e com o governo de Jodo
Goulart, que assumiu a presidéncia em 1961, especulava-se a possibilidade de enfrentamento
das desigualdades regionais. Nesse mesmo periodo, movimentos sociais comegaram a surgir e
se fortalecer no pais entre trabalhadores, camponeses, estudantes e sindicalistas. As camadas
populares reivindicavam que a legislacédo trabalhista e os direitos sociais fossem aprofundados
e reformas estruturais acontecessem, incluindo a reforma agraria. Em 1963, surgiram as ligas
camponesas no engenho Galileia, em Vitoria de Santo Antdo. As ligas defendiam a reforma
agraria como resposta ao modelo de exploracdo dos grandes latifundios.

Havia portanto uma efervescéncia politica no pais que impulsionava a imaginacao de
outros horizontes dentro do espectro desenvolvimentista. O proprio Celso Furtado era um dos
idedlogos de uma perspectiva econdmica critica ao desenvolvimento concentrador de renda de
bases capitalistas e do norte global. Em seu livro O mito do desenvolvimento econdmico (1974),
0 economista prenuncia inclusive temas ambientais em sua critica aos modelos extrativistas que
favoreciam grandes corporacfes estrangeiras no pais. Ou seja, havia nessa formulag&o inicial
de Debret e no projeto politico da Sudene uma visdo de modernizacdo da economia nordestina

na busca por reducdo das desigualdades sociais.
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Esse lampejo de possibilidade de transformacdo social através da democratizacdo dos
investimentos industriais e da reforma agraria rapidamente evaporaram com o golpe militar de
1964. O pais foi mergulhado em intensa instabilidade politica que culminou com a instauracdo
de uma ditadura militar apoiada pelos interesses norte americanos. Mas o projeto de construcao
do complexo industrial-portudrio ndo desaparece da agenda politica, apenas ganha novos
contornos de apropriacdo pelas classes dirigentes. E nesse contexto, que jovens das classes
politicas, empresariais e intelectuais dominantes se reuniram no terraco da Usina Santo Inécio,
no Cabo de Santo Agostinho, em 1968.

Observando a paisagem da regido com manguezais intocados e arrecifes protegidos,
esse grupo idealizou a construcdo de um porto-industria semelhante aos modelos europeus. As
memorias desse encontro foram descritas no ja citado livro Suape: muito mais que um porto,
uma visdo econémica de Carlos Garcia e Josué Mussalém (2015). Uma leitura critica dos
acontecimentos narrados no livro revela que o projeto, inicialmente visto como uma solucéo
para a economia estadual dominada pela producéo sucroalcooleira desde o periodo colonial, ja
apresentava contradicfes desde sua concepcdo. Havia sim desejo de gerar crescimento
econdmico e desenvolver o estado, no entanto, sem alterar estruturalmente as bases de
concentracdo de renda e desigualdade social. Esse encontro resultou na formacao de uma forca-
tarefa destinada a mobilizar governos e a opinido publica em torno do novo projeto econdmico
para o estado.

Nos anos 70, a implementacdo de Suape continua a caminhar, mas agora sob um viés
do projeto de integracdo nacional da ditadura militar. O periodo de 1968 a 1973 ¢é
frequentemente denominado de “milagre brasileiro”, e corresponde a fase de industrializacédo
por substituicdo de importa¢6es, com aumento da producdo interna, especialmente de bens de
consumo duraveis. Esse modelo gerou uma demanda crescente por infraestrutura basica e
insumos energéticos. Tais medidas visavam atender a crescente demanda da industria
automobilistica, de eletrodomésticos e da construgdo civil. Apesar de ser amplamente
disseminado como um periodo de crescimento econdmico, o “milagre brasileiro” também foi
um tempo de intensificacdo das desigualdades sociais, beneficiando uma minoria no topo da
piramide social. Nesse periodo também intesifica-se a repressdo politica com o Ato
Institucional 5, de 1968, que fecha o congresso, caga direitos politicos e expande 0 maquinario
de perseguicao e tortura do estado brasileiro.

Os anos setenta foram marcados por um esfor¢co do Estado autoritario para sustentar

altos niveis de investimento, em uma marcha forcada da economia, financiada com capital
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externo e investimento estatal. Adota-se o territdrio brasileiro de uma funcionalidade e
operacionalidade a fim de garantir a reproducdo amplificada do capital. Paralelamente, a
concepcao internacional dos portos foi mudando. Houve uma transicdo significativa de uma
abordagem meramente urbana de “cidades portuérias” para um entendimento mais amplo de
“espacos portuarios” (Alves, 2011). Este novo paradigma destaca a relevancia dos portos como
ambientes integradores de infraestrutura, que potencializam as conexdes entre regides e
mercados.

A globalizacdo, ou mundializagdo do comércio e da produgdo, criou um espaco de
fluxos e, consequentemente, provocou uma maritimizacao desses fluxos. Esse fendmeno passou
a exigir uma reestruturacao dos sistemas portuarios em todo mundo. O uso do contéiner fez
praticamente sumir dos portos do mundo a figura do navio cargueiro, hoje usado para o
atendimento em rotas de paises com baixissimo nivel de desenvolvimento econémico. Em seu
lugar, surgiram 0s modernos navios porta-contéineres, atualmente de uso praticamente
universal.

Segundo Alves (2011), uma das estratégias adotadas pelas empresas e corporagdes com
vistas a aumentar a producdo e minimizar os custos, em especial dos produtos com forte
dependéncia de matérias-primas como petréleo e outras commodities como minérios e graos,
foi um movimento em direcdo ao litoral pelas empresas. Essa litoralizacdo da indUstria, com
destaque para a Europa e Japdo, busca terras mais baratas para suas plantas industriais,
aproximando-se dos portos, por onde essas cargas sdo distribuidas. Dessa maneira, criou-se
uma nova concepcao de porto: o porto-industria ou complexo portuério-industrial. Os portos
passaram a atuar ndo apenas como terminais de carga, mas também como plataformas
logisticas que moldam as economias local e nacional. E como veremos também passaram a
moldar o imaginario de desenvolvimento.

Pernambuco era entdo tido como um Estado sem grandes dotac¢des de recursos naturais
e insumos estratégicos, e assim a classe politica vé em Suape a possibilidade de retomar seu
crescimento incluindo o porto-inddstria na perspectiva vigente de redesenhar a matriz industrial
brasileira. O Complexo Portuério Industrial de Suape assim ganha o status de projeto maior e
redentor da economia pernambucana, especialmente, frente ao novo quadro de competicéo
regional. A pedra fundamental do Porto de Suape foi langada em 30 de abril de 1974 pelo entdo
governador de Pernambuco, Eraldo Gueiros Leite.

Abaixo o texto da placa do langamento da obra:
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Suape ndo serd apenas um porto. Suape vem de ontem, quando Dom Jodo VI abriu
suas portas as nagdes amigas. Suape € hoje nossa opcéo pelos caminhos do mar e sera
0 nosso amanha. Dai porque nédo interessa a Pernambuco quem o veja sO pelo instante
presente ou pelo instante a chegar. O tempo a que todos devem interessar é o0 tempo
social e histérico. Aqui se desenrolardo novas lutas, com outros objetivos, totalmente
apoiados nos ambientes das futuras fabricas, com pranchetas e maquinas nos navios
que atracardo trazendo desenvolvimento. E Pernambuco que afirma sua vocagio
histérica, da dimensdo do futuro as conquistas do passado. Suape € isto (Cunha &
Lucena, 2006, p. 29).

N&o é dificil notar quais séo as principais chaves de elaborag¢éo do imaginario do projeto.
Estdo ai a nogao de futuro promissor e a relagdo com o passado como “vocagao historica”. Mas
gue vocacdo seria essa? A capitania hereditaria que deu mais lucro? Esse lucro baseava-se no
escravismo e na ldgica do latifandio. Garcia e Mussalém (2015) narram as articulacdes politicas
para a implementac&o do projeto, com diversas idas e vindas, mas o tom da narrativa, como ja
foi mencionado aqui, é de gesto heroico. Mas em 1975, foi publicado num jornal local um texto
gue ganhou o0 nome de Manifesto contra o complexo de Suape, com a colaboracao de diversos
pesquisadores e intelectuais. O manifesto contestava o projeto de construcdo de Suape,
defendendo uma perspectiva de protecdo da paisagem e do meio ambiente. Em artigo de 2016,
Clovis Cavalcanti, que a época do manifesto era economista do Instituto de Pesquisas Sociais
Joaquim Nabuco, faz um retrospecto da forma como o texto critico foi recebido. Basicamente,
todas as instituicdes e politicos, mesmo os da oposicdo, apoiaram a efetivacdo do complexo de
Suape sem criticas e reagiram de forma unissona contra o0 manifesto.

O manifesto de 1975 apontava a falta de consulta publica e de analise adequada dos
custos e beneficios a longo prazo. Embora a discussao sobre impactos ambientais fosse limitada
na época, o documento alertava sobre a destruicdo da paisagem natural e os potenciais danos
ao meio ambiente e ao turismo local. A critica destacava a necessidade de reflexdo sobre
decisbes de desenvolvimento econémico e seus efeitos irreversiveis. O langamento do
manifesto contra o Projeto Suape, assinado por professores universitarios, provocou reagoes
intensas. Inicialmente, o governo estadual de Pernambuco respondeu com uma nota oficial
minimizando as criticas, classificando-as como emocionais e alegando desconhecimento
técnico por parte dos criticos. O governo defendia que o projeto traria emprego e progresso ao
estado, além de alegar que medidas ambientais preventivas estavam incluidas no plano, embora
documentos posteriores tenham sugerido que tais medidas foram adotadas apenas apds a
contestacéo.

A resposta governamental enfatizava que o desenvolvimento proposto beneficiaria toda
a populacéo, e o projeto tinha o apoio de entidades como a Assembleia Legislativa e o Conselho
Estadual de Cultura, presidido por Gilberto Freyre. Os criticos a implememtagdo do complexo
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de Suape, por outro lado, publicaram uma segunda nota reforcando a importancia da
preservacdo ambiental e defendendo uma visdo ecologista. No entanto, a maioria dos defensores
de Suape, incluindo a imprensa e politicos, via o projeto como vital para o desenvolvimento
econdmico de Pernambuco. A critica dos pesquisadores foi rotulada de mesquinha e retratada
como contraria ao progresso, e seus autores sendo acusados de querer manter o estado em
atraso. As reacdes hostis ao manifesto refletiam a crenca dominante no crescimento econdmico
a qualquer custo, desconsiderando os possiveis impactos ambientais e raramente se falava em
melhorias nas condi¢des de vida da populacdo para além da criagdo de empregos. O debate
revelou uma polarizacdo entre a defesa do desenvolvimento econdmico e a preservacao
ambiental.

E revelador perceber como ocorrem de forma muito similar as reacdes as criticas feitas
as torres gémeas, quando da apresentacdo do projeto a sociedade. No artigo Vestindo a pele do
cordeiro: requalificacdo versus gentrificacdo no Recife (2013), Claudia Loureiro e Luiz
Amorim se utilizam de uma estratégia proxima a de Cavalcanti, ao usarem a disputa discursiva
midiatizada para demonstrar a formacgé&o dos consensos de favorecimento a uma perspectiva do
poder econdmico. O texto aborda o debate gerado em Recife sobre o empreendimento
imobiliario no Cais de Santa Rita. A discussdo foi amplificada por trés artigos defendendo o
projeto, porém sem abordar os reais impactos para a cidade. Esses artigos se concentraram em
desqualificar quem criticava o0 empreendimento, em vez de apresentar argumentos consistentes
para uma melhoria no desenvolvimento urbano da cidade. Um dos artigos citados defendia com
vigor o empreendimento das torres no Cais de Santa Rita, recorrendo a autoridade histérica de
figuras eminentes na cidade e acusando aqueles que eram contra de valer-se de um “processo
de infantilismo intelectual”. Um dos artigos de defesa das torres gémeas afirmava que
reeditava-se “o discurso contra Duarte Coelho, Mauricio de Nassau, Conde da Boa Vista e
Sérgio Loreto™.

E animador o fato de que um empreendimento imobiliario tenha instigado uma
discussdo sobre a cidade como pouco se viu na historia recente do Recife. Discutir a
cidade é sempre saudavel e todos ganham com o debate. Em poucas semanas, de
forma reativa a acdo do MPF, ao menos trés artigos foram publicados em jornal de
grande circulacdo, todos avidos na defesa do que entendem por ousadia e pioneirismo
de empreendedores que, com altruismo, pensam em deixar sua contribuicdo positiva
para a cidade. Desanimador é o fato de que estes artigos se utilizem, na defesa do
empreendimento, da tatica de desqualificar profissionalmente aqueles que questionam
0 seu valor e consequiéncias para a vida urbana. Ndo chegam, portanto, a defender
uma tese. Com esta estratégia, os autores dos trés artigos, pretensamente falando ex
cathedra, ndo logram discutir aspectos importantes para a cidade. Em todos o recurso

a uma ‘autoridade’ externa, atual ou do passado, é recorrente para apoiar o que se
defende.
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A prépria nocdo de revitalizacdo (grifo nosso) ja é polémica — o termo, carregado de
preconceito, pode ser traduzido por ‘outra vida, ja que a existente ndo serve...”. O
termo quer dizer ‘voltar a vida’, supondo-se que algo estd morto. O Bairro de Sao José
ndo morreu — pouca gente |4 habita, é certo, mas o bairro tem um dinamismo préprio,
com um intenso comércio popular. Via de regra, processos caracterizados por
gentrificacdo, como é o caso do empreendimento em tela, resultam em excluséo
social. Claro esta que a ninguém interessa a perpetuacdo da degradacdo da area, o que
significaria sua morte certa, mas, como afirma Holanda, processos de gentrificacdo,
por outro lado, ndo sdo garantia de preservacdo (Holanda, 2005 — mensagem
eletrdnica). A equacéo é complexa, mas tem solugdo.

Cruz vé provincianismo na voz daqueles que ousaram contestar a “opinido de
renomados especialistas” (sic) —como se, entre estas vozes, também ndo se encontrem
renomados especialistas! Focando o debate em questdes menos pessoais, 0 autor vé
na polémica um horizonte sombrio de restri¢des a um dos projetos, segundo ele, mais
esperados pela cidade, que seria o da operacdo urbana consorciada no setor do Bairro
de Sdo José, entre a Rua Imperial e o Cais José Estelita (Amorim & Loureiro, 2013)

Como se evidencia ao final do texto, ja se prenuncia uma movimentacdo do mercado
imobiliario no sentido de viabilizar o Novo Recife no Cais José Estelita. Fiz esse salto temporal
para dar a ver recorréncias discursivas do embate sobre o desenvolvimento urbano, mas tambem
para desenhar especificidades dos discursos de progresso e modernidade locais. Pode-se
observar que as argumentacdes sdo as mesmas: se ha criticas, trata-se de desqualificar quem
contesta a visdo Unica de desenvolvimento. Ao mesmo tempo, coloca-se 0 mercado imobiliario
como protagonista benevolente do desenvolvimento social.

Voltemos para meados dos anos 1970 a fim de esbogar como se constituem, em tal
contexto histérico, a ordem discursiva e a organizacdo do poder institucional em torno do
projeto de Suape. O acervo filmado em super 8 por Carlos Cordeiro entre 1977 e 1982, os
primeiros anos da construcdo de Suape, torna possivel revisitar uma coreografia do poder®. O
material filmado por Cordeiro é um abrangente mapeamento das acfes de articulacdo da

% As imagens realizadas por Carlos Cordeiro foram resgatadas e digitalizadas pelo Projeto Museu Suape,
iniciativa voltada a preservacao do patriménio audiovisual de Pernambuco, com foco na digitalizacdo e divulgacdo
do acervo cinematogréfico sobre a construcdo do Porto de Suape. Iniciado em junho de 2021, o projeto envolve a
higienizacéo e digitalizagdo do material filmado em Super 8 por Carlos Cordeiro, entre 1977 e 1982. As filmagens,
que sdo coloridas e mudas, foram digitalizadas e atualmente estdo armazenadas na Casa da Cultura, sede
temporéria do Museu da Imagem e do Som de Pernambuco (Mispe).

O objetivo do projeto foi tornar puablicas as gravacdes que documentam a construcdo do complexo
portudrio e seus impactos, compartilhando registros da fase anterior a constru¢do do porto e promovendo
oportunidades para futuras pesquisas. O projeto busca também devolver esse acervo a sociedade, especialmente
as comunidades afetadas pelos impactos do desenvolvimento predatério e pela recente poluicdo causada pelo
derramamento de 6leo em 2019, como forma de restituicdo dessas imagens a um transito social e de memoria.

O acervo inclui 75 rolos de Super 8, com duracdo média de trés minutos cada, totalizando
aproximadamente 220 minutos de filmagens, além de um documentario editado de 12 minutos. As imagens cobrem
diversas fases da construcdo do Porto de Suape, eventos culturais, ceriménias e visitas de autoridades. O projeto
explora como o formato Super 8 capturou 0s primeiros momentos da construcéo do porto e recontextualiza essas
imagens como testemunhas historicas.
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construcdo do complexo de Suape. Sdo imagens de sobrevoos na regido do Cabo, diversos
encontros com autoridades que iam visitar os terrenos e posteriormente as obras, visitas de
figuras ilustres como o presidente militar Jodo Figueiredo, e a presenca recorrente de politicos
locais que mantiveram sua presenca no cenério do poder mesmo ap06s a ditadura como Marco
Maciel, Roberto Margalhdes, Gustavo Krause e o politico paulista Paulo Maluf.

De maneira quase etnografica, a cdmera passeia livremente por esses eventos. O registro
sai da Orbita da propaganda de governo pelas limita¢cdes da bitola super 8, que ndo é capaz de
gerar imagens com a forca triunfal desejada. As cores sdo esmaecidas, 0 grdo é ruidoso na
imagem e 0 movimento da cdmera na mao remete a um outro tipo de presenca atutbnoma do
narrador na cena. Ha um olhar ativo e sutilmente dissidente incorporado pelo realizador. Os
planos das autoridades servem como uma duplicacdo rasurada dos gestos propagandisticos
institucionais de seus agentes do poder. H& ainda diversas imagens de caminhdes, canteiros de
obra e projetos de mitigacdo, como uma sementeira e encontros populares no centro do Cabo

de Santo Agostinho.

Figura 19 — A retirada das pedras (a esquerda) que irdo compor o molhe do porto (a direita).

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Acima, o realizador filma a retirada das pedras que foram compor o molhe do porto™°.
Anos depois, essa intervencdo faz parte das mudangas no ecossistema que impulsionou uma
exploséo de ataques de tubardo nas praias do Recife. Uma montagem imaginada com a
justaposicdo das sequéncias produz relacdo entre as ferramentas de construgdo dessa
infraestrutura do porto, como retroescravadeiras, tratores e guindastes, e as ferramentas que

produzem o alcool no engenho.

0 Um molhe é uma obra maritima de engenharia hidraulica que consiste numa estrutura costeira
semelhante a um pontéo, ou estrutura alongada que é introduzida nos mares ou oceanos, apoiada no leito submarino
pelo peso proprio das pedras ou dos blocos de concretos especiais, emergindo da superficie aquatica
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Figura 20 — A moenda e o guindaste: maquinas do tempo?

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

As pedras retiradas com explosfes de dinamite e a posterior descarga no molhe que
atravessa o mar, funcionam como ligacdo de uma transformacao territorial. Novamente repete-
se a dindmica sobre a presenca dos agentes institucionais como operadores da construcdo de
uma outra territorialidade. Mas a diferenca esta justamente na maneira do enquadramento e na
textura das imagens. O Super 8 é uma bitola inicialmente criada para uso caseiro no registro de
uma memoria familiar. O formato foi apropriado por realizadores pernambucanos como
maneira de subverter as limitacdes tecnoldgicas e financeiras que impediam a producdo nos
formatos profissionais como 0 35mm e mesmo o 16mm que tinha uso corrente no telejornalismo

e na documentarismo.

Os planos produzidos por Carlos Cordeiro operam como flagrantes e questionam de
maneira discreta 0s acontecimentos. Ha a permanéncia de uma mesma ldgica dos ritos dos
governantes em suas presencas diante de infraestruturas em construcdo. Producdo de um outro
espaco associado ao ideal de integracdo nacional da ditadura militar. Mas o ato cinematografico
de montar comporta-se como forma de leitura histérica dialética ou a contrapelo. Se é sempre
possivel que se escape algo nas imagens feitas no passado, porque afinal nunca se sabe o que
se filmalt, é atraido por essas fugas que os infracinemas vém ao encalgo das acbes dos

governantes.

1 A méxima de Chris Marker ndo envelhece: “Nunca se sabe 0 que se filma”. A frase ¢ dita em dado
momento do filme O fundo do ar é vermelho (1977/1998), quando o narrador comenta as imagens feitas por Leni
Riefenstahl durante as Olimpiadas de 1936, em Berlim. O vencedor de uma das maratonas fazia parte da equipe
japonesa. Em 1952, nas Olimpiadas de Helsinque, 0 maratonista é reencontrado na equipe da Coréia do Sul, dessa
vez na condi¢do de cozinheiro. O narrador comenta: “Em Helsinque, havia uma equipe da Coréia do Sul, e o
cozinheiro era 0 homem que ganhou a maratona em 1936 diante das cameras de Leni Riefenstahl. Sé que na época,
ele era japonés.” E entdo que enuncia: “Nunca se sabe o que se filma. Leni Riefenstahl pensara ter filmado um
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Ha diversas sequéncias emblematicas no material filmado por Cordeiro. Uma € a visita
de Figueiredo e toda a claque organizada para sauda-lo. A camera acompanha a meia distancia
0S movimentos das autoridades locais que se organizam ao redor do presidente. Essa distancia
mediada permite ver a produgdo de uma cena aparentemente concéntrica, onde o centro ecoa
para os circulos externos sua forca de presenca e sentido. Mas as imagens vistas em sequéncia
operam uma outra figura. A de uma encenacdo do espaco cindido do poder. De um lado, no
palco, os poderosos, e na plateia a popula¢éo supostamente organica e apoiadora. Mas tudo esta
posto de maneira meticulosamente afirmativa, como por exemplo um cartaz com os dizeres:
“Bem-vindo, presidente do povo”. Num outro cartaz se lé: “o homem do campo acredita no
presidente Figueiredo”.

O movimento dos carros pretos de calda longa nas estradas ainda de barro, a comitiva
caminhando sobre os canteiros de obras e essa aglomeracao final no patio do que parece ser um
antigo engenho, oferecem pistas de uma encenacao que ndo € tdo intimamente coreografada
como em Veneza americana. Ha um ruido na textura da imagem, mas esse ruido € também
instado pelo movimento testemunhal a meia distancia do corpo do realizador e seu olhar que

desliza pela cena.

Figura 21 — O palco montado para a chegada do ditador militar.
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

A outra cena marcante € um desfile que parece ser de comemoracgéo ao 7 de setembro.
Nesse evento, realizado no centro do Recife, a orquestracdo da multidao € elaborada na forma

classica das apresentaces civicas. O formato do desfile carrega o imaginério de reveréncia ao

japonés, mas filmara um coreano. Eu, seguindo o campedo de salto chileno no hipismo, pensava ter filmado um
cavaleiro, mas filmara um putschista, que se tornaria o0 general Mendoza da junta de Pinochet. Nunca se sabe o
que se filma.” As imagens ganham contornos com o tempo, e 0s acontecimentos séo transformados pela distancia
temporal e seus desdobramentos.
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poder institucional, mas a populacdo que também vem aplaudir e presenciar sua “propria”
expressao organizada em setores e compartimentacGes sociais. S0 estudantes de escolas
proeminentes, esportistas e mais uma variedade de representantes da imagem ordenada da
sociedade desejada pelas instituices. H4& novamente uma divisdo entre os camarotes das
autoridades e a populacdo espalhada nas cal¢adas da extensa avenida de concreto. Apos a
passagem das faixas onde se 1€ “Pernambuco. Desafio do futuro”, “A vida do sertanejo sera
melhor no Pernambuco do futuro” e “Com Suape, o Brasil exportara para o mundo”, surge uma
estranha alegoria. Trés jovens negros, vestidos apenas com calgas de pano meio esfarrapadas,
e nus da cintura pra cima, performam assim a presenca de homens escravizados. Eles carregam

uma estrutura de madeira que simula a fachada de uma casa-grande.

Figura 22 — Desfile das projecdes do tempo.
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Ha em outro grupo a presenca de um jovem branco com um bigode postico,
representando o abolicionista Joaquim Nabuco. Num outro grupo, surgem os trabalhadores,
agora em um novo tipo de encenagdo. Eles estdo dentro de um automovel em formato de trem
que tem sobre o capd a identificacdo: Recife Suape. S&o muitas a possibilidades de leitura dessa
cena. Por um lado, demonstra o desejo de expressdo das principais figuras de sintese dos
movimentos historicos. O escravismo como emblema do passado colonial, mas também como

indicio de um salto ao futuro. O presente ndo figura de maneira tdo expressiva, a ndo ser na
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cena dos trabalhadores sentados no falso trem. Os capacetes como simbolo do beneficio do

projeto para a populacéo.

H& uma outra operagdo que vibra nessa imagem: a transi¢cdo dos trilhos para o asfalto.
A referéncia simbdlica dos trilhos que iam desde os trens de carga aos bondinhos que
circulavam pela Recife moderna, sdo sobrepostos por automdveis e estradas. A figura do
automovel serd retomada em Brasil S/A e Em transito, ambos engajados em trabalhar a
contradicdo dos projetos de salvacdo da insdustria nacional com énfase na producédo
automobilistica, modal de estrangulamento da mobilidade urbana e objeto de desejo da

atomizacéo neoliberal.

Figura 23 — O trem no asfalto.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

N&o houve a época uma montagem desse material ou uso publico. As imagens foram

simplesmente trancadas em algum arquivo, para depois chegarem no acervo do Mispe.

Por mais de 40 anos essas imagens repousaram esquecidas, porém guardadas
e preservadas — em termos técnicos, talvez seja questionavel. Por acaso ou destino,
foram (...) “resgatadas" e publicizadas em um momento em que hd um forte debate
publico sobre os impactos do Porto de Suape tanto nas comunidades vizinhas quanto
na regido que compreende 0 municipio do Cabo de Santo Agostinho. Um momento
no qual se articula uma mobilizagdo contra a implantacdo de um terminal de minério
de ferro em Cocaia, uma ilha da baia de Suape criada artificialmente para permitir o
transito de navios. Tais acontecimentos pdem a questdo do papel de um acervo que é
extrovertido para além da meméria (Morim & Vailati, 2023, p. 176)

Morim e Vailati relatam conversas que tiveram com 0 cineasta que gravou esses
materiais. “[F]icou evidente como esses filmes sdo resultado de improvisagdo com a camera,
por iniciativa de Carlos Cordeiro, e, na pratica, desvinculados do trabalho de assessoria de
imprensa que prestava no Porto” (Morim & Vailati, 2023, p. 176). Carlos Cordeiro era
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funcionario publico, trabalhava no Departamento de Estradas e Rodagens (DER-PE) como
jornalista, quando conheceu Jomard Muniz de Britto, um dos mais relevantes cineastas e
intelectuais recifenses da época, em um curso de cinema promovido pela Empresa
Pernambucana de Turismo (Empetur). Cordeiro se dedicava ao cinema nas horas vagas e, ja
nos anos 1970, possuia uma camera Super 8 e outra 16mm a sua disposic¢do. Logo passou a

desenvolver projetos com Jomard.

Como as gravacdes de 35mm e 16mm ndo eram acessiveis, 0 Super 8 era o0 material
disponivel, sendo possivel realizar o trabalho de filmagem e edi¢do. O processo de
revelacdo era realizado no Rio de Janeiro. O mesmo Carlos testemunha que as
filmagens com Jomard eram improvisadas, sem roteiros, partindo da linha de
pensamento vinda de Glauber Rocha, bastando uma cadmera na méo e uma ideia na
cabeca (Morim & Vailati, 2023, p. 177).

Em um momento histérico conturbado como a década de 1970, anos regidos pela
ditadura militar brasileira, Cordeiro e Muniz de Britto utilizaram as cameras como um espaco
de criacdo e liberdade, driblando a censura e as dificuldades impostas pela época’?. Também
atuavam como cineclubistas, exibindo e discutindo filmes naguela época juntos com outros
realizadores. A partir de meados da década de 1970, Carlos foi “emprestado”, como
funcionario, a empresa que realizou a primeira fase da construcao do Porto de Suape. Foi nesse
contexto, no periodo entre 1977 e 1982, que gravou o acervo hoje disponibilizado pelo projeto
Museu Suape.

Ele, todavia, sublinha que foi uma iniciativa pessoal sua, com vistas a documentar o
importante trabalho que a infraestrutura do porto estava proporcionando, repleto,

12 Segundo Alexandre Figueroaem O Cinema Super 8 Em Pernambuco: Do Lazer Doméstico A Resisténcia
Cultural (1994), o Ciclo do Super 8 em Pernambuco se destaca ndo apenas pelo volume de produgéo, cerca de 200
filmes foram realizados no periodo, mas pela pluralidade tematica e pela busca incessante de uma identidade
cinematogréafica propria, desvinculada das normas do cinema comercial brasileiro. Muitos cineastas desse
movimento, como Fernando Spencer e Geneton Moraes Neto, além do ja citado Jomard Muniz, optaram por
experimentar com narrativas ndo-lineares, estéticas viscerais e abordagens criticas a realidade sociopolitica do
Brasil durante o regime militar.

Figueroa sublinha ainda que o movimento Super 8 pernambucano deve ser entendido dentro de uma busca
maior por uma voz autoral e regional no cinema brasileiro. A producéo Super 8, com seu carater espontaneo e livre
de restricdes formais, foi um terreno fértil para a experimentacgdo estética e politica. Em Pernambuco, cineastas
frequentemente abordavam temas ligados a identidade regional, a resisténcia politica e a critica social, a0 mesmo
tempo em que utilizavam o formato para subverter as conveng¢des do cinema narrativo tradicional.

A pesquisa de Alexandre Figueroa revela que, embora o Super 8 fosse frequentemente considerado uma
“brincadeira de amadores”, desempenhou um papel crucial na formagdo de muitos realizadores e na criacdo de
uma cultura cinematografica local, influenciando geragBes de cineastas pernambucanos e contribuindo para o
desenvolvimento de um cinema brasileiro plural e diverso. Ao olhar para a producéo em super 8 dos primeiros
momentos da construcdo de Suape, ndo se deve esquecer esse contexto. A efervescéncia da producdo superoitista
tinha um viés extremamente politico por parte de alguns de seus expoentes, notadamente Geneton Moraes Neto,
Amin Stepple e Jomard Muniz de Brito.
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como é comum, de promessas voltadas a preservacdo do meio ambiente e da cultura
local, que, no entanto, ndo viriam a se concretizar. Quando ficou mais claro que as
promessas iriam ficar apenas no papel, Carlos se distanciou do projeto. No imaginario
dele, essa ideia de porto como infraestrutura sustentavel, foi desvanecendo-se (Morim
& Vailati, 2023, p. 177).

Morim e Vailati afirmam que é “a natureza necropolitica das imagens que o0 acervo
permitiu preservar. As vividas imagens trazem para a atualidade as dindmicas politicas e sociais
que foram mobilizadas para a constru¢do do Porto” (2023, p. 177). Os relatos de Carlos
Cordeiro, compartilhados no artigo de Morim e Vailati, indicam que se tornou evidente como
as imagens constituiram uma parte da materialidade do Porto, “em modo muito mais incisivo
que o concreto que permitiu aos navios atracarem no litoral brasileiro” (Morim & Vailati, 2023,
p. 178). Segundo os autores, as imagens do acervo sdo parte da infraestrutura portuaria e foram
produzidas para documentar as transformacGes, mas, sobretudo, para ser um suporte a elas,

influenciando os imaginarios que estavam sendo construidos sobre o Porto.

A busca pela revitalizagdo dessas imagens de acervo, produzidas e engavetadas por
diferentes motivagdes, passa, nesse trabalho, pelo estudo das agéncias que eles
proporcionaram e ainda proporcionam. Esta revitalizacdo articula-se, em primeiro
lugar, por meio de processos restitutivos que permitem produzir curadorias
compartilhadas entre pesquisadores e moradores da regido. Em segundo lugar, foi
fundamental investigar as dindmicas produtivas destes acervos, que, COmo veremaos,
sdo resultados de processos de grande porte. Os autores, respectivamente um
cinegrafista e um fotografo, atuaram para responder as demandas institucionais, a
partir de sensibilidades especificas (...). O cruzamento destas duas trilhas permite
entender como essas imagens se tornaram objetos fundamentais para repensar uma
histéria de continua exploracdo e para visualizar outras perspectivas do passado e de
futuros possiveis (Morim & Vailati, 2023, p. 215).

Como parte do processo de dar fungcdo contemporanea as imagens, o projeto Museu
Suape realizou sessdes em Suape com as populagcfes locais. Um caso emblematico capturado
pelas imagens refere-se ao afundamento de uma draga. As imagens demonstram uma grande
excitacdo entre os representantes do Porto, que estdo tentando salvar a embarcacéo, ja encalhada

na entrada da barra, e a populagdo que observa atentamente os acontecimentos.

Nesse caso, mais uma vez, temos diferentes interpretacfes. Para os jornalistas
presentes na ocasido, o afundamento da draga se enquadra numa narrativa embasada
em disputas comerciais, ou seja, numa tentativa de ganhar processos licitatorios por
meio de atos ilegais, afundando propositalmente a embarca¢do. Em suma, uma guerra
comercial, que contempla atos violentos, embasaria a destruicdo do equipamento da
draga e, em termos mais gerais, as praticas que fundamentam a construcéo do Porto.

Por outro lado, a populagéo presente conta uma histdria diferente, e essas historias
também séo fundamentais para entender as praticas que dao base a construcéo dessas
mega infraestruturas portuarias. Na época, as pessoas em geral ndao percebiam o que
estava acontecendo, sabiam apenas que algo seria construido ali, mas ndo imaginavam
seus impactos futuros. A draga é uma das ferramentas historicamente mais utilizadas
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para a ampliagdo e para o alicerce dos canais, e, consequentemente, é considerada hoje
como o elemento que mais causa destrui¢cdo dos ambientes marinhos costeiros. Esse
fato é especialmente relevante em um contexto em que muitas vezes o sustento das
comunidades ao redor do Porto provém de uma economia baseada na pesca artesanal
e no turismo de pequena escala. Foi emocionante observar a reacdo das pessoas diante
do afundamento da draga, relatando que, naquela época, todos torciam por sua
salvacdo e, com ela, a do projeto do porto (Morim & Vailati, 2023, p. 191-192).

Do ponto de vista das coreografias do poder, as imagens déao a ver, por sua opacidade e
seu deslizamento nas cenas em que estdo presentes representantes do poder institucional, uma
face ruidosa das promessas de futuro. As inimeras idas e vindas de governantes como Marco
Maciel e o ditador militar Jodo Figueiredo ao espaco das obras, 0s capacetes e as maquinas de
grande porte. Essa instabilidade da cena com a intervengdo da cAmera na mao, permitem um

distanciamento entre o discurso da imagem e a encenacao do poder.

3.3 Em transito no Brasil S/A

No inicio dos anos 90, o porto de Suape passou por um processo de estadualizacéo,
deixando de ser administrado pela Companhia de Docas do Rio Grande do Norte, um 6rgéo
federal, passando para a administracdo do governo estadual. Segundo Alves (2011), nessa
época, questionava-se porque dez anos ap0s sua inauguragdo o porto ndo havia se tornado um
concentrador de carga ou um hub port tendo em vista sua capacidade para receber navios de
grande calado. Em 1996, no terceiro ano da gestdo de Miguel Arraes, o governo federal colocou
0 Porto de Suape como prioridade ao inclui-lo entre os 42 empreendimentos do Programa
“Brasil em A¢do”, culminando no recebimento de recursos para criar uma infraestrutura voltada
para a atracdo de investimentos privados. Ainda no governo Arraes, foi dada continuidade a
construcdo de 965 metros de cais (primeira etapa do Porto Interno), com profundidade de até
15,5 metro.

A finalizacdo dessa primeira etapa do Porto Interno abriu caminho para a aproximacao
dos grandes navios graneleiros e mega carriers e para a atracao de investimentos privados, com
a instalacdo de industrias e empresas portuérias ao longo das margens do canal interno. A partir
de entdo, o Porto de Suape credenciou-se para ser um dos hub ports brasileiros e passou a ser
visto de forma estratégica na Costa Atlantica da América do Sul pelos armadores internacionais.

No fim dos anos 90, iniciou-se a construcdo da segunda etapa do Porto Interno, com a dragagem

111



de mais de 1,3 milhdes de metros cubicos que estendeu o canal de navegacdo em mais 450
metros.

No ano de 2000, o governo de Pernambuco abriu uma concorréncia internacional para
operacionalizacdo de um terminal de contéineres, o Tecon. A proposta vencedora foi da
International Container Terminal Service — ICTSI, grupo multinacional sediado nas Filipinas,
que pagou R$348,8 milhGes por um periodo de exploracéo de 30 anos. No ambito das politicas
neoliberais dos anos 90 e inicio dos 2000, Suape surge como projeto prioritario do governo
federal com um aumento das agdes de investimentos e consequente ampliacdo da oferta de
infraestrutura e servicos portuérios.

No entanto, € a partir de 2005, ja no primeiro governo Lula, que Suape vai receber um
aporte de recursos volumoso, que, junto a decisdo da Petrobras de implantar uma refinaria no
seu poligono industrial, cria as condi¢cBes para sua consolidacdo. Essa intervencdo altera
intensamente a dinamica do lugar, criando uma nova paisagem (Alves, 2011, p. 161-162). A
Petrobras iniciou um estudo de viabilidade para a instalacdo de uma nova refinaria, optando por
Suape devido a infraestrutura ja existente na regido. O documento produzido pela empresa
destacou que o suprimento de 6leo cru para a refinaria seria realizado por via maritima com
navios de grande calado. Essa caracteristica excluiu trés dos seis portos nordestinos
inicialmente considerados.

Além disso, Suape foi selecionada, segundo este documento da Petrobras, por seu
ambiente econémico regional favordvel a industrializacdo, a efetiva ocupacdo do Distrito
Industrial, a capacidade de arrecadacdo propria e a organizacdo financeira compativel. O
prognostico de aumento significativo da renda per capita do municipio, que poderia contribuir
para a reducdo dos indicadores de pobreza, também foi um fator relevante. Outros aspectos
destacados incluiram a boa infraestrutura educacional de niveis superior e técnico, as melhores
condigdes para controle da expansdo urbana desordenada, a autonomia administrativa do
distrito industrial, o plano diretor e &reas de preservacdo associadas, além de um zoneamento
definido para uso industrial.

“Maior polo de investimentos privados do pais”, “tsunami econdmico”, “ecldorado
brasileiro”, “milagre pernambucano”, “locomotiva do nordeste” sdo algumas das expressoes
com que a midia usou para falar sobre Suape nos anos 2000 (Alves, 2011). Suape recebeu trés
grandes empreendimentos na esteira dessa nova politica nacional, onde a Petrobras e suas
subsidiarias se destacam: a refinaria Abreu e Lima, o polo petroquimico, comandado por uma

subsidiaria da holding do petréleo, a Petroquisa, e 0 polo naval com o estaleiro Atlantico Sul.
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Em 2005, ocorre o lancamento da pedra fundamental da Refinaria Abreu e Lima com a
participacdo do entdo presidente Lula e do ex-presidente da Venezuela, Hugo Chavez. A obra,
marcada por esquemas de corrupcdo, consumiu mais de US$20 bilhdes. Em 2006, Eduardo
Campos foi eleito governador de Pernambuco. Em 2007, ha o lancamento do Programa de
Aceleracdo do Crescimento (PAC) por meio do qual varios investimentos em Suape foram
viabilizados. A Petrobras descobriu as reservas petroliferas do Pré-Sal. Em 2008, com pacote
de encomendas da Transpetro, subsidiaria da Petrobras, o Estaleiro Atlantico Sul é inaugurado
como o primeiro empreendimento do Polo Naval de Suape.

Nesse periodo, os governos Lula, no plano federal, e Eduardo Campos, no ambito
estadual, implementam uma intensa agenda de fomento a producéo audiovisual. O investimento
na producdo cinematografica faz com que novos formatos e temas permeiem as telas, e
paradoxalmente essa abertura permite um uso tanto por parte do poder institucional como
marketing de suas acdes na cultura quanto a intensificacdo de um olhar critico as gestdes
desenvolvimentistas. Um exemplo dessa correlacdo foi a forma com a qual, por exemplo, o
governador Eduardo Campos usou o reconhecimento do cinema pernambucano para propagar
0 seu projeto politico.

Descrevo brevemente um acontecimento que exemplifica essa relacdo. O cenério é o
Cinema S&o Luiz, espaco historico no centro do Recife que teve sua origem como sala
comercial pertencente ao grupo Severiano Ribeiro e que nos anos 2000 foi adquirido pelo
Governo de Pernambuco. A sala publica tornou-se um dos icones da nova fase do cinema
pernambucano, em franca expansdo gracas ao investimento publico via Fundo de Incentivo a
Cultura estadual, o Funcultura, mas também com o impulso do Fundo Setorial do Audiovisual,
no plano federal, entre outras politicas publicas de fomento.

Durante a cerim6nia de comemoracéo de 60 anos do Séo Luiz, quando seria exibido o
filme O canto do mar de Alberto Cavalcanti, um mestre cerimdnias comeca a chamar ao palco
em frente a tela os realizadores audiovisuais presentes na sala. Pouco a pouco, vai se formando
uma expressiva fila de produtores e diretores ao que parecia ser apenas um gesto de
reconhecimento publico. Parecia uma homenagem aos que fazem cinema em Pernambuco em
seu “templo”. Uma vez que cerca de trinta realizadores estdo enfileirados, um assistente de
palco coloca um suporte para microfone na frente do grupo e o governador Eduardo Campos é

convidado a discursar. A imagem criada é a de que toda a classe audiovisual o apoia.
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Figura 24 — Realizadores audiovisuais junto com o entdo governador Eduardo Campos.

Recife, 11 de de 2012 Didrio Oficial do Estado de F - Poder i 3

ANIVERSARIO DO SAO LUIZ

Governador garante mais
mveshmenfos para o cinema

“Quero conversar com todos os que
fazem cinema para que eu possa até o
final do ano, enviar a Assembleia |§
Legislativa uma lei que institucio-
nalize no Funcultura esse espago do
cinema pernambucano para que ele ¢
ndo esteja sujeito a idas e vindas das g
mudangas politicas”.

Fonte: Diério Oficial do Estado de Pernambuco, edi¢édo de 11/09/2012.

Aparego no canto direito da foto com expresséo ndo muito cotente. Mesmo que houvesse
de fato um relevante investimento no fomento a producdo audiovisual por parte de gestdo de
Campos, esse tipo de uso da imagem de apoio de classe me soa como uma captura marketeira.
Ao mesmo tempo, o anlncio de que o governador estaria disposto a enviar um projeto de lei
transformando a politica de fomento em projeto de Estado era estratégica. Eu e um grupo de
realizadores nos engajamos nessa articulacdo junto com entidades organizadas da sociedade
civil, como a Associacdo Pernambucana de Cineastas (ABD-Apeci) da qual eu era presidente
na época, a Federacdo Pernambucana de Cineclubes (Fepec), o Sindicato dos Trabalhadores da
Industria Cinematogréfica (Stic-PE), a Associacdo Brasileira de Cinema de Animacdo (ABCA-
PE), entre outras.

A invencdo de um sujeito, motor da historia, pujante, forte, glorioso e heroico, uma
identidade centralizadora e Unica que servird de justificativa para uma acéo territorial. Essa
forma da encenagéo do poder carrega em si um modelo econdémico que se desdobra em modelos
psicolégicos, e depois politicos. E nesse contexto de “pernambuco poténcia” e “Brasil
acelerando” que surgem dois filmes que produzem narrativas criticas ao projeto
desenvolvimentista dos governos de centro-esquerda do Partido Socialista Brasileiro (PSB) e
Partido dos Trabalhadores (PT). Séo eles, Em transito e Brasil S/A.

Em transito (2013), de Marcelo Pedroso, comega com um plano do reflexo distorcido
de uma superficie metélica. Aos poucos, vemos um caminh&o cegonha se aproximar carregando

automoveis. No desdobramento da cena, vemos o caminhdo descarregar esses veiculos num
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patio, onde ha dezenas ou talvez centenas de automoveis novos. Esse mar de carros é visto do
alto, onde vai se descortinando uma cidade ao fundo, uma cidade vertical.

Na cena seguinte, o personagem principal, Elias, um homem negro, acorda num barraco
de madeira e compensado ao som do seu telefone tocando. Ele atende e escuta uma mensagem
do entdo governador de Pernambuco, Eduardo Campos. “Alo, aqui quem fala é o governador
Eduardo Campos. Meu telefonema é pra conversar com vocé sobre o futuro do Recife. Sei que
vocé é testemunha do crescimento de Pernambuco. O Recife também pode avancgar nesse
mesmo ritmo. Por isso, estou apoiando Geraldo Julio para prefeito”. Elias para de ouvir a
mensagem pelo meio, lava o rosto rapidamente, e deixa o barraco. A saida da sua moradia
improvisada e precaria € vista num plano aberto, e atras do barraco pode-se ver outras moradias
precarias. Um reggae divertido preenche a trilha de som, entram os créditos com as marcas das
empresas produtoras e incentivo do Funcultura e do Governo do Estado. O filme volta para o
mesmo plano do barraco e uma retroescavadeira destroi a moradia.

A narrativa do filme ir4 articular uma critica ao desenvolvimentismo dos governos
Campos e Dilma, no plano nacional, apontando as contradi¢cbes de uma gestdo que incentiva a
producgdo automobilistica sem articular uma saida urbanistica. O personagem de Elias realiza
uma performance na qual corta a garganta de um boneco de tamanho real de Eduardo Campos.
A imagem constrdi uma expressao das assimetrias de poder entre 0 personagem que Vvive 0
impacto do desenvolvimentismo na cidade e a representacdo do governante que pede votos por

uma gravacao automatica.

Figura 25 — Elias diante da construcdo de uma ponte e ao lado de um boneco de papeldo de

Eduardo Campos.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Numa inversdo da coreografia iniciada em Veneza americana, e num gesto de
intervencdo sobre a imagem do governante, Em transito da ao personagem de Elias a

possibilidade de encenar a sua maneira a figura de Eduardo Campos. Elias corta a cabeca do
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boneco de papeldo e veste-a como uma mascara. Com isso, 0 personagem mascarado de
Eduardo termina por conduzir uma estranha danca de retroescavadeiras. Uma coreografia das
maquinas que removem casas da populacdo em precariedade habitacional. H4 em outra cena do
filme um ballet com os automoveis.

Também ¢ bastante expressivo o plano no qual Elias observa a construcédo de dois
viadutos. Nao é mais a figura do governante que posa junto com a infraestrutura, mas o corpo
do sujeito sem teto. Esse deslocamento dos corpos em justaposicdo as estruturas de concreto
propGe uma operacao direta de captura do discurso institucional sobre os avancos do progresso
através das grandes obras, mas também agencia uma outra dindmica ao incorporar 0 aspecto

coreogréafico para os produtos e as maquinas do desenvolvimentismo.

Figura 26 — Elias mascarado como condutor das coreografias das maquinas.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

No inicio de Brasil S/A, um imponente cargueiro, visto de cima com a proa metalica

dominando a cena, chega a um porto brasileiro. Do navio, desembarcam tratores,
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acompanhados solenemente pela policia em uma rodovia, ao som de uma mausica grandiosa,
uma espécie de marcha triunfalista. As cenas seguintes mostram diferentes aspectos de um
territorio fabular baseado no real: desde o cultivo de cana-de-agucar até a descoberta do pré-sal
em solo vermelho, como se fosse de uma terra desconhecida.

Uma cena recorrente no filme é a bandeira do Brasil hasteada sobre a cidade sem o
circulo azul central onde estaria a expressao “ordem e progresso”. Essa intervencao na bandeira
chama atencéo para a dimensdo nacionalista do desenvolvimento e o processo de pacto social
e discursivo contido nessa insignia. Nesse sentido, um dos principais aspectos figurais do filme
¢ a distorcdo da linguagem do discurso até um limite, uma espécie de sintese propagandistica
dos ideais do capitalismo nacional. Brasil S/A transita entre o espetaculo cinematografico e o
documentério nacionalista, as vezes lembrando um video institucional onde a construcdo do
discurso € tdo evidente que a realidade por trds do otimismo se imp&e. O filme comeca por
estabelecer a nogéo de territdrio no titulo. O pais nacdo é a forma de governanca capitalista
moderna. E para delimitar esse territorio € necessario imaginar um povo culturalmente
unificado.

Elementos como a bandeira recortada, a paisagem urbana refletida no carro e as cenas
do culto evangélico dentro da igreja transformada em foguete, expressam essa sintese complexa
de contetido e ambiguidade, refletindo sobre as contradicdes e o estado de coisas do Brasil
contemporaneo. As personagens também estdo em um estado de abismo, sem dialogos ou
palavras, expressdo frontal do gesto. Trabalhadores rurais encaram as modernas colheitadeiras
como uma ameaca, enquanto as maquinas sdo antropomorfizadas, exibindo uma relacédo
desigual de poder. O filme se desenvolve entre a sobreposi¢do de signos, transformando ideias
em icones que se misturam e se fortalecem, recurso que procura dar a ver as contradi¢Ges da
sociedade brasileira em seu desejo de adesdo a um modelo desenvolvimentista. Em seu livro
sobre estética e politica a partir dos movimentos musicias, Em um com um impulso (2022),
Safatle argumenta que certos compositores eruditos foram apropriados como formas
expressivas de nacionalidades. No caso do Brasil, os representantes maiores seriam Villa Lobos
e Guarnieri. A musica original orquestral criada para o filme por Mateus Alves segue essa trilha

de referéncias.
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Figura 27 — Trabalhadores observam a colheitadeira.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Brasil S/A produz uma série de esquetes onde a ironia se intensifica atraves de uma
pretensa catarse coletiva, desvelando uma artificialidade das construgdes urbanas e sociais e a
fragilidade de um horizonte grandiloguente. As cenas vao formando um todo que reflete icones
da realidade brasileira integrados por uma mesma logica econdmica. O filme adota uma forma
de mural, com uma visdo panoramica baseada em fragmentos que s6 se cristalizam quando
observados de uma certa distancia. Os elementos do filme aguardam a histéria, esperando
formar o todo representado: o Brasil empresa. Aqui 0 uso da alegoria para lidar com a situacao
do pais se conecta a um historico do cinema brasileiro. H4 uma cena de estranhamento onde
um pescador que desliza lentamente por um rio é coberto por uma sombra. A montagem associa
essa sombra a bandeira hasteada no topo de um arranha-cel. A perspectiva do pescador também
é utilizada para olhar de perto o casco gigantesco de um navio. E esse personagem que presencia
também a destruicdo do mangue com motosserras. A sombra que o cobre vem a ser revelada

mais adiante. E uma ponte de concreto armado sobre sua cabega.

No ambito urbano, uma jovem mulher vestida de forma estravagante tenta sair da
garagem do seu prédio em um moderno carro amarelo. A rua esta totalmente tomada por
veiculos, parados em um engarrafamento. A personagem entdo abre um aplicativo e chamada
um servigo de “cegonha”. Um caminhdo cegonha se coloca préximo ao local, a personagem
sobe com seu carro, e podera movimentar-se livremente pela cidade sem sequer se preocupar
em dirigir. Ela abre o teto solar e fuma um cigarro de maconha aproveitando a experiéncia. A
perspectiva interna de dentro de um carro também servira para a montagem que associa esse
olhar a fabricacdo da blindagem desse automével. Ao parar num sinal de transito, homens

negros em situacdo de rua oferecem os servicos de limpeza do parabrisa. Ressurge o
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personagem de Elias que olha de forma curiosa para dentro do veiculo atrave do vidro blindado.
O carro acelera pela avenida, mas um dos sujeitos que se ofereciam limpar o parabrisas, pega
uma carona pendurado na traseira. Um homem branco, com 6culos de competidor de tiro, ergue

uma arma, mira com precisao e atira.

Figura 28 — O carro blindado como simbolo da atomizacdo da classe dominante, a pulséo

armamentista e a presenca de Elias.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

O final de Brasil S/A constroi uma imagem de horror chromakey, com personagens de
classe média, brancos, que vivem em espacos virtuais criados em fundos de imagens 3D. Pode-
se argumentar que o horror ou o fantastico da vazao de forma expressiva aos fantasmas sociais
de um determinado tempo. Como uma investigacdo do inconsciente politico-institucional,
Brasil S/A parece apontar, ou dar forma filmica, aos pesadelos sociais que nos assombram como
icones positivos.

Figura 29 — A descoberta do pré-sal, coreografia das maquinas, futuro na bandeira.
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Brasil S/A usa as maquinas, o territério e a populagcdo para chegar num imaginario
coreografico de icones do pensamento desenvolvimentista em sua versdo 2.0. Numa analogia
entre o termo retomada utilizado pelos povos indigenas para a reapropriacao de terras e a forma
do cinema brasileiro, que usa esse termo justamente numa guinada de impulso da producéo,
Brasil S/A coreografa, portanto, o pensamento desenvolvimentista. H4 uma retomada do cinema

brasileiro mas nédo do territério.

3.4 O inconsciente do desenvolvimentismo e uma coreopolitica

Esse trajeto de “invenc@o” de um lugar chamado Suape articula um consenso do
imaginario desenvolvimentista mesmo em momentos tdo distintos no espectro ideolégico em
suas operagdes no poder institucional. O que busquei apresentar aqui foi justamente a producéo
de uma cena em mutacdo na relacdo entre os discursos de modernidade-progresso e as imagens
dos representantes do poder institucional. Ao acionar o conceito de coreografia dos governantes
como expressao do poder, é possivel perceber um movimento interno as imagens, uma espécie
de mutacdo. Enquanto em Veneza americana as imagens caminham juntas com os poderosos
e as infraestruturas, nos registros em super 8 de Carlos Cordeiro se coloca uma distancia critica.
Ja na dindmica instaurada no curta Em transito, o gesto é de captura da imagem do governantes
e, por fim, a expressdo de uma governamentalidade no corpo dos trabalhadores e uma
atropoformizacdo das maquinas em Brasil S/A.

Esse paralelismo entre o desenvolvimento de Suape rima com a construcdo de uma

infraestrutura de producéo audiovisual no estado. Mesmo que se olhe para histéria como ciclos,
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ou surtos de producdo, é possivel perceber de forma sobrevivente o caminho das imagens e o
que elas transpdem para o imaginario de modernidade que atravessa o tempo. Ficamos,
portanto, com uma figura central dessa disputa de narrativas e de projetos politicos — uma

coreografia dos governantes com as infraestruturas.

O aparecimento do sujeito politico: efeito e causa de um novo entendimento de
coreografia. Ou seja, coreografia se torna coreopolitica quando mobiliza ou auxilia
uma tomada de acdo nos vazios sempre presentes (mas recalcados, denegados,
camuflados) na trama de circulagdo do urbano. Coreopolitica é a revelacéo tedrica e
pratica do espaco consensual e liso de circulagdo como maxima fantasia policial, pois
n&o héa chdo sem acidentes, rachaduras, cicatrizes de historicidade. E na rachadura e
no seu vazio plenamente potente, é no acidente que todo chdo sempre ja €, que o
sujeito politico surge porque nele escolhe o tropeco, €, no desejar do tropeco, ele vé o
delirio policial da circulagdo cega e sem fim ser sabotado (Lepecki, 2011, p. 56).

121



4 O DESPEJO DOS CORPOS-TERRITORIO

Em junho de 2020, o Ponto de Contato Nacional (PCN), 6rgdo internacional responsavel
por acompanhar a adesdo as diretrizes da Organizacdo para Cooperacdo e Desenvolvimento
Econbémico (OCDE, 2020), publicou o resultado de uma andlise das violag¢Ges praticadas pela
multinacional Van Oord contra comunidades tradicionais na area de Suape. A entidade
constatou graves impactos ambientais e violagdes de direitos humanos e recomendou que a
empresa tomasse medidas de reparacdo. Entre as recomendaces estava a instalacdo de recifes
artificiais para mitigar danos classificados como irreversiveis ao ecossistema local, além da
criacdo de um programa de saude voltado aos moradores da regido.

Com mais de cem empresas, entre elas gigantes multinacionais como Unilever, Coca-
Cola, Pepsico, Toyota e Fedex, e um capital social de mais de R$ 1,5 bilhdo, Suape foi apontado
como 0 “motor do nordeste” pelo ex-governador Eduardo Campos (PSB), que ocupou 0
executivo estadual de 2007 a 2014. Nessa afirmacdo do ex-governador, ressurge a associacdo
da nocdo de progresso e desenvolvimento como algo maquinico. O que é narrador no
documento sobre a Van Oord é mais um capitulo em um longo histérico de violagdes que
continuam a impactar as familias atingidas pelo complexo industrial portuario.

Enquanto a geracdo de renda e de empregos permeia as propagandas dos governos
estaduais, o porto foi responsavel pela remocdo de cerca de vinte mil pessoas que viviam na
regido antes do empreendimento, de acordo com dados do Férum Suape. Os registros apontam
que atualmente sdo menos de cinco mil pessoas no territério. As populagdes removidas sao
impedidas de entrarem em seus antigos territorios e os remanescentes sao tratados como
invasores e alvo frequente de ameacas e represalias.

A implementagdo e a ampliagdo do complexo industrial portuario levou ao despejo em
massa de comunidades que originalmente ocupavam a regido onde hoje esta compreendido o
perimetro industrial. Entre 2009 e 2013, o complexo passou por um novo processo de
expansao, que resultou na construcdo de um pier petroleiro e a ampliacdo da &rea do estaleiro
Promar S/A. Esses empreendimentos aprofundaram o canal e assorearam a llha de Tatuoca,
localizada proxima do porto. Além de diversas obras de dragagem, foi construida uma barreira
entre o porto e 0 manguezal, a proposito do acesso ao estaleiro, e isso impediu o livre fluxo das
aguas, abalando a satde do mangue e consequentemente cerceando a atividade pesqueira.

Em seu estatuto consolidado, Suape tem como finalidade “promover a aquisi¢ao, por

via amigavel ou judicial, das areas ja ou que vierem a ser declaradas de necessidade e utilidade
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publica, incluidas no Complexo; (...) promover a alienacdo ou arrendamento de lotes de terreno
para fins industriais, portuarios ou correlatos” (Suape, 1979, p. 02). Conforme aponta o relatorio
Complexos industriais e violacdes de direitos — O caso Suape — Complexo Industrial Portuario
Governador Eraldo Gueiros, produzido pela Plataforma Dhesca (2018), os processos de
desapropriacao realizados para a instalacdo do porto e do complexo industrial sdo permeados
por falhas graves do ponto de vista dos direitos dos moradores, e 0s acordos sao frequentemente
desfavoraveis a populagao.

Entre as principais queixas apresentadas pelas familias estdo os baixos valores
oferecidos por suas casas e indenizacdes irrisorias e, em muitos casos, as compensaces nem
sequer sdo pagas. Os meétodos de célculos ndo consideram devidamente as perdas sociais,
materiais, econémicas, culturais e afetivas. Soma-se a isso a falta de informacdes e de
transparéncia, e a violéncia psicoldgica contra as familias. De acordo com resposta de Suape a
pedidos de acesso a informacéo realizados pelo Férum Suape, em 2018, constavam 302 a¢6es
petitorias e de reintegracdo de posse ajuizadas pela empresa contra pessoas que habitavam a
area onde hoje esté instalado o complexo. Ao todo, a empresa afirma terem sido realizados
1.541 acordos entre 2007 e 2017.

Suape nega que parte de seus acordos tenham sido feitos sem mediacdo da Justica.
Porém, essa versao dos acontecimentos é contestada por muitos relatos de antigos moradores
(Conectas, 2020). Além de ter privado centenas de familias de suas moradias e de seus meios
de subsisténcia, 0 complexo de Suape é acusado de contratar milicia privada para ameacar e
expulsar pessoas que resistiam a desapropriacao e que estivessem insatisfeitas com ofertas de
compensagOes consideradas insuficientes. De acordo com o relatorio da Plataforma Dhesca
(2018), a milicia teria sido operada pela Diretoria de Gestdo Fundiaria e Patrimonial de
Suape. Muitos dos moradores que resistiram as remocdes relatam terem sido ameacados com
armas de fogo. A “milicia de Suape” ja foi alvo de dentincias no Ministério Publico por, ao
menos, trés comunidades da regido.

A Reporter Brasil, em investigacdo de Thais Lazzeri (2017), teve acesso a vinte e dois
boletins de ocorréncia registrados contra Suape. Entre as acusacdes estdo danos ao patriménio
e ameacgas. Os testemunhos indicam que segurancas agiram ao lado de funcionarios da
prefeitura de Cabo de Santo Agostinho e até de policiais militares armados do Grupo de A¢des
Taticas do Interior (Gati), tropa especializada que atua em missdes de alto risco. Apesar das
dendncias, os moradores afirmam que o numero é subnotificado porque alguns policiais se

negam a fazer o registro.
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A ONG Conectas confirma os diversos relatos de pessoas que passaram a apresentar
sintomas de depressdo e que até mesmo cometeram suicidio apos o traumatico processo de
remocéo realizado pelo Porto de Suape. E o estudo da plataforma DHESCA demonstra como
as remocdes funcionam como rupturas ndo apenas ligadas & moradia, mas também as dindmicas
profissionais e de sobrevivéncia dos antigos moradores.

Dentre as familias indenizadas, muitas foram levadas a morar nas periferias de cidades
vizinhas, como é o caso de antigos moradores da Ilha de Tatuoca. Distantes do
territério onde nasceram e foram criadas, essas pessoas foram transferidas para

espacos urbanos onde ndo podem exercer suas habilidades profissionais, seu trabalho
no territério passou a ser crime (Dhesca, 2018, p. 42).

Atualmente, dezenas de familias lutam por uma reparacdo justa e algumas ainda tém
esperanca em retornar a seus antigos territorios e recuperarem seu antigo modo de vida.

Essa é uma introdugdo para o contexto de um problema central na experiéncia das
populacbes que ocupam historicamente o territdrio onde se situa Suape — a luta por permanecer
na terra. A conexdo com esses lugares de memdria é também a afirmacdo de modos de vida
alternativos aos “motores do Nordeste”. Esse vinculo existencial com o lugar traz para a analise
um importante operador conceitual, a nogdo de corpo-territério.

A sucessdo de despejos ao longo dos altimos anos impulsionou a producédo de filmes
que buscam dar a ver essas violagdes colocando-se em proximidade e solidariedade a esses
sujeitos. Nesses gestos, essa producdo audiovisual produz outros efeitos de sentido e de
mapeamento afetivo. Por um lado, é possivel atravessar com os filmes diferentes instancias das
disputas, produzindo uma cronologia de como essa acdo geral ocorre no sentido da
desterritorializacdo. Mas é justamente nessa desterritorializacdo que € possivel enxergar um
outro aspecto da agdo do estado e do poder econdmico associado a Suape — uma cosmofobia
(Bispo dos Santos, 2013).

Ao interromper o projeto globalizador neoliberal de construir Um Mundo (capitalista,
liberal e secular), muitas comunidades indigenas, afrodescendentes e camponesas
podem ser vistas como protagonistas de lutas ontolégicas, ou seja, envolvidas na
defesa de outros modelos de vida. Essas lutas podem ser interpretadas como

contribui¢des importantes para as transigdes ecoldgicas e culturais rumo a um mundo
onde caibam muitos mundos (o pluriverso) (Escobar, 2015, tradugdo nossa).

Esse vinculo com modos de vida diversais faz surgir em Pernambuco um cinema que se
envolve com as questdes territoriais, agindo na proximidade das populagdes removidas ou em

processo de remocdo, e com isso encenam um embate com o poder econdmico e institucional.
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De forma adjacente, instaura-se também uma dimensdo ambientalista da producédo audiovisual
no estado. Neste capitulo, mobilizo filmes do regime documental diretamente ligados ao tema
da disputa territorial em Suape e seu entorno. Se num eixo a sequéncia de producées analisadas
dé a ver uma cronologia das ac@es de despejo, desde a iminéncia da perda de suas moradias até
0s impactos da reterritorializagdo urbana, numa dimensdo contigua figuram-se os vinculos
sensiveis e imateriais com os territorios existenciais, corpos-territorio (da terra) (Haesbaert,
2020).

4.1 O cerco da cana

Acercadacana aborda a situacdo de Maria Francisca de Lima, trabalhadora rural, que
vive na casa que foi de seus pais e que esta situada dentro das plantacfes de cana de agucar que
pertencem a empresa de producéo de etanol Petrib( S/A, no Engenho Tiima, em Sdo Lourengo
da Mata. Esse municipio ndo esta diretamente associado ao territorio estratégico com area de
influéncia de Suape, mas o filme representa um relevante retrato do conflito de antigos
moradores em areas de plantio da cana-de-acucar. Além disso, Acercadacana é um dos filmes
fundadores de um gesto politico no cinema feito em Pernambuco — filmar o poder de maneira
interventiva, participando de uma disputa, posicionando-se de forma ativista. Abaixo
mensagem de descrigéo do filme numa plataforma digital:

Quarta-feira 19 de dezembro de 2012. Acabo de receber o comunicado de que o
processo de usucapido da agricultora Maria Francisca de Lima contra a empresa de
etanol PETRIBU S/A foi julgado ontem 18/12/2012 pelos desembargadores do
Tribunal de Justica de Pernambuco, SEM QUE OS ADVOGADOS DE DONA
MARIA FRANCISCA DE LIMA FOSSEM NOTIFICADOS DA DATA DO
JULGAMENTO.

Trata-se de um claro exemplo de cerceamento ao direito de defesa dessa agricultora,
que luta por meio hectare de terra, em que mora ha mais de 40 anos, contra uma
empresa que possui mais de 28 mil hectares de terra.

O filme que segue junto a esse texto é o documentario ACERCADACANA, gravado
entre 2008 e 2010, e que circulou por mais de 50 festivais de cinema, em mais de 15
paises, e que conquistou entre outros, o prémio de melhor curta-metragem brasileiro
no Festival de Brasilia de 2010 e melhor curta latino-americano no Festival de
Valdivia (Chile) em 2011.
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Hoje, 2 horas depois de receber o comunicado dessa injustica absurda cometida contra
uma agricultora e sua familia pelo proprio Poder Judiciario de Pernambuco, resolvi
lancar o filme na internet, sob o mais triste sentimento de indignacéo e revolta.

Para conhecer o tamanho da violéncia pela qual passou e passa essa senhora
admiravel, basta assistir ao filme. Para reagir contra isso, seguem o endereco da
ouvidoria do Tribunal de Justica de Pernambuco e o email do desembargador Eurico
de Barros Correia Filho, relator do processo que julgou por unanimidade, as vésperas
do recesso do judiciario e das férias de janeiro, o provimento do recurso da USINA
PETRIBU S/A contra o legitimo direito ao usucapido de dona MARIA FRANCISCA
DE LIMA.

A mensagem escrita pelo realizador é reveladora ndo s6 da injustica cometida sobre a
personagem central, mas também do desejo de que estas imagens possam intervir diretamente
na disputa. Dai a decisdo de publicar o filme na internet em resposta a uma decisdo proferida
no ambito da luta juridica. O gesto de disponibilizar o filme na internet faz parte de um circuito
de producéo audiovisual militante que ganha félego nos anos 2010 no Recife.

E sabido que o circuito de festivais de cinema obedece a uma outra temporalidade,
baseada nos valores de exclusividade e hierarquias dessas janelas que influenciam as carreiras
dos realizadores. Um filme pode ficar até dois anos sendo exibido em mostras e festivais, antes
de chegar ao publico mais geral. Boa parte da producdo cinematografica brasileira obedece a
essa l6gica do sistema das artes e que é regrada também por dimens6es econémicas. A decisao
de disponibilizacdo de Acercadacana na internet ocorre dentro desse contexto dos fluxos de
conteddos e desejo de intervencdo social. Assim, o gesto ganha outros contornos e motiva novas
relagdes entre o fazer audiovisual e as disputas no imperativo da urgéncia.

O filme aborda uma dimensdo central do territorio expandido de Suape: a monocultura
da cana de agucar como sedimento dos novos impulsos desenvolvimentistas. Esse aspecto é
afirmado de forma direta inclusive em pecas publicitéarias produzidas por Suape como o Video
institucional 2020 no qual um narrador afirma que “no final dos anos setenta, um projeto
transformador comecou a sair do papel em Pernambuco. O estado onde predominava a cultura
canavieira, deu inicio a instalacdo de um porto industrial entre os municipios de Ipojuca e Cabo
de Santo Agostinho”. Ou seja, o vinculo entre o embate vivido por Francisca e a produ¢do do
polo industrial estdo bem estabelecidos historicamente, e se atualizam nas dinamicas
econémicas do presente — a sobreposi¢do de um parque industrial sobre uma monocultura
agricola, sem qualquer mudanca relevante nas dimensdes latifundiarias.

Logo no inicio do filme, um jovem advogado da OAB que representa Francisca no
processo juridico, explica que, assim como ela, milhares de habitantes de areas de usina na zona

da mata vem sendo expulsos de suas moradas. Ele estd no volante de seu carro parado no
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acostamento de uma pista onde no lado oposto se vé apenas vegetacdo, sem referéncia de onde
se passa aquela cena. Segundo o advogado da OAB entrevistado pelo filme, os “sitiantes” em
geral herdaram as moradias dos pais, que haviam sido convidados a ocupar essas terras para
reduzir custos no corte da cana. Com a valorizagdo da cana, ficou desinteressante para a usina
esse tipo de arranjo, porque essas terras poderiam agora servir ao plantio da cana, e estavam
sendo ocupada por pessoas ja sem vinculos com as empresas. Ele informa que mais de quinze
mil sitios foram destruidos nos ultimos anos e mais de 150 mil postos de trabalho
desapareceram, dados de 2010, época de realizacdo do filme.

Nas propagandas e documentos oficiais do complexo de Suape, ndo se faz essa conexao
com a desmobilizacdo da forca de trabalho na industria da cana, escolhendo apenas afirmar o
namero de empregos criados pelo empreendimento. A propagacao seletiva de dados, de forma
fragmentada e ndo integrada, permite a constru¢ao de uma imagem positiva do projeto. Mesmo
gue ndo espere-se atitude critica de um governo sobre seus projetos de desenvolvimento, o que
essa gestdo das informac6es faz em consonancia com a midia € sugerir que o empreendimento
resolve um problema histérico.

Ainda de acordo com o advogado, o modus operandi do grupo Petribu era enviar
vigilantes violentos para pressionar os moradores a deixarem os sitios, oferecer um valor
irrisério de indenizacdo e um lote de terra da prefeitura numa periferia. Ou aceitavam isso ou
perdiam tudo. Segundo o advogado, o pai de Francisca sofreu recorrentes violéncias fisicas
nesse processo de expulséo, e ela decidiu denunciar o caso num programa na TV. Nesse ponto
do filme, a entrevista do advogado € interrompida pela chegada de um carro com a logomarca
da TV Globo. O advogado combina que a equipe de reportagem o siga até a propriedade de
Francisca. Entra a cartela de titulo e, numa elipse de tempo, a cena seguinte mostra a chegada
dos realizadores na casa de Francisca. E ela mesma que comenta sobre a no exibicdo da matéria
feita pela TV Globo.
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Figura 30 — Advogado da OAB faz contato com equipe de reportagem da TV Globo.
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Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

O corte temporal estabelece as bases para um dos aspectos que esta em jogo na narrativa:
uma disputa também através das imagens. E essa demanda vem da prépria Francisca que busca
com isso dar visibilidade ao seu caso. Ndo é sem intencionalidade que o plano dessa conversa
com Francisca inclui também o realizador Felipe Peres em quadro. Esta em cena uma relacdo
que busca através da propria imagem desfazer assimetrias de poder em operagdo nesse
territério. Ao mesmo tempo, essa forma de enquadrar procura estabelecer um espaco ético na
proximidade da experiéncia da personagem, operacionalidade do conceito de nearby de Trinh

Mihn-ha, e ndo a ilusoria diniAmica do “dar voz” ao outro.

Figura 31 — O realizador Felipe Peres conversa com Dona Francisca.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.
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Esse dispositivo da encenacdo documentaria permite uma visbilidade das rimas de forca
entre os sujeitos em cena. Abre-se na propria imagem suas relagdes desiguais e instaveis de
poder. O advogado com o carro da TV Globo. O diretor com Francisca. Essa experiéncia de
enquadramento, no qual a equipe também esta em cena, remete ao documentarismo que busca
quebrar parte das convencfes normativas de uma narrativa objetiva, uma maneira performativa
de produzir reflexividade a partir da cena e do real. O filme entdo situa o territorio. Primeiro
com um plano fechado da cana a partir de uma perspectiva em movimento. A duracgdo longa
desse plano funciona para expressar a extensdo do plantio. Em seguida, num plano geral, um
caminhdo com a cacamba repleta de cana atravessa o terreno onde a colheita ja foi realizada.
S6 entdo o filme mostra a casa de Francisca — a construcao fica numa baixa entre algumas
colinas, quase que escondida na paisagem e totalmente rodeada pelas plantacdes.

Mais a frente na narrativa, um vigilante da usina aparece e Francisca vai ao seu encontro
junto com a equipe de filmagem. A reacdo do trabalhador ao ver a cAmera é surpreendente. Ele
da meia volta e comeca a se distanciar, mesmo que Francisca reafirme que ele ndo € um dos
que a violentaram. A camera ameaca esse trabalhador em sua vulnerabilidade diante da
imagem, e ele entdo foge correndo. E comum fazer a analogia de uma cdmera com uma arma.
No entanto, as relacdes de poder dentro do quadro social e nhuma determinada situacdo € que
empoderam ou nao o sujeito que ergue esse dispositivo técnico. Nesse caso, mesmo que
Francisca esteja submetida ao dominio territorial de um latifundio, o vigilante é também um
trabalhador submetido a esse mesmo poder e 0 que o tensiona ndo é apenas a camera, mas
possivelmente um grupo de homens brancos que estdo ao redor do aparelho. Ele rapidamente
compreende que o seu poder de acdo naquela situacdo € reduzido, e que o melhor é ndo se
entregar a imagem.

Pouco depois, um representante da usina Petribu, alguém um pouco mais graduado na
hierarquia, confronta de maneira “cordial” Francisca e a equipe de realizagdo do filme. Esse
gerente afirma que a equipe esta em propriedade privada, 0 que requeria uma autorizagao prévia
para filmagens. E Francisca quem defende a producio das imagens ao argumentar que estavam
filmando em cima do trilho do trem, deixando implicito que ali seria uma area publica. Ha uma
sobreposicao da interdicdo da imagem e do territorio que ira se desdobrar permanentemente ao

longo do filme.
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Figura 32 — O seguraca foge da camera e um funcionario mais graduado chega para contestar

as filmagens.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

E a presenca da cAmera (com a equipe) que produz a cena e o embate que se instaura,
de forma “cordial”, s ocorre dessa maneira por conta dessa presenca. A relagdo entre os corpos,
a imagem cinematogréafica e a producdo de sentido no cinema documental desempenha um
papel fundamental ndo apenas técnico, mas também ético e politico. Comolli (2015) discute a
camera como um aparato que ndo apenas capta a realidade, mas também a constroi,
selecionando 0 que sera visto e como sera visto. Ele argumenta que a cdmera participa
ativamente na producdo da cena, indo além de um papel meramente descritivo ou neutro. A
partir dessa perspectiva, a filmagem envolve um processo de construcéo que incorpora escolhas
éticas e ideoldgicas — o que € filmado, o que fica fora do quadro, como 0s corpos sdo retratados,
entre outros aspectos.

A ética da camera, nesse caso, esta diretamente ligada a maneira como ela interage com
o corpo filmado. A forma como o corpo é colocado em cena atravessa a técnica e invade o
campo do discurso, da interpretacdo e até da manipulagdo. Assim, a producdo da cena é sempre

politica. A disposi¢do dos elementos no quadro, a forma como 0s corpos ocupam 0 espago
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cinematogréfico, e as escolhas de enquadramento, movimento e montagem, tudo isso colabora
para a construcdo de significados que tém impacto afetivo e nas sensibilidades.

Comolli traz a tona a ideia de que o cinema é sempre uma forma de intervencdo no
mundo. A camera institui esse deslizar entre territorios (o do real e o da imagem), sem deixar
de fazer parte da prépria constituicdo da cena. N&o € apenas a cdmera que constitui a encenacéo,
mas é parte ativa desse pér em cena que o real, tomado como arena de disputas politicas e
sociais, institui permanente tensionamento com a imagem. O cinema intervém como
inframundo, sua imagem € algo que vibra no real, partindo do préoprio real em suas dinamicas
ativas nas relacGes de poder em cena.

E na intensificacdo desse conflito entre producdo de imagens, construcio da narrativa
na perspectiva de Francisca que os realizadores empreendem um outro gesto que consuma na
imagem a atmosfera de disputa territorial — a producdo do filme deixa com Francisca e sua
familia uma cadmera. Se a cdmera funcionou como ferramenta de defesa no embate com o
seguranca e o representante da usina, agora esse dispositivo incorporifica-se como produtor de
evidéncias ao ser manipulado pela propria Francisca. A estratégia de partilhar a producédo de
imagens com os personagens tem pelo menos duas dimensdes operacionais da narrativa. A
primeira € que ao acoplar o dispositivo-camera ao cotidiano da personagem, permite-se o seu
uso como revelador do espaco mais intimo de vivéncias sem a influéncia contagiante da equipe
de cinema. Esse gesto tem sido recorrente na filmografia brasileira contemporanea que busca
associar-se as lutas de populagdes e pessoas em situacdo de vulnerabilidade social e/ou em
ambientes de conflito territorial direto com o poder, seja econdmico ou governamental.

Mas ha um segundo aspecto, talvez mais imbricado dos propdsitos da realizacdo filmica
enquanto forma. Ao partilhar a camera, consequentemente as imagens passam a Ser
impregnadas do olhar incorporado, esse corpo-territorio. A experiéncia do corpo no territorio
associa-se a imagem de tal maneira que transforma os vetores significantes da imagem, gerando
uma dobra formal. O que vemos quando a filha de Francisca filma as labaredas de fogo na
plantacdo que avancam na direcdo de sua moradia, ndo é apenas um dado situacional ou uma
evidéncia dos mecanismos de expulsdo em operacdo pelo controle territorial, mas uma cena de
dissenso na qual a imagem é a um sO tempo expressao da autonomia e da vulnerabilidade das

personagens.

131



Figura 33 — As chamas avancam ao redor da casa de Dona Francisca e ela da seu depoimento

para a camera erguida por sua filha.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Francisca fala para a camera com as labaredas em segundo plano e somos incitados a
imaginar o fora de campo dessa imagem. E como se essa imagem irradiasse uma percepgao
muito mais extensa do territdrio, enseja pensar o inicio da queimada, o planejamento desse ato,
o0 movimento do fogo em direcdo a casa e essas duas personagens sozinhas no meio do
latifundio a noite. O plano final do filme é um longo travelling sobre os trilhos de trem que
cortam uma longinqua plantacdo de cana. Pode-se imaginar que esses trilhos levam diretamente

ao porto do Recife visto em Veneza Americana.

Figura 34 — Plano final de Acercadacana.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.
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Se o primeiro desafio do filme é dar a ver os tentadculos do poder que operam nesse
territorio, Acercadacana faz com que o falar junto com Francisca opere também uma outra
relacdo de forcas internas na imagem. Forcas que organizam 0S COrpos gque agora erguem a
camera, mas que historicamente eram apenas objetos filmados. Essa partilha é desestabilizada

momentaneamente no proprio filme.

4.2  Topografia de afetos

Se em Acercadacana o despejo é iminente, em Exilia a expulsao esta sendo consumada.
S6 restam os ultimos moradores da Ilha de Tatuoca, que esta situada logo ao lado do porto de
Suape. A expansdo do porto planeja literalmente fazer desaparecer esse pedaco de terra, como
anuncia o guia turistico ao microfone que conduz um passeio de catamara pelo rio. E importante
olhar para essa imagem do catamard que faz uma passeio turistico sendo visto da perspectiva
da ilha e de seus moradores reminiscentes, pois essa cena aparecerd em um outro filme,

Galinhas no Porto, vista por outro angulo, tanto imagético quanto historico.

Figura 35 — Guia turistico anuncia num passeio de catamara o fim da llha de Tatuoca.
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Porque estailha, - . = == e vai darlugar-ao estaleiro, . ~
= ela vai deixar de existir, - e e _— =a ampliacdo do estaleiro.”

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Em Acercadacana, a disputa ocorre com toda a urgéncia de uma litigacéo, ja em Exilia
o olhar do filme opera para reter algo que esta em evanescéncia, um territorio decretado morto.
Exilia forma uma complexa relagdo com o processo de remocdo presente em Acercadacana. O
esforco do olhar parece ser o de captar uma dimenséo invisivel da relacdo dessas pessoas com

esse lugar, uma relagéo historica mas igualmente afetiva. As imagens buscam dar a ver a aura
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da memoria afetiva, uma vida dos sentimentos e das sensagdes do proprio ato de caminhar por
aquele lugar. Diante do desenvolvimento que devora a terra, como nos fala Ailton Krenak
(2022), uma forma de envolvimento é produzida pelos moradores e moradoras, e é também com
esse gesto que o filme busca a sua encenagdo, uma construcdo de uma topografia dos afetos.
Seja a0 mostrar criangas no mangue catando caranguejo, ou Dona Leriana catando cajus para

depois torrar e produzir castanhas.

Figura 36 — Dona Leriana catando caju.
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Um dos recursos para imprimir essa aura afetiva € deslocar as imagens reais das
personagens no territorio para o0 corpo dessas pessoas em um cenario onde o espago Se torna
uma animacdo. No mundo simbdlico da animacdo, o espaco e 0s objetos sao feitos de utensilios
comuns ao cotidiano dos moradores como redes de pesca e outros trancados. Nos depoimentos
dos personagens que ainda vivem na ilha ficamos sabendo que as obras de ampliacdo do porto
impactaram o fornecimento de agua potavel as mais de oitenta familias residentes, salinizando
suas cacimbas. Além disso, boa parte do material dragado foi despejado em regiGes
sensiveis, contaminando areas de pescado e mariscagem e afetando drasticamente a
alimentacdo da populacéo local. H& uma informacdo que nédo esta nos relatos contidos no filme,
mas que adiciona ainda mais tensao ao que vemos na tela. Como resultado dessas intervencoes,
houve um gradual adoecimento coletivo, especialmente entre as mulheres, que apresentaram
infeccdes na pele, no aparelho reprodutivo e alergias graves.

Outro dado importante é que 0s despejos ocorreram e vém ocorrendo ha anos, no
entanto, a planejada ampliacdo do porto sequer foi efetivada. O tempo capturado em sua
evanescéncia esta sendo controlado pelo desenvolvimento do porto. N&o interessa se a
ampliacdo de fato se consuma ou quando, mas as remoc0es sao urgentes. As acdes de expansdo

do porto causaram a destruicdo de grande parte da ilha. A maioria das pessoas que a habitavam
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foi transferida para um conjunto habitacional. O aglomerado de casas de 40 metros quadrados
chamado “Vila Nova Tatuoca” foi construido em regido afastada do mar e de terras produtivas.
Pescadores, quilombolas e marisqueiras foram, assim, privados de seus meios de subsisténcia:
a pesca e o plantio.

A relacdo entre a imagem de Dona Leriana, uma das ultimas residentes da ilha, a
caminhar pela areia colide com os dutos de metal empilhados num descampado como um
prendncio do que esta no horizonte: uma geografia devassada por maquinas e motores. Depois
de acompanharmos Leriana buscando dgua na ilha de forma artesanal, ela comenta que o gestor
de Suape ira deixar de enviar agua, mesmo ela ndo conseguindo mais acessar agua doce na ilha.
Os mecanismos de coercdo sdo diretos e tém como alvo ndo s6 a dimenséo simbdlica mas a
fisicalidade da vida. Se em Acercadacana o fogo na plantacdo funciona como coergdo, em
Exilia evidencia-se uma estratégia pelo cerceamento do acesso a dgua potavel, uma biopolitica
de gestdo da vida através dos recursos naturais. O que se rompe com isso ndo Sao apenas 0S
meios de sobrevivéncia de uma pessoa com este territorio, mas esse vinculo invisivel, esse
envolvimento com o ambiente. E € para dar visibilidade a esse vinculo que o filme opera o seu
gesto de fabulagdo com cenas em animagdo como o vai e vem das ondas na areia. Se o despejo
é fato consumado, ha ainda uma dimenséo possivel, a de simbolizar aspectos relacionais entre
0s moradores e este territdrio.

Figura 37 — Os escombros fisicos e afetivos.
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

A urgéncia desse gesto, diferentemente do fluxo de disputa presente com a cAmera em
Acercadacana, transmuta-se para um porvir. Como guardar esse vinculo com o territério a
partir das imagens? O filme esté interessado ndo na morte desse espaco natural, mas na morte
de um lugar de memoria, no corte do envolvimento, no despejo de um corpo-territério. Lugar
construido historicamente pelas moradoras da ilha. A imagem de Dona Leriana caminhando
sobre a ruina de sua casa certamente ira ressoar em seu corpo por muito tempo, mas também
ressoa no corpo da terra. O que esta sendo impedido € um modo de vida diversal (Bispo dos
Santos, 2023).
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4.3 Reencenar para enfrentar o trauma

Nand busca simbolizar o trauma de um despejo que ja ocorreu. Nessa narrativa, 0
despejo esta num passado, que o filme procura encarnar como forma de proceder a um re-acesso
a memdria como dispositivo de luta. O envolvimento agora perdeu a sua fisicalidade e é um
sentimento, uma impressao no corpo, uma expressao do olhar. As primeiras cenas mostram o
mangue, uma mulher que avista o porto de Suape, e o plano de dentro da cabine de uma
retroescavadeira. O que esta no centro do quadro € o capacete do operador da maquina. Essa
escolha ndo € ingénua, uma vez que as relacbes que o filme busca operar estdo associadas a

uma iconografia desenvolvimentista.

Figura 38 — Em Nand, o extremo close up ganha sentido com o territério.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

H& um impactante recurso de uso do olhar, em um close up extremamente fechado no
rosto da personagem, e o contraplano que a enquadra com o porto de Suape a distancia. Ao
analisar com atencédo o plano dos olhos dessa personagem € possivel ver o reflexo da paisagem
impressa sobre a cornea. A intensidade de sua expressdo remete a uma impressdo no corpo,
uma marca nas sensibilidades, o olhar como janela da alma.

O filme vai desdobrando de forma néo linear a sua teia de afetos. E um dos fios que liga
as experiéncias dessas personagens também é o da desterritorializagdo. Essa maneira de ser
retirado do lugar histérico de vida, faz com que as imagens do passado ganhem nova forca.
Essas imagens transformam-se em evidéncias, ndo de uma documentacdo que Sirva aos
processos burocraticos de luta pelo territério, mas evidéncias das experiéncias compartilhadas
naquele lugar. E por isso que essa personagem vai em busca de um técnico que possa extrair de

uma velha camera de video as imagens feitas na praia de onde ela foi retirada.
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Figura 39 — O técnico examina a camera na tentaiva de extrair essas imagens do passado.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Isso nos leva a cena de uma familia for¢ada a sair de sua casa. O acontecimento é visto
pelas lentes de alguém que registra a acdo com um celular, filmando na vertical. Os atores
sociais estdo sinteticamente estabelecidos: os agentes publicos das forcas de seguranca que vém
para expulsar os moradores; uma advogada popular que tenta mediar a situacéo; e a familia a
ser removida, incluindo pelo menos duas geragdes. O choro de uma criancga serve de base sonora
permanente e da uma atmosfera de dor para a encenacdo, assim como o0s discursos repetidos de
cada um desses sujeitos — os gritos de autoridade, os gritos de impoténcia e os gritos de
indignacdo. Mas o0 que vemos ndo sdo as imagens captadas durante a remocéo real, mas sim
uma reconstituicdo com atores e as pessoas que sofreram o despejo. Encenar por vezes é uma
forma de abordar um acontecimento interditado. Nesse caso, o interdito vem do campo da
relacio afectiva com as imagens. E o campo de circulagio das imagens e afetos em conjunto, e
ndo somente dos discursos.

As pessoas que passaram por tal violéncia ndo desejam revivé-la diante do real captado
pela imagem e a imagem-arquivo em si traz elementos que pdem em risco os sujeitos filmados.
Encenar portanto age como instrumento para acessar essa memoria dolorosa, onde os sujeitos
tomam o poder da encenagédo ao invés de serem violentados pelas imagens de arquivo, mesmo
que essas imagens tenham forca documental e possam ser utilizadas como evidéncia em
processos de disputa judicial. O espaco € recriado a partir do arquivo, da prépria imagem, no
sentido de um lugar interior, como infralugar. As imagens desenham o territorio de um mundo
infra-sensivel. Para toda paisagem exterior, ha uma paisagem interior. Na relagdo corpo-

territorio, as imagens interiores funcionam como ferramentas de re-existéncia.
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Reencenar o evento traumatico como processo de producao de novos sentidos. Colocar
as vitimas da violéncia como protagonistas da acdo nesse processo de reencenagdo, mesmo que
de uma reencenacéo do evento que fez delas vitimas. H& sempre um risco, que é o de reativar a
dor e o sofrimento do trauma do acontecimento. Mas pode haver produgédo de sentido numa
chave de deslocamento dessa marca no corpo para uma marca na tela. Assim, ha uma espécie

de transubstancializacdo do trauma do passado.

Figura 40 — Encenacéo do acontecimento do despejo.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

No filme, as imagens da midia corporativa também ganham o mesmo status de um
arquivo de violacdo. Como a cena na qual uma reporter ensaia com um empresario a entrevista
antes dela acontecer. Se a encenacao é cafona e esdrixula, é porque essa imagem € negada em
favor de uma imagem da “verdade institucional” produzida diariamente pelos padroes do
jornalismo corporativo. A encenacdo vira uma forma de fabular sobre esses espacos interditados
para as populacdes despejadas. Como quando dois empreiteiros discutem as transformacoes

territoriais em um encontro que ocorre dentro de um contéiner.
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Figura 41 — EncenacGes da midia corporativa e dos processos de decisao nos espacos de

poder.
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

A encenacédo como dispositivo de acesso a um lugar interditado é parte do fluxo do infra-
sensivel do filme. Com esse dispositivo, 0 mangue surge como um lugar sagrado onde pode-se
ouvir as vozes dos antepassados. O vinculo interior com o territorio, essa paisagem afetiva da
memoria, constitui uma experiéncia no presente vivo da ancestralidade. J& que se trata de um
imbricamento de territérios ou espacos de natureza diferentes, pode-se falar que essa fabulagdo
torna coextensivos os mundos dos vivos e dos mortos.

Figura 42 — O mangue como lugar da ancestralidade.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.
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E desse dispositivo de fabulacdo que vem a imagem de navios em chamas afundando
no horizonte. S&0 as mesmas chamas dos protestos que queimam pneus para denunciar as

violagdes, mas que infelizmente ndo impedem a continuagéo do ciclo de desterritorializacéo.

Figura 43 — Navios afundando em Nana.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

4.4 Das aguas e do 6leo

Fragmentos de Gondwana volta a Suape poucos anos depois da costa pernambucana ter
sido coberta por um vazamento de 6leo. O desastre ambiental que & época do acontecimento
mobilizou a midia tradicional e gerou mutirdes de limpeza nas praias, hoje guarda pouquissima
ressonancia midiatico. O caso que tomou as principais manchetes e que com razao foi lido de
forma alarmante por pesquisadores pelo potencial de contaminacdo do ecossistema e de
espécies maritimas, hoje esta fora do radar do poder publico e da midia corporativa. O
sistematico desmantelamento da estrutura de governanca ambiental por parte do governo
federal foi apontado como fator central para o agravamento dos efeitos do desastre ambiental
que acometeu as praias brasileiras em agosto de 2019, com o surgimento de manchas de 6leo

no litoral do Nordeste. A constatacao esta no relatdrio final da Comissdo Temporaria Externa
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do Senado Federal, que acompanhou as acOGes de enfrentamento ao crime ambiental,
considerado sem precedentes na historia do pais. Em dezembro de 2021, a investigacdo da
Policia Federal apontou um navio petroleiro de origem grega como sendo o responsavel pelo
vazamento do 6leo no mar.

O gesto do filme é de reativar essa memoria a partir do impacto ainda vivo nos corpos
dos pescadores que extraem o seu sustento da pesca artesanal. Assim, o mangue é o icone
central da narrativa, lugar que é narrado de uma perspectiva imersiva na relacdo com o0s
pescadores. Em contraposi¢do, inser¢des de um manequim de pléstico funcionam como
pontuactes simbdlicas da contaminacdo pelo uso de derivados de petroleo, como o plastico.
Para além da constatacdo dos impactos ambientais, Fragmentos de Gondwana investe nessa
dimensdo simbdlica. O manequim de plastico que permeia o filme aponta para 0s corpos
contaminados de forma invisivel pelos detritos e substancias “inevitaveis” do progresso. Esse
objeto de plastico terminara em chamas. A presenca de 6leo nas praias e no mangue também
funciona como uma forma de despejo. Ecossistemas contaminados deixam de propiciar a

economia de subsisténcia ou impactam o comércio de pescados dos pequenos produtores.

Figura 44 — Pescador e manequim.
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Nesse estranho diptico, o corpo do pescador € justaposto ao corpo do manequim. Em
outro momento, o antebrago de um pescador ergue um caranguejo diante dos gigantescos
cargueiros atracados no porto de Suape. As fusdes entre corpo humano, corpo natural (mangue,
rio) e a presenca de outros seres, COmo 0 caranguejo, vao deslocando as hierarquias no campo
da imagem, e confrontando as formas metélicas e de concreto do porto. Essas cenas vao

produzindo a dimensdo de um corpo-territorio (da terra).
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Figura 45 — Um gesto do pescador diante do porto.
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Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Fogo e fumaca fazem parte da experiéncia do territério. Um dos recursos imageéticos do

filme é realizar engenhosas composicdes que articulam o primeiro e o segundo plano.

Figura 46 — Planos do territorio, fogo e fumaga.
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

A composicao da plantacdo de cana-de-agucar com o porto ao fundo, e de outro angulo
a refinaria e a petroquimica. Os relatos dos pescadores de diferentes geracdes. A relacdo com a
infraestrutura e com as demandas que ndo acolhem nem a juventude. A imagem de uma

tartaruga totalmente coberta de éleo. O manequim em chamas. Uma plastificacdo das &guas.
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Figura 47 — Cenas de Fragmentos de Gondwana.
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por isso que a gente precl do a e nao consegui terminar.

"Vandéclo: E daqui ha trés meses?! D
ha seis dias?! 0 marisco vai ta poluido
% 3

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Numa conversa informal com Adalberto, ele fez um comentario que me chamou
atencdo. Ele disse que so faz filmes onde ele mora. E possivel confirmar isso com a sua
filmografia. Dique, Setembros e Frequéncias todos em Olinda. Metrorequiém e Das aguas no
Recife. Fragmentos de Gondwana foi realizado justamente no periodo que ele morou no Cabo
de Santo Agostinho durante a pandemia de covid-19. O realizador demonstra um profundo
interesse pelo territorio onde pisa e com isso também vem construindo um cinema ambiental
inventivo visualmente e narrativamente. Em Setembros, por exemplo, a producdo do territorio
cinematogréfico se da por filmar uma praia de Olinda, em Bairro Novo, durante quatro anos
consecutivos durante o feriado de sete de setembro. Ao deslocar o tempo e manter o foco no
mesmo lugar, o filme gera uma perturbadora experiéncia de como a policia violenta os espagos
publicos usados pelos moradores de periferia. J& em Das aguas, codirigido com Tiago Martins,
e que uso para dar titulo a essa secéo do texto, muda a perspectiva urbana, ao navegar a cidade
pelos rios junto do olhar das comunidades pesqueiras.
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4.5 Do corpo-territorio ao territério-corpo (da terra)

Utilizando-me da expressiva antologia de conceitos realizada por Rogério Haesbaert em
seu artigo Do corpo-territorio ao territorio-corpo (da terra): contribui¢6es decoloniais (2020),
faco uma sintese de alguns dos tedricos e ideias em operacdo para sustentar as leituras figurais
das cenas, e a0 mesmo tempo abrir outros sentidos para o continuum dessa caminhada.

Uma das caracteristicas centrais do pensamento decolonial, como destaca Quijano
(1992, 2010), ¢ a “colonialidade do poder”, expressdao de uma profunda heranga escravocrata e
patriarcal que perpetua, até os dias de hoje, violéncias estruturais relacionadas a classe, raca e
género. Paralelamente, essa episteme valoriza o reconhecimento dos saberes subalternos, das
vozes historicamente marginalizadas. Nesse sentido, o territério € concebido como espaco de
resisténcia, ou, nas palavras de Carlos Walter Porto-Gongalves, “territorios de r-existéncia”
(2013).

Especialmente sob uma perspectiva de género, o territdrio é frequentemente associado
a escala fundamental do corpo, resultando na nogdo de “corpo-territorio”. Esse conceito,
amplamente defendido por pesquisadoras feministas, ecofeministas e pelos movimentos
indigenas, evidencia o corpo como locus tanto do exercicio de poder quanto da resisténcia
encarnada. Essa abordagem amplia a concepcéo de territorio, aproximando-a de um “espago de
vida”, como apontado por autores como Arturo Escobar, que estudam comunidades
afrodescendentes.

Henri Lefebvre, cuja influéncia na geografia brasileira se intensificou a partir dos anos
1970, também contribui para essa discussdo ao destacar a relacdo intrinseca entre corpo e
espaco. Lefebvre argumenta que “Antes de produzir efeitos no ambito material [...] cada corpo
VIVO € um espaco e tem seu espaco: ele se produz no espaco e produz o espago” (1986 [1974],
p. 199).

Paralelamente, Michel Foucault introduz distingdes entre o “corpo-maquina” das
sociedades disciplinares e o “corpo-espécie” das sociedades biopoliticas, enfatizando o papel
do corpo na consolidacao de relagdes de poder e biopoder com seu uso do termo populacdes
(1994). Deleuze e Guattari (1997 [1980]) também exploram o conceito de territorio-corpo, que

se torna central nas leituras decoloniais latino-americanas.

E sintomatico, contudo, que sejam os indigenas e as mulheres (muitas delas também
indigenas) os principaisprotagonistas a tratar o territério como corpo, ou melhor,a
problematizar a concepgéo de “corpo-territorio” na América Latina e utiliza-lo como
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ferramenta de luta. E importante ressaltar que na cultura nativa, indigena, em sentido
mais amplo, o corpo tem um papel decisivo (Haesbaert, 2020, p. 78).

Como enfatiza Haesbaert (2020, p. 78), na cultura indigena, o corpo ocupa um papel
decisivo como espaco de luta e resisténcia. Quijano (2010) reforca que, na colonialidade do

poder, o corpo € central:

Na exploragdo, ¢ o “corpo” que ¢ usado ¢ consumido no trabalho e, na maior parte do
mundo, na pobreza, na fome, na mé nutrigdo, na doenga. E o “corpo” o implicado no
castigo, na represséo, nas torturas e nos massacres durante as lutas contra 0s
exploradores. Pinochet € um nome do que ocorre aos exploradosno seu “corpo”
quando sdo derrotados nessas lutas. Nas relagdes de género, trata-se do “corpo”. Na
“raga”,a referéncia ¢ ao “corpo”, a “cor” presume o “corpo”. (2010:126)

Além disso, a economia extrativista, historicamente enraizada no continente, contribui
para a masculinizagdo dos territorios e reforca desigualdades de género. Cruz Hernandez (2017)
observa que a instalacao de empresas extrativistas promove a “patriarcaliza¢ao dos territorios”,
impulsionando as mulheres a resistirem a essas formas de opresséo.

A nocao de “corpo-territério” encontra também ressonancia nas concepgdes indigenas
de territorialidade. Echeverri (2004) propGe que o primeiro territdrio € o ventre materno,
seguido pelo corpo da mée, estabelecendo uma analogia entre corporeidade e territorialidade
como pulsdo vital. Essa visdo é compartilhada por comunidades como os miranha e wayuu, que
integram os elementos naturais em sua concepcao de territorio.

De forma semelhante, Cabnal (2010) destaca a defesa do territério como uma extensao
do corpo, uma relacdo que assume uma dimensdo existencial e libertadora. Essa perspectiva é
ampliada em debates ecofeministas, como o de Zaragocin (2018), que propde o conceito de
“dgua-corpo-territdrio”, conectando ontologicamente o corpo humano as aguas.

Essa visdo integrada do territorio, do corpo e da terra culmina em uma leitura relacional
e decolonial que reconhece a Terra como organismo vivo, como na hipétese de Gaia. Ailton
Krenak, ao utilizar o termo “lugar” em vez de “territorio”, reforga a ideia de pertencimento

como extensao da paisagem e do mundo vivido.

Pertencer a um lugar é fazer parte dele, é ser a extensdo da paisagem, do rio, da
montanha. E ter seus elementos de cultura, histéria e tradicio nesse lugar. Ou seja, em
vez de vocé imprimir um sentido ao lugar, o lugar imprime um sentido a sua existéncia
(Krenak apud Haesbaert, 2020, p. 84).

Em sintese, as concepgdes de territorio que abrangem do corpo individual & escala

planetaria demonstram forca préatica e tedrica, especialmente para movimentos feministas e
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povos originarios. Conforme argumenta Haesbaert (2020, p. 87), essas categorias transcendem

sua amplitude analitica, tornando-se ferramentas indispensaveis de luta e resisténcia.

Nesse raciocinio, os conflitos territoriais seriam, em Gltima analise, pelo menos no
caso dos povos originarios, uma questdo também de disputa entre distintas ontologias.
Tal como na relacdo entre espaco (e territério) no sentido absoluto (separavel,
“independente” um espaco do outro) e no sentido relativo/relacional (onde se
privilegiam as conexdes entre 0s espacos e, mais ainda, aquelas neles incorporadas),
a “ontologia dualista” da modernidade hegemdnica, que separa a cultura da natureza,
0 sujeito do objeto, faria frente a ontologias politicas, de carater relacional. A partir
do recurso aumaepisteme ecolégica ou ambiental, tambémdefendida por Enrique Leff,
Escobar propde que essa luta em defesa dos territorios “repolitiza la ontologia, es
decir, reanuda [retoma] la busqueda de otras formas de ser-en-el-mundo”.
(ESCOBAR, 2018, p. 91)

Se num primeiro movimento de analise desvelou-se um territério da modernidade em
uma coreografia das infraestruturas e do poder institucional, nessa hova montagem ha um
deslocamento da perspectiva do infracinema. Olha-se a partir das populacdes tradicionais e suas
acOes de envolvimento com o0 meio ambiente. Assim, esse infracinema mobiliza, no interior do
mundo existente, a infraestrutura de uma ficcdo do Estado e do capitalismo, que perpetra sérias
violéncias contra a populacdo. Os filmes vistos até aqui neste capitulo tentam restituir aos
violados a possibilidade e a poténcia da memoria como ferramentas politicas de resisténcia e

re-existéncia.

4.6 Suape pelo avesso

Em 2012, conflitos trabalhistas se acirram em Suape. Vias de acesso do porto viram
palco de manifestacdes duramente reprimidas pela policia. Em 2014, a operacdo Lava Jato foi
deflagrada pela Policia Federal e como resultado da desmobilizagdo das obras e investimentos,
ocorreram demissdes em massa em Suape. Em 2016, o entdo ministro do Trabalho, Ronaldo
Nogueira, foi surpreendido por milhares de curriculos em sua visita a Ipojuca. Em 2017, diante
da crise do emprego, o discurso midiatico de Suape muda de foco e as operagOes portuarias de
movimentacao de cargas passam a ser o grande destaque.

Em 2019, a Refinaria Abreu e Lima vaza 6leo e contamina a area de mangue em Suape.
A Petrobras alega falha técnica, mas o sindicato dos trabalhadores da refinaria diz que o
incidente tem relacdo com a falta de manutencdo do empreendimento, por conta do plano de

desinvestimento da empresa estatal apds os impactos da Operacdo Lava Jato. O
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empreendimento é multado em R$705 mil pela Agéncia Estadual de Meio Ambiente (CPRH)
em razdo dos danos ambientais. Sem previsdo de novas encomendas, em 2019, o Estaleiro
Atlantico Sul fecha as portas. Aproximadamente 200 empregados séo dispensados. No auge de
sua operacionalidade, o estaleiro chegou a ter mais de dez mil funcionarios.

Esses sdo alguns dos acontecimentos narrados na linha do tempo da derrocada do
periodo aureo de investimentos em Suape, sintetizados em reportagem da Marco Zero Conteudo
(2019), publicacdo de jornalismo independente. O levantamento jornalistico sobre o legado de
Suape até aquele momento aponta as contradicdes do modelo de desenvolvimento
empreendido, principalmente em sua fase mais intensa e gloriosa até entdo. O titulo da série é
Suape pelo avesso (2019). E digno de nota o trecho introdutério de uma das reportagens da
publicacdo, que traz de forma impactante e sintética a orquestra de acontecimentos em seu

passivo social para a regiéo.

O modelo de porto-industria foi proposto pelo padre Lebret, ainda na década de 50,
como uma imagem futurista. Mas a realidade terminou repetindo modelos antigos de
escraviddo e do sistema de plantation, exemplo da modernizacdo conservadora que
marca a historia do desenvolvimento econdmico brasileiro. Assim, sairam de cena 0s
senhores de engenho, entraram as grandes corporacdes. Eliminou-se a figura do
escravo, mas permaneceu a exploracdo do trabalho da mé&o de obra barata e
descartavel.

O estudo de viabilidade de Suape foi construido na década de 70, com as bencéos da
ditadura militar e do general Ernesto Geisel. Seu territorio de cerca de 13,5 mil
hectares entre o Cabo de Santo Agostinho e Ipojuca foi demarcado entre
desapropriac6es ilegais, que empurraram os habitantes tradicionais para as periferias
das duas cidades. A essas popula¢Ges empobrecidas, mais tarde, as oportunidades de
emprego no polo foram oferecidas como um caminho de salvacéo.

Embora seja um projeto de mais de cinco décadas, o porto-industria entrou no foco da
economia do estado apenas nos anos 2000, quando os investimentos federais
chegaram pelo Programa de Aceleracdo do Crescimento (PAC).

A politica desenvolvimentista foi reforcada por programas de incentivos fiscais e
acordos politicos que garantiram, regionalmente, a instalacdo dos polos petroquimico
com a Refinaria Abreu e Lima (Rnest) — aguardada pelos pernambucanos desde a
época de Lebret —, além da Petroquimica Suape e da Companhia Téxtil (Citepe), e 0
polo naval com primeiro estaleiro, o Atlantico Sul, um dos maiores da América Latina.

Foram esses empreendimentos, chamados de estruturadores, que atrairam outras
empresas para 0 complexo, atualmente com mais de 100 inddstrias.

Em poucos anos, o Produto Interno Bruto (PIB) da regido cresceu vertiginosamente,
chegando a representar 10% do PIB total do estado em 2014. A reboque, a economia
pernambucana mantinha desempenho superior ao Nordeste e ao Brasil. Suape tornou-
se a Eldorado brasileira, atraindo trabalhadores de todo o pais para vagas com carteira
assinada. Somente a Refinaria Abreu e Lima chegou a ter, no pico, 45 mil postos de
trabalho formal e o Estaleiro Atlantico Sul outros 11 mil.

Na euforia econdmica, moradores do entorno que tradicionalmente se ocupavam do
corte da cana-de-acUcar, da pesca artesanal e dos trabalhos rurais foram recrutados
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para as grandes obras. A multiddo de capacetes formada por soldadores, montadores,
mecénicos que emergiu das camadas mais pobres da sociedade, ilustrou guias
eleitorais, propagandas de governo e narrativas emocionantes na midia.

O progresso, entretanto, ndo chegou para todos, nem ficou para sempre. Quando o
ciclo de prosperidade se encerrou o que restou para a maioria desses trabalhadores foi
apenas 0 retorno amargo ao desemprego ou aos trabalhos precarios. Sempre as
margens dos jogos econdmicos, 0s moradores dos municipios da Mata Sul de
Pernambuco vizinhos a Suape ainda listam os sonhos frustrados, enquanto o futuro da
regido continua sendo decidido do alto, por aqueles que trocaram o terrago da usina
pela sala de reunides em um edificio empresarial de fachada envidragada (Marco Zero,
2019).

A reportagem traz diversas outras informagdes um tanto superlativas sobre o passivo
deixado apos o pico de investimentos do empreendimento. Em 2013, o Ministério Pablico do
Trabalho de Pernambuco (MPT-PE) previu um possivel desastre em Suape devido a demisséo
de 60 mil trabalhadores ap6s o término de grandes obras, como a Refinaria Abreu e Lima. Para
mitigar os impactos, foi criado o Forum Remos para ajudar na recolocagdo dos trabalhadores,
com medidas como criagcdo de centrais de emprego e mapeamento vocacional. No entanto,
muitas dessas a¢es ndo foram implementadas.

A crise se concretizou, e Suape viu uma enorme perda de empregos, com 0 municipio
de Ipojuca se tornando um dos campedes de desemprego. Entre 2014 e 2015, a refinaria demitiu
mais de 40 mil pessoas, € a crise na Petrobras, agravada pela Operacdo Lava Jato, contribuiu
para a faléncia de empresas e aumento das dividas trabalhistas.

Os trabalhadores enfrentaram dificuldades extremas, incluindo fome e falta de abrigo, e
muitos processos judiciais foram abertos para reivindicar direitos trabalhistas. O passivo
trabalhista da Alumini, uma das empreiteiras envolvidas, chegou a cerca de R$150 milhdes,
com milhares de trabalhadores aguardando o pagamento de dividas e multas processuais.

A reportagem da Marco Zero também aborda outros aspectos de impacto do
empreendimento como o racismo ambiental em Mercés, uma comunidade quilombola préxima
ao complexo industrial de Suape. Segundo a matéria, a administracdo de Suape forca a retirada
de familias tradicionais e negras, afetando suas historias e modos de vida. O racismo,
historicamente enraizado na regido desde o periodo escravocrata, persiste na forma como as
populacdes tradicionais sdo marginalizadas em favor dos interesses econémicos das grandes
empresas.

A chegada do complexo industrial, incluindo a Usina Termelétrica Suape 1, causou
graves danos ambientais e sociais. O rio e 0 mangue da regido estdo morrendo devido a poluigo

industrial, e a violéncia e a degradacéo tém aumentado. Os moradores enfrentam problemas de
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saude e dificuldades financeiras, exacerbados pela falta de indenizacdo adequada para o0s
deslocados.

As mudancas forgadas pelo desenvolvimento industrial transformaram radicalmente a
vida das mulheres e das comunidades, deteriorando suas condicGes de vida e bem-estar. A
industrializacdo trouxe violéncia, deslocamento e desigualdade. O Cabo de Santo Agostinho
figura ha anos entre um dos locais mais arriscados de se viver no Brasil para um jovem negro.
O Mapa de Justica Ambiental do Projeto Ejatlas documenta essas violagdes, incluindo despejos
forcados e contaminagdo ambiental, mostrando Suape como um caso significativo de injustica
ambiental e social.

Territério Suape é uma versdo audiovisual dessa reportagem da Marco Zero Conteudo,
que assina como co-produtora do filme, e tem entre os realizadores um dos fundadores da
agéncia, Laércio Portella. Ele dirige o filme junto com Marcelo Pedroso e Cecilia da Fonte. O
documentario articula a sua narrativa a partir de uma dialética na justaposicdo dos dois lados
da moeda do desenvolvimento.

De um lado os grandes empreendimentos industriais-portuérios, imobiliarios, e
integracdo entre os governos do Estado e dos municipios, entre outras institui¢des publicas. E
de outro a experiéncia das organizacfes urbanas existentes, das pessoas que vivem nos bairros
populares, nos conjuntos habitacionais, pessoas que foram despejadas por Suape e ainda
algumas familias que vivem em sitios fragilmente mantendo vinculos com a terra. A imagem
que o filme constroi é justamente a dessa disparidade entre o que se planeja do ponto de vista
do projeto de progresso e 0 que se Vvive na préatica.

Territério Suape abre com um plano de drone, do alto, olhando para baixo em angulo
zenital. A camera se movimenta lentamente pelo espaco mostrando uma terra arida. Em
seguida, vemos de maneira distante a refinaria Abreu e Lima. A baia da praia de Suape € vista
como de um mirante e o complexo industrial-portuério ao fundo. As estruturas do estaleiro e da
petroquimica despontam na paisagem. O som das chaminés toma a banda sonora. E uma
apresentacdo imageética com icones desse lugar, que servem para situar o publico, convida-lo a
reconhecer essa geografia a partir dessa iconografia industrial.

Logo apls essa sequéncia, o filme chega a Nova Vila Claudete, um conjunto
habitacional com centenas de casas, habitacGes idénticas, perfiladas sequencialmente por ruas
sequenciais. A primeira entrevistada é¢ Edilene, dona de casa, uma mulher negra, que narra sua
vida anterior num sitio e descreve como Suape expulsou a ela e a toda a sua familia de 14, lugar

onde havia passado toda a vida. Ela afirma: “Aqui tudo é comprado a dinheiro” em
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contraposicdo a vida no sitio onde havia plantacbes de bananeiras, coco, milho, uma casa de
farinha. A relacdo do compartilhamento € uma forma estranha de economia a realidade urbana
e industrial. Dai entdo que ao recuperar o compartilhamento remete-o a uma economia
conjugada como um modo de ser de toda a comunidade.

O relato dessa personagem segue como uma descri¢do sintética das agruras de uma
familia que é despejada e posteriormente direcionada a uma habitacdo social. Suape teria
afirmado que ela e a familia receberiam uma casa, mas “essa casa ndo pertence a pessoa, S0
depois de dez anos”. Edilene conta como se d4 a negociagdo da indenizacdo que comega com
valores irrisorios de 4 mil reais, podendo chegar a 15 mil. “Aqui ¢ sufocante. (...) Eu gostava
muito do sitio, 14 € que é lugar de viver”. A familia removida ndo teve sequer o direito de
escolher as casas onde ficariam alojadas. No caso dela, havia o desejo de que os integrantes da

familia ficassem vivendo préximos uns dos outros.

Figura 48 — Conjunto habitacional.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

A montagem justape a Reserva do Paiva, um condominio com diversos
empreendimentos de alto padrdo econdmico. Casas de luxo a beira-mar, prédios de
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apartamentos para a classe média e a classe dominante, empresariais, escolas, hoteis e areas de
lazer. Essas terras em lugar privilegiado no litoral sul na fronteira com o municipio de Jaboatdo
dos Guararapes, regido metropolitana do Recife, pertenciam aos grupos Cornélio e Ricardo
Brennand. Eram terras de um engenho. Luis Henrique Valverde, diretor do grupo Ricardo
Brennand, um dos responsaveis pelo empreendimento explica: “Durante muito tempo a
propriedade foi guardada”.

H& um gesto curioso do administrador: ele diz que a terra foi guardada, fazendo aspas
com as maos na palavra “guardada”. Um eufemismo para os processos de especulagdo
imobiliaria. As terras estavam sendo “guardadas” para o melhor momento de monetiza-las.
Nesse caso, como um ato falho, esse personagem da a ver como o grande capital territorial pode
fazer um planejamento a longo prazo, esperando o crescimento e expansédo dos limites urbanos
da cidade. Uma publicidade mostrando um “bairro planejado em pleno crescimento”. Nas

palavras do diretor do Cone S/A, o “Cabo tem tendéncia de ser ntcleo de exploragao™.

Figura 49 — As aspas e a visao projetiva do empreedimento imobiliario.

Territério Suape

I > 0 842/1:104

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.
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O filme entéo entrevista o poeta Eduardo Vinicius, conhecido como Ogro B13. Ele esta
sentado no topo de uma colina de onde se pode ver a distancia a parte urbana e periférica do
Cabo de Santo Agostinho. Eduardo fala do 6dio que ele tinha de si mesmo de forma
inconsciente. Um &dio ao seu cabelo, & sua cor como homem negro. Ele entdo menciona a
reserva do Paiva. Ele cita icones culturais da classe social que vive la como bossa nova e musica
erutida: “Vé a quantidade de burgués que se junta”. Ele compartilha sua leitura de que os
integrantes desse grupo social tem gostos parecidos. Segundo ele, essa dimensdo simbdlica
também interliga esses sujeitos de classe. De forma pragmatica, esse personagem expressa
como a cultura funciona como amalgama territorial. Eduardo cita isso para falar das batalhas
de rap e poesia que ele organizava. Esses encontros conseguiam reunir a juventude do bairro e
serviam também para organizacdo das pautas de luta. Mas os encontros foram desmobilizados
pela policia.

Como uma sucessdo do tema da cultura, o filme mostra um teatro em ruinas. Zé
Henrique, residente do Cabo e mestrando em engenharia, cita que ha mais de dez anos o teatro
esta fechado e que a cidade figura hd anos como um dos piores lugares do Brasil para um jovem
negro morar. “O ndo investimento na arte € planejado”, afirma Zé Henrique. Montagem
dialética das ruinas com uma sala de cinema gourmet na Reserva do Paiva. O gestor da reserva
do Paiva diz que ha uma “falsa sensagdo de um condominio privado”. O filme mostra praia e

parques vazios.

Figura 50 — Das ruinas do teatro do Cabo para o cinema gourmet na Reserva do Paiva.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Entra uma publicidade de um empreendimento nomeado Convida. O limite do
empreendimento vai até o limiar de um bairro popular. S6 que na imagem nao se vé a cidade

existente. Inverte-se a realidade na imagem. Onde hoje ha apenas resquicios do latifandio da
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cana de acucar se vé uma cidade tecnologica e nos limites dessa cidade onde hoje existem 0s

bairros populares, ndo ha nada a ndo ser campos verdes pixelados.

José Henrique foi convidado pela Marco Zero a escrever um texto falando da sua

participacdo no filme. Reproduzo abaixo um trecho do seu relato intitulado O Cabo que néo se

conta (2019).

Como era de se esperar, um “boom” populacional como esse escancararia todas as
mazelas da cidade: a violéncia, que ja era uma marca histérica da regido, cresceu
exponencialmente; estudos apontam o aumento de incidéncia de doencas
transmissiveis; houve um crescimento urbano desordenado, piorando ainda mais 0s
indices de saneamento; o transito passou a ser cadtico nos horarios de pico; e teve uma
escalada assustadora das desigualdades sociais, visto que, ao passo que a populacéo
crescia, 0s servigos publicos ndo acompanhavam o mesmo ritmo por puro desinteresse
dos poderes publicos.

Nesse jogo de desequilibrio, munido pela industrializagdo “carnivora”, comunidades
tradicionais e rurais foram escorracadas de seus territérios, vitimas de um
aparelhamento nocivo entre o Estado e os interesses do capital. Familias dedicadas as
atividades agrarias — até mesmo centendrias — passaram a ver suas “terrinhas” se
transformando em empresas e foram empurradas de modo desumano aos contextos
urbanos cadticos, que em nada os representam.

Paralelo a isso, a cidade que ja era consolidada e precaria definhava de modo
simultaneo aos inumeros investimentos privados que eram anunciados, dentre os quais
podemos destacar dois grandes projetos de cidades planejadas (ou talvez paralelas),
que ndo conversam em absolutamente nada com os demais bairros, estdo contidos
entre grades e pedagios e precarizam ainda mais todo o resto da cidade.
Exemplificando: a Reserva do Paiva conta com monitoramento e policiamento
exclusivos e seguranca privada para todo o bairro, enquanto o Cabo de verdade segue
sustentando seu mais alto lugar no poédio como a cidade mais letal do pais para a
juventude, e principalmente a juventude negra, segundo a Unesco e a Secretaria
Nacional de Juventude.

No Cabo de verdade, nada é facil para a populagdo comum. Apesar dessa frase ser
uma maxima no pais, no Cabo parece ser potencializada. O Unico teatro da cidade foi
incendiado por duas vezes pelo abandono dos aparelhos publicos de cultura; os
maracatus e caboclinhos da cidade se findaram por falta de apoio; as batalhas de rap,
que tanto aglutinavam a juventude em torno de uma atividade saudavel, acabaram por
falta de iluminacéo publica e seguranca; os esportistas jogam contra sua propria sorte;
os profissionais das artes precisam sair da cidade por falta de espago, caso contrario
estdo fadados ao marasmo; e os estudantes necessitam enfrentar muitas horas em
transporte pablico para usufruir do direito de estudar.

Por falar em estudos, a cidade conseguiu atrair institui¢des pablicas de ensino superior
e técnico, mas ainda com uma apropriagdo timida por parte da juventude cabense. Por
décadas, a juventude daqui buscava apenas alcancar o ensino técnico, para
possivelmente ser aproveitada nas empresas do Complexo de Suape. Um engano. Boa
parte das funcdes sequer eram ocupadas pelo povo da propria cidade, o que fez com
que a informalidade também tivesse um incremento e as pessoas nao vissem tanta
vantagem em trilhar os caminhos dos estudos.

Enfim, crescemos sendo tratorados numa cidade marcada pelo genocidio da prdpria
populag@o, mas que externamente passa a imagem da “Meca” do trabalho e dos
sonhos. Uma pena que para a populacéo real, o sonho é pesadelo. Os Gnicos acessos
faceis que temos na cidade sdo o vicio e a repressdo, porque todo o resto ou nos é
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negado ou colocam barreiras que nos desestimulam. Literalmente, sobreviver no Cabo
é uma licdo de resisténcia.

Esse relato de José Henrique dialoga de maneira proxima com o depoimento de
Gleydson, um ativista dos direitos humanos que foi candidato a prefeito do Cabo pelo Psol. De
uma varanda numa casa da periferia da cidade, ele nos mostra o bairro de Sdo Francisco,
justamente o territdrio apagado na simulacdo em 3D do empreendimento imobiliario citado
anteriormente. “Aqui vai estar a faxineira, o avidozinho de droga”. No 3D da cidade planejada,
ndo ha a cidade real ao redor, mas imagens de drone do bairro mostram a extensdo de seu
territério densamente populado. Justapde-se essa imagem a uma aérea da reserva do Paiva.
Numa das cenas mais emotivas do filme, Gleydson fala da juventude que foi morta nos ultimos
anos e 0 que resta sdo seus nomes escritos numa parede: “Um lugar que vai devorando a
molecada”. Desenha-se um mapa na parede. Esse € um mapa contracolonialista. A sua producao
é feita com os corpos e as vidas despedacadas. Ha também uma cartografia de luta com uma
lista de acontecimentos politicos e organizacfes. Ja o capital imobiliario tem um mapa do

territdério em suas maos.

Figura 51 — Diferentes mapas e cartografias da cidade.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Territorio Suape encena o “Cabo de verdade” a partir da justaposi¢do dos dois lados do
muro que divide socialmente a regido. E atravessando o muro territorial e simbolico de um lado
para 0 outro que se demonstra factualmente o abismo nesse recorte. Ha um dispositivo bem
desenhado em Territorio Suape que remete a outros filmes da cinematografia recente na luta
pelo direito a cidade em Pernambuco: o de filmar o poder econdmico e seus representantes
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como forma de embate discursivo entre as imagens dos projetos que representam e o real
urbano.

Um dos filmes que faz uso desse dispositivo é Recife MD (2011). Nele, os realizadores,
Marcelo Pedroso e Gabriela Alcantara, se passam por estudantes que desejam gravar uma
entrevista com um dos diretores da construtora Moura Dubeux, uma das maiores empresas do
mercado imobiliario local. O foco da entrevista € o0 bairro de Brasilia Teimosa, area protegida
por lei como Zona Especial de Interesse Social (Zeis), mecanismo que limita a atividade do
mercado imobiliario como forma de proteger uma popula¢do economicamente desfavorecida.
O filme é basicamente composto pela entrevista com esse diretor da empresa, 0 mesmo que
aparece em Territério Suape no fotograma onde ele explica 0 mapa do novo empreendimento
na regido, e imagens tanto de um prédio a beira mar quanto de uma vista de cima do bairro de
Brasilia Teimosa que fica na fronteira com a beira-mar de Boa Viagem e do Pina, locais de
concentracdo das maiores rendas da cidade.

A postura dos realizadores é de colocar questes sobre o uso do bairro de Brasilia
Teimosa e ndo contestar as respostas. Dessa maneira, o diretor da Moura Dubeux se sente a
vontade para expressar a visao de negécios que vé o bairro popular como um desperdicio,
podendo ser aproveitado, caso haja uma mudanca na legislacdo vigente, para 0 mercado
imobiliario. H4 um desconforto e por vezes uma possivel ambiguidade — o filme é uma critica
a tal discurso ou uma ferramenta de propagacéo de tal discurso? Diante de uma constelagéo de
filmes engajados na luta pelo direito a cidade, Recife MD oferece uma ferramenta para desvelar
as taticas interiores do mercado imobiliario e a0 mesmo tempo coloca um dos desafios centrais
de tal abordagem do poder econémico: como filmar os antagonismos politicos?

Em Comunidade de contrarios (2024), Marcelo Pedroso de Jesus parte da experiéncia
de filmar o Batalhdo de Choque da Policia Militar de Pernambuco, o Choque, em seu
documentéario Por trés da linha de escudos (2023)*2 para elaborar uma tese sobre dois modos
de narrar conflitos politicos na abordagem documental. O modo securitario que prevé a
aniquilacdo discursiva do oponente, visto como inimigo, e 0 modo agonistico, que busca
maneiras de colocar em cena sujeitos antagonicos sem romper as possibilidades dialdgicas da

alteridade.

13 0 filme tem duas versdes. A primeira lancada em 2017 recebeu fortes reagBes negativas de diversos
grupos, tanto na critica cinematografica quanto no campor da militancia de esquerda. O realizador entdo decidiu
retirar o filme de circulacdo e empreendeu uma remontagem do material, que consfigurou uma nova versao langada
em 2023 e que traz pra dentro da narrativa o acontecimento do rechago ocorrido durante o circuito de festivais em
2017. Nos baseamos na versdo de 2023.
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O estudo do agonismo, que, no quadro desta pesquisa, aparece aplicado ao fazer
documental, se institui como ferramenta voltada para atravessar as armaduras de
adversarios, tensiona-los e toca-los em pontos de vulnerabilidade. Mas ela se mostra
também capaz de observar as armaduras existentes em si mesmo, nomea-las, trazé-las
a tona para que sejam repensadas, arranhadas, quebradas. A perspectiva agonistica,
nos termos em que foi aqui investigada, talvez seja capaz de cultivar a compreensao
de que tal exercicio ndo representa uma ameaca a existéncia de sujeitos formatados
pela armadura, mas a promocédo de uma vulnerabilidade necessaria a emergéncia de
relagBes sociais equanimes, isondmicas, solidarias, embora néo livres de tenséo ou
conflitos (Jesus, 2023, p. 323-324).

Territorio Suape se engaja nesse dispositivo dialético, apostando nas imagens e
repercussdes que ocorrem justamente ao trazer para a narrativa esses dois sujeitos coletivos —
classe dominante e classe trabalhadora — e territoriais — representados pelos espacos de poder
econdmico e da urbanidade precarizada. A proposta agonistica, nesse caso, € uma forma de
pensar a violéncia que as comunidades sofrem impactadas por grandes projetos de
desenvolvimento a partir da copresenca em tela desses espacos urbanos profundamente
desiguais.

Mas hé aqui uma outra possibilidade que comeca a ganhar forma a partir de uma leitura
figural dos filmes. O que estd em disputa ndo € apenas a luta pelo direito a cidade, mas uma
forma de envolvimento com o espaco que advém de uma outra cosmologia. Nas publicidades
de governo, a cidade quase ndo aparece. Apenas o complexo industrial como afirmacgdo. A
cidade é negada, a0 mesmo tempo que 0 meio ambiente é encenado como verde da vegetacao
sem a presenca das comunidades tradicionais nesse arranjo. Isso implica uma complexa relagdo
historica no viés campo e cidade.

Vejamos como isso se da em duas cenas que colocam as questfes a partir de uma
percepcao haptica do mundo e da imagem. A primeira é uma longa sequéncia na qual a equipe
filma Ogro B13, o poeta, descendo uma rua de skate. O atrito das rodas do skate, que giram no
asfalto, produzem friccéo, mas ele desliza em sua descida. A agdo evoca uma certa liberdade
do personagem em sua expressdo de juventude, de uma cultura urbana, que une a poesia, 0
skate, e 0 hip hop, como vimos com seu depoimento. Mas ap0s essa descida com a sua aura de
liberdade e movimento do corpo negro pela cidade, o destino é a entrada numa das empresas
situadas no complexo de Suape. A camera s0 vai até ai, a guarita, e dali em diante s6 Ogro pode
entrar, como trabalhador. Ha dispositivos de seguranca e de bloqueio sobre os espagos que
Suape impde, mas mesmo assim ainda ha uma area publica na qual pode-se filmar. Nessa cena,

ainterdicdo é total a partir do espaco da empresa. Uma outra cena funciona como pélo opositor,
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ou contracolonialista. E quando vemos trés geracdes de mulheres banhando-se num cérrego. E
0 comeco, 0 meio e 0 comeco, do qual fala Négo Bispo.
O que é cidade? E o contrario de mata. O contrario de natureza. A cidade é um
territério artificializado, humanizado. A cidade é um territério arquitetado
exclusivamente para humanos. Os humanos excluiram todas as possibilidades de
outras vidas na cidade. Qualquer outra vida que tenta existir na cidade € destruida. Se

existe, é gracas a forca do organico, ndo porque os humanos queiram (Bispo dos
Santos, 2023, p. 11)

4.7 Modo de producéo

Se a cidade neoliberal privatiza o espago, também inscreve nos corpos esses contornos
de um territorio segregado e cindido. O corpo-territorio também esta em disputa como uma
apropriacéo do poder (econdmico ou de Estado) e sofre abalos quando esses fantasmas ganham
forma nas oposicdes das cidades muradas e das cidades apagadas virtualmente. O corpo-
territério assume sua poténcia de ferramenta politica quando investe na desapropriacdo do poder
e na restituicdo do lugar do comum, aquilo que ndo pertence a ninguém, mas atravessa toda
uma populacdo: a memdria do envolvimento com o territério. Trata-se de verificar como a
memoria também funciona como uma infraestrutura da subjetividade, o mecanismo intra-
historico e infrapolitico que atua nos processos de subjetivacdo daqueles que resistem, em
alguma medida, a privatizacdo e a demagogia do discurso e do mito desenvolvimentista.

Uma das especificidades da leitura que podemos denominar latino-americana sobre o
territério esta ligada ao fato de que ela parte da esfera do vivido, das préticas ou, como
enfatizava Milton Santos, do “uso” do territério — mas um uso que se estende bem
além do simples valor de uso, compreendendo também um expressivo valor
simbdlico. Ao contrario de muitas geografias de matriz eurocéntrica, especialmente a
anglo-saxdnica, que prioriza as propriedades juridico-politicas do territério a partir da
acao dos grupos hegemdnicos (o territorio como “tecnologia de poder” [Elden, 2013]),
na América Latina o territério é lido frequentemente no dialogo com 0s movimentos

sociais, suas identidades e seu uso como instrumento de luta e de transformag&o social
(Haesbaert, 2020, p. 76).

O primeiro gesto de Modo de producdo é fazer uma associacdo entre Suape e a
monocultura da cana-de-agUcar. O territorio expandido do complexo industrial portuério esta
situado em uma regido que historicamente serviu, e ainda serve, como base de manutencao de
latifindios que remontam ao periodo colonial. A cartela inicial do filme faz também o vinculo

entre a cana como matéria prima para a producdo do agucar, principal bem de producdo da
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época colonial, e o alcool, produto que hoje serve como matriz de combustivel para a frota de
automoveis do pais.

Ap0s a cartela que afirma que € um porto instalado no “coragdo da economia agucareira”
e que durante alguns anos foi “apresentado como promessa de desenvolvimento econdmico e
social do Nordeste brasileiro”, surge a primeira imagem do filme — um plano distante de onde
se vé a refinaria Abreu e Lima imponentemente situada ao centro do quadro, e 0 espacgo que a
circunda, tomado por plantaces de cana-de-aglcar. A imagem treme com o efeito de fata
morgana devido ao calor que vem do chdo e da estrada de asfalto. Os guindastes e as
gigantescas estruturas de aco ganham uma aura nebulosa. O efeito simula a estética de uma
miragem, o olhar de alguém que caminha durante muito tempo sob o sol escaldante num deserto
(a cana) e sonha encontrar um lugar redentor que possa acolher o corpo cansado e prestes a
definhar.

Figura 52 — Cartela de abertura e Refinaria Abreu e Lima a distancia.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

E com esse diptico discursivo-imagético que o filme nos introduz a um lugar da

narrativa. Mas esse lugar esta justamente nessa distancia da imagem com a vertigem. O filme
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percorrera um fora de campo da acdo, uma vez que praticamente toda a duracdo da experiéncia
de contato ocorrera dentro do Sindicato de Canavieiros da Zona da Mata Norte. Dispositivo que
realiza seu desenho a partir de um espaco delimitado, uma caixa. O uso da caixa como forma
cénica é recorrente na filmografia de Dea Ferraz, vide Camara de espelhos (2017) e Agora
(2020), ambos filmes situados em um unico espaco. No entanto, esses filmes usam espacos
simulados em estudios de gravacdo onde fica mais evidente a premissa de uma caixa cénica

e/ou uma caixa de ressonancia social.

Figura 53 — Sindicato dos canavieiros como caixa.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Um dos integrantes do sindicato com boné da Federacdo dos Trabalhadores na
Agricultura— Fetag caminha pela rua de uma cidade tipica da parte rural da Zona da Mata Norte.
Pequenos comeércios e lojas tomam o fundo de quadro, enquanto o sindicalista caminha
lentamente até a sede do sindicato e abre a porta. O filme vai nos mostrando a fachada e os
espacos interiores. O lugar esta vazio, mas ao observarmos durante algum tempo as cadeiras
nas salas de espera, os arquivos de metal que ficam ao lado da escrivaninha do almoxarifado, a
escadaria, uma certa atmosfera burocratica vai se instalando. Esse olhar estatico que busca nos
transportar para a experiéncia do lugar, € também a construcdo estética dessa caixa, dispositivo
de copresenca com 0s sujeitos sociais que iremos comegar a ver na tela, a classe trabalhadora
rural dos canavieiros.

Com a chegada dos primeiros trabalhadores, estamos a presenciar também um
movimento rotineiro, um cotidiano do funcionamento desse espaco de representacdo. Ao longo
do filme, irdo aparecer sucessivos atendimentos juridicos, no qual os trabalhadores relatam
diversas experiéncias de precarizacdo e de desrespeito aos direitos trabalhistas. A recorréncia
dos relatos e das extenuantes estradas burocréticas, administrativas e juridicas para a resolugédo

dos problemas compartilhados, remete a longa caminhada no deserto e a miragem de um destino
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redentor, como a imagem da refinaria que abre o filme. Isso reafirma a nocdo de miragem, que
pode ser também identificada na postura de desconfianca e cansaco extremo de alguns desses

corpos sentados no escritdrio do departamento juridico do sindicato.

Figura 54 — Corpos cansados.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Essas mulheres e homens olham de forma séria e compenetrada para alguém fora de
quadro. Esse alguém é uma advogada ou advogado que I& os processos de cada um desses
trabalhadores e lhes comunica as possiveis formas de resolucéo, em geral, com alto potencial
restritivo para a conquista dos direitos de cada um. Os rostos desesperancosos sdo a forma
figurativa do desencanto da acdo sindical enquanto organizacdo de uma uma luta coletiva. Essas
expressdes repetidas inumeras vezes no filme, carregadas de desesperanca, descrenca e
desconfianga, vao dando o relato de algo que ocorre para além do que é dito pelas personagens
em cena.

Para Cezar Migliorin (2005), o conceito de dispositivo € amplamente influenciado pela
filosofia de Michel Foucault e refere-se a um conjunto de elementos heterogéneos — discursivos
e ndo discursivos — que interagem para regular praticas sociais e comportamentos. Migliorin

utiliza o termo dispositivo para pensar o cinema e o audiovisual como uma rede de préticas,
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discursos, instituicGes e tecnologias que produzem subjetividades e modos de ver e agir no
mundo. No contexto do audiovisual, o dispositivo envolve tanto os aspectos técnicos (camera,
montagem, exibi¢do) quanto os contextos socioculturais e politicos que cercam a producdo e
recepcdo das imagens. Migliorin (2005) propde que os filmes e videos, especialmente aqueles
relacionados a educacdo e ao engajamento social, operam dentro de um dispositivo que ndo
apenas reflete a realidade, mas também a molda, estabelecendo novas formas de interacéo e
participacdo. O conceito sugere que o cinema, longe de ser apenas um meio de registro ou de
representacédo, participa ativamente na producdo de relagdes de poder e na constituicdo de
subjetividades. Assim, os dispositivos audiovisuais ndo sdo neutros, mas instrumentos que
organizam percep¢des, comportamentos e até mesmo formas de resistir e criar novas realidades
sociais.
O dispositivo é a introducdo de linhas ativadoras em um universo escolhido. O criador
recorta um espacgo, um tempo, um tipo e/ou uma quantidade de atores e a esse universo
acrescenta uma camada que forcarda movimentos e conexfes entre os atores
(personagens, técnicos, clima, aparato técnico, geografia, etc). O dispositivo
pressupbe duas linhas complementares; uma de extremo controle, regras, limites,
recortes e outra de absoluta abertura, dependente da acdo dos atores e de suas
interconexdes; e mais; a criacdo de um dispositivo ndo pressupfe uma obra. O

dispositivo é uma experiéncia ndo roterizavel, ao mesmo tempo em que a utilizacéo
de dispositivos ndo gera boas ou mas obras por principio (Migliorin, 2005, p. 02).

O primeiro atendimento ocorre numa sala onde um bird divide a cena entre uma pessoa
que faz a assessoria juridica e os trabalhadores. Seu Amaro é trabalhador da Usina Ipojuca. Ele
informa que s tem a carteira de trabalho antiga e que sua funcdo principal é colocar fogo e
cortar a cana, mas também faz trabalhos noturnos e aplica herbicida. A atendente informa que
isso pode configurar um aumento na sua aposentadoria. Seu Amaro relata que ndo tinha folga,
ia trabalhar a pé.

Chama atencéo, na parede, de frente para a cAmera, um calendario da praia de Porto de
Galinhas. A imagem de uma praia paradisiaca paira como uma presenca fantasmatica, ou uma
presenca que estid nas bordas, cercando os trabalhadores da cana. Tudo nessa cena parece
contribuir para a analise de uma situacéo brutal que € constituida por desvios e desencaixes:
cidadao e territorio-cidade, corpo-territorio e sujeito que reivindica seus direitos, o trabalhador
e a imagem cliché — paradisiaca — de Porto de Galinhas. E a figuratividade e o trabalho
infracinematografico no interior da construcdo cénica que fazem aparecer essas dissidéncias
territoriais, infraestruturais (da cidade e do sujeito trabalhador que disputa ainda seu corpo e

sua subjetividade).
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Doralice compartilha com a atendente do sindicato que comecou a trabalhar com treze
anos. A advogada informa que Ihe estava sendo pago um valor abaixo do piso salarial da
categoria. Desconfortavel, Doralice olha para a cAmera de vez em quando. A atendente
pergunta: “Ja tirou férias alguma vez? Vai de trator para o trabalho? A senhora nao sabe assinar
ndo, né?”. Doralice coloca a digital na procuracdo. A sala fica vazia.

Num plano de fora da porta do escritorio, dois jovens aguardam sentados num banco.
Agora é a vez de um deles contar sua situacdo. Ele afirma que o acordo que propds para sua
demissdo era simples — receber R$ 1.500 e 0 seguro desemprego —, mas que mesmo assim 0s
empregadores ndo aceitaram. Ele afirma que recebe R$ 280,00 por quinzena, e compartilha que
ndo da pra comprar sequer um pacote de fraldas com esse valor. Ele explica que havia mudado
de funcdo, ganhando cerca de R$ 1.200,00 porque aplicava herbicida, mas entrou com uma
acdo por insalubridade e teve a sua funcéo e salario reduzidos. O atendente diz que ele tem que
voltar a trabalhar até a audiéncia do contrario seria abandono do trabalho e demitido por justa
causa. A assessoria juridica afirma que se ele ndo retomar o trabalho “o direito fica todo com
eles”.

O outro jovem fala de conflitos com o chefe no trabalho e ao final do atendimento pede
o dinheiro da passagem. O atendente indica conversar com o tesoureiro que Ihe oferece uma
carona. Enquanto isso, chega um outro homem na sala da tesouraria. “E o que, mogo?”,
pergunta o tesoureiro. “Remédio”, diz o trabalhador. “Remédio s6 amanhd”. Imagem em

silhueta do trabalhador em siléncio. Mulher subindo a escada, abrindo janelas, mais um dia.

Um grupo de mulheres reunidas num dos espacos internos do sindicato, proximo a uma
janela. Lindalva conduz uma conversa. “O homem nao pode lavar prato? Porque na cabeca de
uns nao pode nao. Ja desde menino diz que ndo vai porque € coisa de mulher.” Apos levantar
questdes sobre a divisdo do trabalho na perspectiva de género, Lindalva traz o tema da
racialidade. “Eu sou negra com muito orgulho”. Mesmo que o tema envolva opressdes de
género e raca, a dinamica desse encontro funciona como um momento de alivio diante do
processo doloroso de relatos da precarizacao do trabalho que continuam durante o restante do
filme. Quase todo o filme se passa na sala de producédo das defesas dos trabalhadores. Mas a
camera mantém uma certa distancia mesmo nesse espaco diminuto. Esse procedimento produz

um efeito ambiguo de copresenca distanciada.
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Figura 55 — Mobilizacao entre mulheres no sindicato.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

O encontro entre as mulheres produz um tipo bem distinto de energia politica na
narrativa. Saimos de uma sala onde as personagens parecem confinadas as limitagdes legalistas
e burocréticas das pelejas trabalhistas para um outro tipo de acdo, o de fortalecimento e
conscientizacdo. Uma das cenas desses encontros termina com a camera derivando de umatroca
intensa de ideias sobre as desigualdades de género introjetadas nas relacdes sociais, familiares
e conjugais, para mostrar uma sequéncia de bancos vazios e na tltima cadeira um homem negro,
mais velho, que observa o encontro. Visualmente o filme sugere um caminho para producéo
de uma coletividade a partir da perspectiva de género.

Modo de producdo ndo explora cenas de trabalho no campo. A Unica sequéncia que
mostra trabalhadores nas plantacbes ocorre ja perto do final do filme, quando alguns
trabalhadores sdo vistos caminhando por um barranco a margem da estrada. O vazio desse
declive onde se planta cana até o limite do asfalto faz rima com o vazio do futuro que toma

corpo nos relatos desses trabalhadores no sindicato.

Figura 56 — O vazio da cana.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.
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Modo de Producao ndo recorre a entrevistas. Na maior parte da narrativa, as situagdes
filmadas se dao pelo encontro entre os trabalhadores rurais e os agentes do sindicato, em que
0s primeiros narram questdes trabalhistas para os agentes sem o contato direto com a camera,
configurando uma situacdo ainda proxima da ordenacdo na qual a cena é produzida sem
interesse informativo. A pretensa neutralidade faz aparecer uma outra figura a do proprio
sindicato como lugar de esvaziamento de poder. A forca da experiéncia de Modo de Producéo
esta neste procedimento de entrar no sindicato e se interessar pelos regimes de producdo de fala
que se instauram ali mediante o encontro dos corpos, pela prética, segundo o critico Rodrigo
Pinto (2017), do fazer-falar que opera naquele espaco cujas ressonancias histdricas de todo um
passado de luta dos movimentos sindicais estdo sempre a espreita — aquela é a regido de

Pernambuco em que existiram as Ligas Camponesas.

O filme ndo é sobre a vida individual dos trabalhadores — uma recusa aos dramas
pessoais se expressa no préprio titulo, que lembra a frieza analitica do titulo dos filmes
do documentarista norte-americano Frederick Wiseman -, mas sobre a sobrevida
contemporanea dos sindicatos para o qual o filme se direciona para observar o que
(como e sobre) ainda se fala durante o funcionamento do cotidiano institucional dos
sindicatos, quais encontros se produzem, quais afetos que circulam (Pinto, 2017, s/p).

A narrativa busca, como o proprio titulo indica, dar a ver um sistema invisivel,
materializado nessa troca fria e artificial entre trabalhadores e assessoria juridica. A frieza
analitica procura ver a estrutura, porém sem a materialidade fisica do espaco de poder
econémico a ndo ser no plano inicial e final da refinaria, que surge, por fim, como uma miragem.
E também a sua presenca fantasmatica que ronda os depoimentos dentro da sala de consultas
juridicas do Sindicato dos Trabalhadores Rurais de Ipojuca, Camela e Nossa Senhora do O.
Dois blocos que se alternam — o bloco dos encontros das trabalhadoras e trabalhadores rurais
com agentes juridicos e o bloco dos encontros das trabalhadoras com as agentes pedagdgicas.
Dessa maneira a narrativa parece opor duas formas da politica, uma de viés legalista e outra de
intervencdo mobilizadora das subjetividades. Ambas séo vistas por uma camera que deseja
desaparecer, parece posicionar-se ha medida em que a imagem possa ganhar uma forma prépria
de percepc¢do, a posicéo esta tomada em relacdo ao territério onde o poder econémico opera e
ndo em relacéo a cada trabalhador individualmente.

Modo de producdo procura produzir uma imagem da regido a partir dos corpos desses
trabalhadores da cana de agucar, também um corpo-territério. Desenhar o espago a partir da

presenca desses sujeitos em cena e seus vinculos com esse lugar a partir do trabalho. Mantém-
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se a meia distancia para evidenciar a presenca fantasmatica do complexo industrial e as ac6es
desmobilizadas de uma luta de classes em regime de conciliagdo num sindicato. Uma das
figuras que surge a partir do filme é a de que esses corpos estdo permanentemente em uso,
moidos como a cana de aglcar, num processo que parece ser o de trabalho infinito. Uma vez
gue ndo sdo mais necessarios, esses sujeitos sdo descartados pelos oligopdlios da cana de
acucar. A forca critica estd justamente nessa copresenca com os relatos desses trabalhadores
nessa “caixa” sindical.

Ao tentar usar frases afirmativas de uma luta politica nas cartelas finais, esses dizeres
parecem entrar em contradicdo direta com o que o filme pée em cena. O horizonte de luta
demonstra-se impotente, ou mesmo despotencializado. A miragem da refinaria é o ponto de
inflexdo sobre as transformacgfes econdmicas e sociais que operam para manter esses

trabalhadores em estado de moenda.

Figura 57 — Dizeres finais destoam do que se encena no filme.

O material bruto desse filme foi captado em 2013,

Em 2016 a presidenta Dilma Rousseff sofre um golpe de estado. Assume Michel
Temer. Em seu governo, Camata e Senado aprovam a Reforma Trabalhista,
acabando com direitos adquiridos, deixando o trabalhador e a trabalhadora

ainda mais vulnerdveis.

A partir de 2019, a classe trabalhadora passa a enfrentar os ataques do governo

Bolsonaro, empenhado em acabar com sindicatos, CLT, justi¢a do trabalho e

movimentos sociais.

Hid resisténcia.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.
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E o calendério de Porto de galinhas esta 1a pendurado durante todo o filme na parede da
sala de atendimento juridico. Porto de Galinhas como um lugar alto astral, onde milhares de
turistas nacionais e internacionais vem para curtir as belas praias, de mar azul e verde, agua
cristalina. O verdo eterno dos tropicos onde esse outro nordestino ndo deveria sequer trabalhar

por conta do calor e da permanente oportunidade de curtir esse lugar paradisiaco.

Figura 58 — O cartaz de Porto de Galinhas na parede do sindicato.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

4.8  Galinhas no porto

Propagandeado como um dos destinos turisticos mais procurados do Nordeste, Porto de
Galinhas se tornou um exemplo do tipo de urbanismo desacertado, com um projeto de
desenvolvimento baseado em grandes resorts e condominios, e intervencdo predatdria no meio
ambiente. No entanto, ndo ¢ essa leitura do presente que Galinhas no porto investiga, mas o
que ha de ressignificacdo nesse presente como mascara para esconder um passado escravista no
qual as “galinhas no porto” eram o codinome para o trafico de pessoas escravizadas.

O mecanismo narrativo do filme é o de um personagem/pesquisador que caminha pelo

territorio do litoral que vai do Cabo de Santo Agostinho, com vista ao Recife e ao porto de
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Suape, até Ipojuca. Essa mirada expressa como esses dois lugares estdo intimamente
conectados, ndo s6 pela proximidade geografica, mas pela continuidade do projeto de
desenvolvimento, como j& vimos na caminhada historica sobre a construgdo dos portos de

Recife e de Suape.

Figura 59 — Performance com o espaco promove um deslocamento dos sentidos do terreno.

The last country to abolish slavery

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.
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Mas a caminhada deste pesquisador ndo € passiva ou contemplativa. O personagem
inicia uma intervencdo, demarcando com estacas e cordas esse territorio e com pixacédo as ruinas
desse passado. A sua presenca gradualmente, em conjuncdo com os fragmentos de textos
narrados em off, vdo agugando a narrativa na direcdo de uma sobrevivéncia do passado nesse
presente. A presenca do pesquisador performatico em um barco de turismo que navega por
dentro do porto de Suape, nos remete a Exilia e o catamara no entorno da Ilha de Tatuoca. O
filme usa essa performance sutil em sua caminhada pelo centro turistico de Porto de Galinhas
onde turistas desavisados tiram fotos com as inUmeras galinhas representadas em estatuas,
painel para fotos e desenhos nas velas de jangadas. As galinhas sdo literalizadas a partir do
nome da praia, Porto de Galinhas. Dado o trajeto do personagem/pesquisador e do filme,
desvela-se a ridicula presenca desses icones como divertidas referéncias ao nome. Aqui a

historicidade ¢ a forca intempestiva para uma ressignificacdo do espaco.

Figura 60 — O porto na perspectiva do catamara e as “galinhas” de hoje.

¥
[
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Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

4.9  Corpo-territorio, territério-corpo, tempo-territorio

Se em Veneza Americana o futuro chegou, a modernidade imponente do porto traz uma
aura gloriosa em sua presenca. Nos registros em Super 8 da construcdo de Suape, o futuro esta
por vir, a caminho, o que denota que a realidade presente ndo é a desejada (subjaz uma leitura
critica mesmo no desejo ilusorio do futuro promissor). Em Territorio Suape, j& ndo ha mais

futuro, tanto na fala do gerente da Reserva do Paiva — 0 que espera-se é a manutencgéo do status
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quo — quanto na experiéncia traumatica da conquista de tudo que havia sido planejado para
Suape. O “sucesso” ja foi experimentado.

Estd em cena a relacéo entre territdrio e corpo, territério e poder e o Estado que delega
sua forca a entes privados como expressdo do neoliberalismo. Um territério dominado pelo
capital que controla o estado. Nesta cartografia a partir dos filmes, o processo que comega em
Acercadacana e Exilia, se operacionaliza em Nand, se conclui em Territorio Suape. O gesto
dos filmes busca uma defesa do envolvimento daquelas personagens nos seus territorios de
existéncia. Ao serem removidos de seus territorios fisicos, 0 que se consuma nao é apenas uma
mudanca de territdrios, mas a desaparicdo de territorios existenciais. As chamas nas planta¢fes
de cana, que tem em primeira instancia uma das etapas da colheita, se tornam atos de expulsdo
de Dona Francisca. A uma primeira vista poderiamos argumentar que as principais figuras que
surgem nesses filmes sdo as figuras do despejo. O lago que se corta, o ser arrancado de seu
lugar. No entanto, mesmo quando ha imagens do momento exato da remocdo, Nana escolhe
por ndo mostrar esse acontecimento real e reencenéa-lo.

As imagens de despejo circulam com maior ou menor intensidade na internet. Em geral,
estdo associadas ao imediatismo das acGes favorecendo uma leitura que da protagonismo as
forcas policiais que executam a acdo. O grau de violéncia e despersonificacdo dessas imagens
é intenso. O que os filmes vistos neste capitulo ddo a ver € uma outra matriz na relacéo entre as
pessoas e o lugar onde vivem no viés do envolvimento e dos territérios como espacos de vida.
Os filmes abordam contingencialmente o invisivel desses territdrios, buscando o aterramento
em uma noc¢do implicita — a expulsdo para a producdo do espago de uma cidade como resort,
lugar de isolamento e des-envolvimento. A maneira como o audiovisual expressa esse lugar de
poder através do “mito do desenvolvimento”, é dar a ver essa fronteira visivel do despejo para
desvelar a promessa de futuro, uma cristalizacdo de nocdes simbolicas enraizadas na
perspectiva da classe dominante — operarios sorridentes em seus empregos, equilibrio com um
meio ambiente etéreo sem pessoas, ou seja, sem a figura humana que produz a relacdo com essa
natureza em suas multiplicidades ou pluriveros.

Com Acercadacana, Exilia e Nana olhamos para cenas de despejo em diferentes etapas
de consumac&o. Os gestos desses filmes ao se voltarem para grupos especificos de personagens
integra imagens de terror territorial, mesmo que revestido de disputas politicas e juridicas.
Fragmentos de gondwana trata de um despejo de forma mais indireta e coletiva a partir de um
gravissimo incidente ambiental. Territorio Suape expde narrativamente 0S muros sociais

produzidos pela desigualdade urbana. Esses filmes debatem a figura da forma de contato mais
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intimo com o territério do qual fala Bispo dos Santos, do envolvimento em contraposi¢éo ao do
desenvolvimento. Uma primeira elucidacdo desse movimento de figuratividade que sutura a
imagem € que estamos olhando para 0 mesmo lugar, o mesmo corpo geografico. A cosmofobia
como consequéncia de um pensamento industrial que opde a cultura a natureza, e vé a natureza
como fonte de recursos a serem gastos em prol do mundo moderno, patriarcal, colonial. Uma
cultura que quer controlar a natureza.

Para enfraquecer o desenvolvimento sustentavel, nds trouxemos a biointeracéo; para

a coincidéncia, trouxemos a confluéncia; para o saber sintético, o saber organico; para

o transporte, a transfluéncia; para o dinheiro (ou a troca), o compartilhamento; para a
colonizacdo, a contracolonizag@o... e assim por diante.

Semeei as palavras biointeragdo, confluéncia, saber orgéanico, saber sintético, saber
circular, saber linear, colonialismo, contracolonialismo... Mas o que aconteceu foi
que a palavra que melhor germinou foi confluéncia. N&o tenho davida de que a
confluéncia € a energia que estd nos movendo para o compartilhamento, para o
reconhecimento, para o respeito. Um rio ndo deixa de ser um rio porque conflui com
outro rio, ao contrério, ele passa a ser ele mesmo e outros rios, ele se fortalece. Quando
a gente confluencia, a gente ndo deixa de ser a gente, a gente passa a ser a gente e a
outra gente — a gente rende (Bispo dos Santos, 2023, p. 07-08).

Essa é uma boa forma de pensar como os filmes confluenciam, mas também como o
movimento dos realizadores é tambem de confluéncia. Se hd um movimento, que € este de
realizadores que vdo do centro para a zona da mata, podemos pensar numa confluéncia num

cinema de envolvimento, um infracinema.
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5 QUANDO AS INFRAESTRUTURAS ENCENAM OS AFETOS

Foi numa oficina de atuacdo para cinema conduzida por mim e por Ayla de Oliveira que
surgem os primeiros tracos das figuras de envolvimento. Essa no¢do conceitual se cria na
materialidade de uma pratica pedagdgica. O objetivo aqui € propor um desenho inicial da
andlise figurativa como instrumento de criacao e critica, assim como suas contingéncias a partir
de um relato da experiéncia da oficina na relacdo com uma geografia humana e estética, uma
encenacdo do corpo-territorio. Para isso, parto de uma analise das ideias (proto-roteiros) dos
exercicios filmados, dos préprios filmes como objetos de acdo e expressao, e de uma conversa
realizada com Ayla de Oliveira, co-orientadora da oficina. O caminho entre essa atividade
pedagdgica que aconteceu em Petrolina, no final de 2018, e a producdo do longa-metragem,
lancado em 2022, serve de base para discutir potencialidades desse método de co-criacao.

Durante o processo de divulgacdo de Fim de semana no paraiso selvagem, a critica e

pesquisadora Carol Almeida escreveu a seguinte sinopse do filme.

H& um provérbio curdo que diz: "enquanto ndo tiveres conhecido o inferno, o paraiso
ndo sera suficientemente bom para ti”. No territorio cercado por especulacdo
imobiliaria de uma praia em Pernambuco, nordeste brasileiro, o inferno ndo apenas é
familiar as pessoas, como ele existe justamente porque ha quem tente maquié-lo de
paraiso. No territdrio proximo a essa praia, hd muitas familias trabalhadoras, ha
poucas pessoas vivendo a beira-mar e ha corpos que inexplicavelmente aparecem sem
vida. E para esse espago que vai Rejane (Ana Flavia Cavalcanti), uma médica legista
que busca entender 0 que aconteceu com seu irméo, Rodrigo (Pedro Wagner), um
eximio mergulhador encontrado morto nesse mar cercado de sombras por todos o0s
lados. Sozinha, Rejane procura montar as pegas de um quebra-cabegas que inclui a
influéncia de uma médica da regido, Maristela (Joana Medeiros), as palavras ndo ditas
por Junior (Eron Villar), amigo e s6cio de seu irmdo, os relatos afetivos de Amos
(Edilson Silva) com quem Rodrigo havia se relacionado e, finalmente, as negociages
entre a margem do mar cercada de coqueiros e casas de luxo e a margem cravada por
usinas e cargueiros gigantes. Nesse percurso, ela se torna um corpo-encruzilhada, que
abre o tempo para tras e para frente. Nas caminhadas pelos territérios do seu préprio
passado, ela se reencontra com Nana (numa participacao especial da atriz Zezé Motta)
que conviveu com sua mae, misteriosamente assassinada quando Rejane ainda era
muito nova. Na convivéncia nem sempre amigavel com o filho Ivan (Luciano Pedro
Jr.), termina também encontrando pistas de como a geragdo mais nova vai encarar o
futuro. Entre a iluminacdo azul de uma piscina com vista pro mar e o reflexo
alaranjado de gigantes navios estacionados na agua, ha uma combustdo
simultaneamente racial e classista sendo criada. O embate entre as forcas de controle
e as forcas de resisténcia parece ser inevitavel, e Rejane precisa distinguir quem e o
que, no meio do inferno, se disfarca de paraiso (Almeida, 2022, p. 06).

Fica evidente a recorréncia do termo territorio, s6 que o conceito vai ganhando um outro
desenho na relagdo com a narrativa. E emblematica e extremamente reveladora a nogdo de

corpo-encruzilhada. “Nesse percurso, ela se torna um corpo-encruzilhada, que abre o tempo
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para tras e para frente. Nas caminhadas pelos territorios do seu préprio passado, ela se
reencontra com Nana (...) que conviveu com sua méae, misteriosamente assassinada quando
Rejane ainda era muito nova”. Fica patente a ideia de que as temporalidades de um territério

atravessam o0 corpo.

Para construir uma elaboragdo a partir da pratica criativa e conceitual envolvendo Fim
de semana no paraiso selvagem, preciso eu mesmo dar um salto no tempo e trazer
possivelmente a semente do que venho a explorar neste filme. O gesto comega em um curta-

metragem lancado em 2012, chamado Cancdo para minha irma.

5.1 Paisagem interior

A ideia de Cangdo para minha irma surgiu basicamente da juncdo de dois
acontecimentos. O primeiro foi a historia que me foi contada por Américo Machado, ex-diretor
do sistema penitenciario de Pernambuco, sobre um homem em situacdo de cércere que havia
recebido um indulto para visitar a familia no interior. Este homem viaja horas da Regido
Metropolitana do Recife até o sertdo e no dia que chega la a sua mée morre. O enterro seria no
dia seguinte, o que quebraria o prazo de sua liberdade provisdria. Ele entdo liga para o presidio
e comunica a um agente penitenciario que ndo podera voltar a tempo, pois ira acompanhar o
enterro da méde. O agente diz que tudo bem, mas ndo faz qualquer registro formal desse
comunicado — dizem que estava entretido assistindo a uma luta de boxe na TV. Quando o
presidiario retorna um dia apés o prazo original do indulto, ele ja é dado como fugado. Devido
a procedimentos legais, ele ndo pode ser admitido ao presidio antes de ser preso novamente
pela policia. De tal maneira que ele tem que esperar a chegada de uma viatura para prendé-lo.
Achei essa situacdo kafkiana interessante material para um filme.

Mas ai veio o segundo acontecimento. Em 2010, ocorreu uma cheia de proporcdes
devastadoras no interior de Pernambuco, com um foco de destruicdo na zona da mata sul do
estado. Mais de oitenta mil pessoas ficaram desabrigadas em sessenta e oito municipios. Eu
assisti isso pela TV nos noticiarios e uma matéria em especifico me chamou atencdo. Uma
reporter entrevista uma mulher que acabara de perder a sua casa. A jornalista pergunta: “como

a senhora esta se sentindo?”. De maneira quase automatica, a cAmera faz um zoom in no rosto
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da mulher, certamente esperando uma lagrima. Essa lagrima ndo veio, mas um constrangedor
siléncio.

Fiquei pensando na violéncia deste codigo do telejornalismo corporativo que busca a
representacao de uma catastrofe. Em geral, incidentes como este sdo tratados como “tragédias”,
sem elaboracdo de um sujeito responsavel e foca-se no sofrimento das vitimas. A nocdo de
tragédia é evocada justamente no sentido de ndo haver responsaveis, como se o acontecido fosse
incontornavel. Com isso, apagam-se 0s processos histdricos de ocupacdo e depredacdo dos
territérios com indmeras intervencbes que favorecem o agronegdcio, em especifico a
monocultura da cana de agUcar nesse caso.

Pensei entdo em juntar esses dois acontecimentos em uma sO narrativa. Tiago,
personagem do presidiario, volta para sua cidade natal, Barreiros, na zona da mata sul, para
visitar sua irma. O trajeto entre a penitenciaria e a sua antiga casa é interligado por uma ponte.
Essa ponte é vista em dois momentos, mesmo que sejam pontes distintas e em diferentes
espacos, a justaposicdo criada pela montagem enseja produzir um simbolo dessa ruptura

espacial no tempo.

Figura 61 — Ponte interrompida.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

A primeira ponte liga o continente a llha de Itamaraca no litoral norte e a segunda ponte
esta situada na comunidade Abaeté, em Barreiros, na mata sul. O corte da ponte integral para a
ponte rompida é enfatizado com o desenho de som. Enquanto no primeiro plano, Tiago escuta
o0 solo de uma rabeca que sai de um discman de fita cassete, no corte, um trecho da masica entra
em looping junto com outros elementos sonoros do espago, como o som do rio e do vento nas
folhagens. A repeticdo sonora, como um eco, coaduna com a postura do corpo parado diante do

limite da ponte. A ponte de Barreiros havia sido destruida pela forca das dguas e surge como o
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primeiro contato de Tiago com esse “novo” lugar. H4 um desejo um tanto dbvio de expressar
simbolicamente uma desconexao com essa transformacéo do espaco que sera enfatizado por
outros elementos, como o fato de Tiago passar quase todo o filme em siléncio.

O personagem atravessa o rio numa jangada. Em seguida, ele caminha pelo bairro com
diversas casas em ruinas compondo o quadro. Ao adentrar em uma das ruinas, escuta-se 0 som
de criancas jogando bola. O efeito de reverberacdo faz o som parecer uma memoria distante
associada aquele espago. A casa na qual Tiago caminha ndo tem teto, esta tomada por mato, as
paredes estdo corroidas pela umidade, e hd uma geladeira quebrada no chdo. Ao sair dessa ruina,
Tiago entra na casa logo ao lado e entdo veremos ele sentado na mesa com sua irma, Sandra, e

seu cunhado, Junior.

Figura 62 — Tiago caminhando na direc¢do da casa de sua irma.

Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

Entre as historias que Junior conta, ha uma especulacdo de que a enchente seria uma
mensagem de fim do mundo em mencdo a fala de um personagem caricato da cidade que
“endoidou” e, por fim, ele conta uma histéria que faz sua propria voz embargar. O cunhado fala
gue no dia que a dgua subiu, os vizinhos sairam apressados para se abrigar numa colina por tras

da casa e que alguém trancou a porta. Havia dois cachorros dentro da habitacdo e todos os
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moradores daquela rua ficaram ouvindo os latidos dos cachorros enguanto a agua subia, até que
ndo ouviram mais nada.

Algumas semanas antes das filmagens, fomos até Barreiros na comunidade Abaeté e eu
pedi que o elenco do filme caminhasse pelo bairro, conversando com as pessoas, interagindo,
se apresentando e escutando. Intuitivamente, essa foi a maneira que imaginei de quebrar o
paradigma do “como vocé esta se sentindo?”” do telejornal. Ndo desejavamos emular uma voz
daqueles moradores ou simular suas relagGes de pertencimento. A pratica da caminhada no
territorio serviria como dispositivo de contato, estabelecer mesmo que brevemente ou
superficialmente uma relacéo.

Foi nesse dia que o ator Junior Black, que interpretaria o cunhado Junior, voltou com
inimeras histdrias, entre elas, a narrativa sobre os cachorros que ficaram presos dentro da casa
durante a enchente. Numa dindmica associativa, esse acontecimento me lembrou um conto que
eu havia escrito anos antes, em 2003, intitulado O homem que explodiu — bum!, no qual numa
narrativa surrealista um personagem que passa a explodir sem motivo aparente tem um pedaco
de seu cérebro comido por um cachorro vira-lata. O texto entdo foi incorporado ao filme e se
tornou o monodlogo no qual Sandra “explica” os motivos do companheiro estar indo embora
daquele lugar. De forma indireta, ela diz que ele nunca mais foi 0 mesmo depois que um pedaco
do seu cérebro foi comido pelo cachorro. A associacdo com a imagem dos cachorros sofrendo
enquanto a dgua sobe dentro da casa e o testemunho dessas mortes de maneira impotente surge
como uma imagem pregnante da experiéncia naquele territorio.

Enquanto eu realizava Cancdo para minha irmd, por vezes, imaginei que parte do
sentido dessa narrativa se dava na relacdo entre uma paisagem interior — afetiva, de memoria —
que tinha uma expressdo exterior — a destruicdo deixada pela enchente de 2010. De certa
maneira, eu fui induzido a essa perspectiva quando passava pela estrada que levava ao estado
de Alagoas, € eu olhava para a cidade de Barreiros justamente num trecho onde a pista atravessa
0 rio que corta a cidade. Aquela paisagem que antes era, na minha perspectiva, bucdlica, tinha
se tornado contraditoria e violenta com a sequéncia de casas em ruinas nas margens do rio. O
processo de construcdo da narrativa até sua presenca em tela ganhou vida justamente por conta
desse contato que fizemos ao caminhar o territério. Usamos o caminhar no territorio para dar
sentido a imagem — a imagem deslocou-se, mesmo que minimamente, da janela de uma
paisagem para a experiéncia de um territorio.

Por paisagem, ndo me refiro apenas ao sentido mais direto do termo, como uma vista

natural da geografia, mas a nogéo de territorio de sensibilidades ou topografia afetiva (Bruno,

176



2002). Penso na paisagem que se produz na relacdo entre acontecimentos que se mantém
submersos em relacdo ao meio social e uma expressdo exterior desse lugar afetivo.
Naturalmente, as locagfes sdo determinantes para esse contagio entre 0S COrpos, um espaco
fisico e um lugar afetivo no qual os filmes se movimentam. Continuo me sentindo impactado
qguando o0 mundo exterior comunica um mundo interior das personagens e essa dinamica aponta
para uma paisagem narrativa, como a ponte interrompida no meio do rio que impede a
caminhada do personagem do presidiario, Tiago, em Cangéo para minha irma.

Mas para que o desenho dessas paisagens ganhe vida figural, nem sempre sua expresséo
se da no plano em si. A montagem funciona por vezes como um instrumento de sobreposicéo,
como uma tela que precisa de uma base de cores e formas para que, em seguida, essa primeira
“mao de tinta” se torne uma camada submersa. Durante a montagem, entendi que o filme
ganharia forga justamente por manter o foco nas relagGes afetivas entre as personagens e ndo
numa condicdo social geral expressa por uma situacdo como a enchente. Tanto a condi¢édo de
privacao de liberdade de Tiago quanto o seu olhar para a paisagem exterior deveriam expressar
limites e fronteiras com as quais ele tem que lidar com autonomia e ddvida. O movimento da
historia deixa de ser uma condi¢do de dominacdo e vigilancia associada como dispositivo de
controle do protagonista, e torna-se uma ligacdo singular entre as personagens que estdo
conectadas afetivamente com o acontecimento da enchente.

O tensionamento das nocOes territorio como controle se expressa no corpo doas
personagens, da mesma maneira que a dimensdo de territério de sentimento como forca de
emancipacao. O siléncio de Tiago com Thaise, sua namorada que Ihe mostra um video do dia
da inundacdo enquanto os dois estdo encostados numa parede ainda marcada pela textura da
agua, é agenciador de uma singularidade que os conecta numa fenda — ele ndo consegue tirar
os olhos dela, enquanto ela assiste o video repetidamente. Ja o siléncio de Tiago com a irma
apos o monologo sobre o cachorro que comeu os miolos do marido é preenchido pela masica
que ele entrega e que ecoa pelo espaco ao redor. Mesmo que o conflito dramético do filme
reverbere numa questao social, a intensidade e também as possibilidades de agenciamento das
personagens sdo proprias e indeterminadas. A montagem mantém-se como um caminho vivo
da escrita e da construcdo narrativa nessa busca intuitiva e reflexiva a cada etapa do processo
de produgdo. A experiéncia de realizacdo de Cancdo para minha irma, quando olhada em
retrospecto aponta para um desejo de figuracdo do tempo-territorio, um lugar narrativo e
imagético onde as presencas corporeas dos personagens estdo em permanente intercdmbio com

o0 lugar e o passado-futuro, corpos-encruzilhada.
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N&o é que as dimensdes de paisagem e territorio funcionem como oposi¢des ou
antagonismos estéticos, mas ha em toda paisagem uma camada do territorio que pode ou nédo
vir & tona como figuratividade. A maneira pela qual a figura do tempo-territorio surge esta
intimamente ligada ao exercicio de uma investigagdo que atravessa 0s corpos coletivos, corpos-
territério. Uma paisagem pode ser expressdo de um olhar individual, mesmo que passe a afetar
e influenciar percepcdes coletivas, como no caso da pintura ou mesmo na fotografia e no
cinema. Mas a produtividade da nocéo de territério em conex&o com narrativas audiovisuais
estd justamente em seu carater coletivo — todo o aparato que constitui aquele lugar

territorialmente.

5.2 Oficina de atuacdo e o gesto vitalizante

Entre o primeiro e o segundo turno das elei¢es presidenciais de 2018, conduzi junto
com Ayla de Oliveira, uma oficina de atuagdo para cinema na cidade de Petrolina através do
circuito Sesc de Formagédo Audiovisual. O grupo de cerca de vinte participantes era formado
em sua grande maioria por jovens da periferia e do centro da cidade, mas também professores
de escolas publicas e estudantes de teatro. A proposta pedagogica do curso era que os alunos
deveriam trazer ideias para exercicios a serem encenados para a cdmera no espago urbano. No
primeiro compartilhamento das ideias, pudemos averiguar que a esmagadora maioria das
propostas tinha a morte ou a violéncia como destino dramatico — figuraces fatalistas. Mesmo
as ideias que ndo traziam esse aspecto de forma direta versavam sobre situacdes de violéncia
em espacos publicos da cidade ou no @mbito familiar.

Num esforgo para complexificar as narrativas, das figuragbes de morte ou da re-
violentacdo da imagem como destino resolutivo dos conflitos, instituimos (eu e Ayla) que
trabalhdssemos as ideias a partir de “forcas vitais” em explicita oposicdo as pulsdes de morte

que pareciam emergir. Seria proibido matar ou morrer narrativamente naquele momento, ou até

4o segundo turno das elei¢des presidenciais brasileiras se deu entre 0 ex-capitdo do exército e deputado
federal Jair Bolsonaro (entdo filiado ao Partido Social Liberal — PSL) e o ex-ministro da Educagdo nos governos
Lula e Dilma, Fernando Haddad (Partido dos Trabalhadores — PT). Numa campanha marcada pelo antipetismo e
na esteira do golpe juridico-parlamentar-midiatico contra a presidenta Dilma Rousseff e a prisdo do ex-presidente
Lula pela Operacgdo Lava Jato, a plataforma politica de Bolsonaro baseava-se explicitamente no ataque as minorias
subjetivas (negros, indigenas e comunidade LGBTQI+) assim como em um projeto armamentista e ultraliberal.
Em conexdo com outros lideres autoritarios da extrema direita global, Jair falava em “metralhar a petralhada”.
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mesmo violentar algum personagemm fisicamente. A partir dessa intervencéo, 0s processos de
construcdo das narrativas apontaram para outras formas de negociacao dramatdrgica, abrindo
possibilidades ndo previstas inicialmente e, consequentemente, perspectivando as historias —
abrindo figuras de vitalidade.

Uma historia sobre um pai autoritario e sua esposa e filhos que organizam mata-lo com
agua fervendo, se torna a historia de um pai viavo que tem dificuldades financeiras para prover
aos seus filhos que, por sua vez, agem solidariamente organizando solug@es praticas possiveis
como um brechd. A histdria de uma stalker de uma atriz famosa que acabaria sendo morta pela
mesma, se torna a histéria de uma jovem fa que tem profunda admira¢do por uma atriz mais
velha e insistentemente importuna-a ao ponto dessa atriz mais experiente empatizar com sua
angustia e abrir uma possibilidade de didlogo. Um filme de denuncia sobre a travessia de uma
ponte na qual ocorrem cotidianamente violéncias contras as mulheres, transforma-se num
circuito coletivo temporério de protecdo fazendo com que a protagonista fosse “escoltada” até
0 outro lado por estudantes que acabam de sair da escola e um grupo de garotos que passava
pelo local. A narrativa amargurada de um filho que escreve uma carta rancorosa ao pai, torna-
se um ritual de libertacdo na qual o filho vai ao timulo do pai e queima todas as cartas que
escreveu para ele e que nunca havia enviado. A histéria de uma jovem mulher que € assediada
permanentemente pela comunidade onde vive e acaba cometendo suicidio, transforma-se no
encontro de um juventude altiva e suas sexualidades fluidas num bar da cidade com um belo
dialogo sobre as estrelas.

Irei focar em um desses trabalhos que oferece um produtivo didlogo com o trajeto desta
investigacdo, intitulado E dificil fotografar o siléncio. O filme teve como ponto de partida a
ideia de filmar a experiéncia de travessia através da ponte Petrolina-Juazeiro por uma mulher.
O objetivo era mostrar como aquele espaco era extremamente inseguro para as mulheres, uma
vez que era praticamente certo que o corpo femino sofreria assédio seja por motoristas ou outros
transeuntes do sexo masculino, cotidiano constatado pelas participantes mulheres do curso.

O primeiro obstaculo ao objetivo de capturar imagens do assedio da forma hoje
naturalizada é que ndo dispunhamos da estrutura técnica necessaria. Para que a imagem desse
a ver o assédio cotidiano, utilizariamos a prépria Monique, integrante da oficina e autora da
ideia, como dispositivo para acionar essa violéncia. No entanto, imaginamos que a presenca de
uma camera e de um operador desse aparelho inibiria as manifestagdes espontaneas. O “ideal”

seria termos camera escondidas ao longo do trajeto ou mesmo um aparelho que pudesse ser
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camuflado em seu préprio corpo (quem sabe uma camera menor como uma GoPro, colocada
em sua bolsa ou escondida por debaixo da roupa). Nao dispinhamos desse material.

O primeiro passo seria tentar o experimento com a cAmera que tinhamos e um operador.
O restante da equipe (outros participantes da oficina) ficariam em uma das extremidades da
ponte para ndao chamar atencdo. Comecamos a caminhar, Monique na frente e eu a certa
distancia com a camera. E possivel ouvir nas primeiras imagens que realizamos algumas
buzinas e gritos de assédio de motoristas, ou mesmo o olhar intrusivo de homens que cruzam o
seu caminho. Mas essas imagens e sons ficaram perdidos nos ruidos da cena. N&o serviam como
“denuncia” pela dificuldade de leitura.

Fizemos uma pausa para refletir sobre como prosseguir. Decidimos continuar tentando.
A extensdo da ponte é longa. Seguimos caminhando s6 para chegar aos mesmos resultados do
inicio. E nesse momento que um homem numa moto estaciona proximo a nds e vem na nossa
direcdo. Era Joedson, também integrante da oficina. De imediato, nos ocorreu deixar de lado o
dispositivo da “dentincia”, e convoca-lo para interpretar um homem assediador. Reiniciamos a
cena do mesmo ponto, Monique caminhando. N&o definimos exatamente o que aconteceria,
apenas que Monique partiria do lado de Petrolina na direcdo de Juazeiro e que Joedson viria no
sentido oposto.

Caminhamos, eu e Monique, por algum tempo. Eu ia variando os planos para tentar
produzir uma forma visual da experiéncia de tempo e espaco da travessia. Esse gesto por si sO
ja parecia ativar uma certa expectativa sobre o que poderia acontecer — ao ficarmos observando
uma mulher sozinha andando na rua nao € surpresa que o imaginario coletivo conclame que
alguma violéncia ira lhe abater. Até que do outro lado surge Joedson. Ele passa por Monique
ainda vestindo o capacete. Iniciasse um jogo de perspectiva. Nao seria mais apenas o olhar
voltado para Monique, mas também o contracampo. O homem com o capacete passa por ela, e
um pouco mais adiante, ele entra em quadro, faz mencgéo de pegar no cabelo dela. Esse € o
ponto de virada.

Desse momento em diante, 0 que se verd € uma disputa entre corpos e espaco. O
motoqueiro tenta contato mais algumas vezes, até que se adianta e senta na beirada da ponte, a
espera da chegada de Monique. Ela mantém a distancia. Sabe do risco de se aproximar do
assediador. Os dois mantém comunicacao a distancia. Nem ela esta disposta a desistir de chegar
do outro lado, nem ele esta disposto a sair da frente. H4 um bloqueio no fluxo. O mesmo
bloqueio que ocorre todos os dias, quando mulheres atravessam a ponte. Um blogueio que o

espaco publico e a violéncia naturalizada contra as mulheres impde. Haviamos chegado a um
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ponto de intensidade expressiva que carregava a premissa do filme. Mas o que fazer dai em
diante? Qual seria o desfecho para essa narrativa?

Sem nos comunicarmos, eu apenas segui filmando o impasse. Surgiu primeiro uma
estudante com uniforme de uma escola publica. Monique fez contato com ela e depois apareceu
um grupo de criancas, que Monique também mobilizou para a criacdo de um circuito
espontaneo e temporario de protecdo. Com este coletivo, ela conseguiu passar pelo homem que
a violentava, e ai mais um evento inesperado ocorreu. Eu continuei filmando, tentando captar
da forma mais precisa esse acontecimento. E eis que um dos garotos que caminhava no grupo
com Monique se vira para mim e num gesto de coragem e rebeldia bate na lente da camera. Eu
ndo poderia mais acompanhé-los, e a narrativa se fechava, uma vez que Monique havia chegado

ao outro lado da ponte. Fim do filme.

Figura 63 — Fotogramas de E dificil fotografar o siléncio.

T
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Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

Haviamos chegado a um lugar de resolucdo diferente da proposta inicial, mas ainda
assim mantendo-nos no lugar do espontaneo, do nao planejado, s6 que com uma energia
diversa. O pequeno agrupamento que permitiu a Monique chegar do outro lado da ponte era
composto por sujeitos que ndo hesitaram em realizar um gesto de solidariedade, mas mais do
gue isso, 0 gesto do garoto se voltar contra a camera me fez refletir. Ele havia identificado nédo
no personagem gue interagia com Monique 0 agressor, mas no sujeito que empunhava a camera.

Mas o acontecimento ainda ndo havia terminado. Logo depois de cortar camera, fui ao
encontro de Monique que conversava com 0s garotos. Descobri que ela conhecia um deles e
isso havia facilitado o agrupamento em sua protecdo. Decidimos compartilhar as imagens do
gue estadvamos filmando, ali mesmo, na rua. O grupo de garotos se espremeu ao redor do
monitor para ver a cena da qual haviam acabado de participar. Nesse momento, um homem
branco, de meia idade, se aproxima e chama a minha atencéo. Eu olho para ele e ele me pergunta

se estd tudo bem, oferecendo a sua ajuda ao que imagino para ele seria uma acgdo violenta em
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curso — um grupo de adolescentes negros reunidos ao redor de um homem branco com uma
camera. O que a imagem que ele via dizia? Abre-se aqui mais um desdobramento para o filme.
Nesse caso, se tivéssemos uma outra cdmera, dessa vez escondida, poderiamos desdobrar o
acontecimento mais uma vez. E sera que ndo poderiamos fazer isso infinitamente?

Ao abordar os filmes como acontecimento pedagogico, o relato construido € também
expressao de uma auto-etnografia que se articula na instigante acepcdo de Guattari (1992) para
uma investigacdo nos entendendo como meio-sujeito, meio-objeto. E se o meu texto aqui ja
produz uma perspectiva sobre o acontecimento, tento articular mais uma dimenséo reflexiva da
realizacdo de Fim de semana no paraiso selvagem em didlogo com apontamentos conceituais
surgidos com a experiéncia da oficina.

A primeira questao diz respeito a hipotese de infec¢do do imaginario pela necropolitica,
ou pelo que entendi como pensamento hegemonico da morte. O que coloca a questdo também
num plano geopolitico, e de uma colonialidade interna uma vez que estamos realizando essa
oficina num centro urbano do sertdo, lugar tantas vezes observado e representado a partir da
perspectiva dos centros econémicos e midiaticos, como Rio de Janeiro e Sdo Paulo, mas
também da prépria capital pernambucana. Assumindo a hip6tese que as propostas narrativas
trazidas inicialmente se apresentavam como sintoma da extensdo da necropolitica no
imaginario social, o conceito de Achille Mbembe (2018) parte da biopolitica, nocéao
desenvolvida por Foucault (1979), para falar de como o biopoder esta na matriz da violéncia
que organiza a morte em massa, mas 0 autor avanga numa concep¢do na qual o conceito
foucaultiano parece ndo dar conta.

A partir de uma analise do estatuto da escraviddo, Mbembe ira concluir que para além
de um biopoder exercido pelo Estado na modernidade, uma nova articulagdo contemporéanea
entre estado de excecdo se conjunga com o estado de sitio e uma logica de expropriacédo
territorial. Um estado fora do estado organizado também a partir do Estado no qual instrumentos
sociais e politicos se espraiam para além das leis e das formas constitucionais. O que define o
estado de excecdo, o estado de sitio e o genocidio eugenista é o poder unilateral sobre quem
deve morrer, uma ética de morte, uma necropolitica que age através de um necropoder. Esse
necropoder age de forma racializada e territorializada.

O segundo aspecto é que ao impedir 0 uso da morte como destino dramético material,
ato continuo nos fez mobilizar uma vitalidade de combate aos estigmas nos processos de
encenacdo. ldentificamos no processo de criacdo as figuras fatalistas, onde s6 a violéncia e a

morte operavam forgas narrativas. Ao lancar mdo de uma leitura figurativa das ideias em
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processo de formacdo, sugerimos uma intervencao também figurativa. Como resultado dessa
intervencdo, as narrativas haviam se complexificado e posto em operagdo um instigante
emaranhado de possibilidades criativas e expressivas. Essa transformacdo desenha o que
nomeamos na época como gesto vitalizante, semente da nogéao de figura de envolvimento, e que
ja carregava em forma intuitiva a percepcao de territorio, ou corpo-territério, como espaco
integral de vida.

Ayla de Oliveira se refere aos estigmas e esteredtipos de pessoas racializadas e
territdrios periféricos como “melhores momentos”. Os “melhores momentos” sdo expressdes
rigidas que remetem a algo pré-fabricado nesse sentido neocolonial, daquilo que vem de fora
pra dentro. “E a gente pelo olho magico (da porta), comeca a ver como ¢ a direcdo, como a
biologia sai, a partir do ponto de vista do olhar, que tipo de vibracéo essa imagem vai fibrilar e
criar organismos e fazer sua propria orquestra de acontecimentos” (Oliveira, 2021). Essa ideia
de “orquestra de acontecimentos” foi traduzida de forma pratica nessa ritualizacdo criativa
empreendida nos processos de construcdo do filme E dificil fotografar o siléncio, usando a
experiéncia cotidiana com o espaco e a forga do envolvimento com o espago e 0s sujeitos que

0 ocupam.
Entdo a gente desmobiliza o que botaria a gente pra baixo, o que desvitalizaria e faz
com que essa mecanica exista e ai tudo se altera. (...) A gente comeca a ver essa
mudanca e ai quando a gente tem o conteldo a gente consegue se identificar. Se
reconhecer xaméanico, com cura, com vitalidade com poténcia porque nao espera-se
que a gente corra ao contrério, espera-se que a gente sobreviva da melhor maneira.
Tem aquela cena dos guris 14 e ela (Monique) ja se jogando com o corpo
superinteligente que s6 nessa captacdo assim a gente podia desprender, e sair de uma
sala da coreografia dentro de uma universidade, outro tipo de angulo, com outro tipo

de tempo. A gente retira do recorte do real do realismo e a gente alcanca um hibrido
do fantéstico (Oliveira, 2021).

Cura, expressividade, espontaneidade, emergéncia, uma coreopolitica dos corpos-
territorio. Para Ayla, esse gesto que vem, que emerge, parte de um “tempo que para”. O tempo
que péra seria 0 presente mobilizado pela nossa presenca em forma de intervencao no espaco?
Uma duragéo que se articula com o corpo produzindo um lugar? Volto para o recorte sob o qual
a oficina foi desenvolvida: atuacdo para cinema. N&o tinha me dado conta inicialmente como a
nomenclatura articula um outro viés que conclama também essa virada vital. Recebi o convite
para a oficina com esse titulo ja formulado. E comum nos referirmos a interpretagdo como algo
do campo da relagcdo entre corpo, performance e expressao nas artes cénicas. No entanto,
interpretacdo parece apontar algo mais fechado, algo que vem da representagéo ou de uma

hermenéutica. Interpretar indica agir sobre algo ja dado, ou seja, receber algo como matéria e
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dali extrair sentidos. Ao passo que atuagao sugere um gesto ativo sobre a construcéo da propria
matéria. Atuar ndo apenas sobre um texto ja escrito, mas agir para criacdo de um texto vivo e
que ainda ndo nasceu.

As figuras de envolvimento emanam um de ato de resisténcia contra as pulsdes de morte
que pairam sobre determinados territorios. Resistir ao fatalismo na tela remete a impedir o
molde no qual a representacdo midiatica-colonial impde a certos personagens ou sujeitos
sociais, fazendo com que possamos dar vida a novos gestos de presenca. 1sso se da dentro de
uma nova conjuntura que se manifesta na tltima década com os movimentos feministas e negros
estabelecendo uma critica as narrativas calcadas na perspectiva da branquitude que se
aticularam historicamente no cinema brasileiro.

Com esse relato cartografico e reflexivo, busquei desenhar os primeiros contornos das
figuras de envolvimento em préticas pedagdgicas com o cinema, especificamente a partir da
relacdo entre atuacdo e direcdo cinematografica, e a relacdo dessa experiéncia associada a uma
expressao que vem a tona com a performance num territério. Estes sdo apontamentos iniciais
de uma pesquisa que pretende se desdobrar em outras agdes pratico-reflexivas e mobilizando
um conceitual mais amplo na relacdo entre cinema, performance, figuratividade, territério e
contracolonialidade. A experiéncia da oficina de atuacdo em Petrolina foi umas das forcas
motrizes para 0s processos de encenagdo de Fim de semana no paraiso selvagem, com a soma
de uma outra dimensdo dramatdrgica, essa do dialogo com a organizacdo popular de
enfrentamento aos impactos negativos de Suape. O filme procura em sua narrativa uma rima
entre processos de uma memodria individual — como nos exercicios de atuacdo com a
performance do corpo no territorio — e se dirige para uma memdria coletiva, na conexao com

acumulos conceituais da préatica politica dos grupos organizados, um tempo-territorio.

53 Encenando o paraiso selvagem

Quando nos preparavamos para filmar uma primeira etapa de Fim de semana no paraiso
selvagem, em 2019, o governo de Jair Bolsonaro, com sua agenda de extrema direita contra
politicas publicas para a cultura, havia extinguida o Ministério da Cultura, transformando a

pasta em secretaria dentro do Ministério do Turismo. E fato que ja desde o governo de Michel
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Temer, que também tinha extinguido o MinC e depois foi for¢ado a voltar atras por conta dos
protestos em todo pais com ocupacdo dos espacos insitucionais, os recursos do Fundo Setorial
do Audiovisual estavam travados por uma intervencdo do Tribunal de Contas da Unido que
parecia haver aberto a temporada de sabotagem ao cinema brasileiro. A forma do incentivo que
propiciou a realizacdo do projeto desse longa-metragem era a dos Arranjos Regionais, na qual
um ente federativo entrava com um terco do or¢camento e 0s outros dois ter¢os vinham do FSA.
J& haviamos recebido parte dos recursos do Funcultura Audiovisual, recursos do estado de
Pernambuco, o que ndo era suficiente para realizar todo o filme, mas esse processo de incerteza
sobre a producdo me levou ao seguinte raciocinio.

A premissa do filme se dava na busca de Rejane pelas reminiscéncias e resquicios da
vida de seu irmé&o Rodrigo, que havia morrido de forma misteriosa num suposto mergulho
recreativo de pesca. Esse seria o dispositivo do presente que a levaria Rejane de volta a sua
cidade natal, uma ficticia Paraiso baseada na composicdo geografica atraves de retalhos de
alguns dos municipios do entorno de Suape. No retorno a esse territorio, outros acontecimentos
do passado viriam a tona. No roteiro inicial, o personagem de Rodrigo era pura auséncia, um
passado perdido que Rejane tentava dar forma com seu retorno a cidade de Paraiso. Me
perguntei se para produzir de forma mais veemente essa auséncia, ndo seria eficaz ativar
primeiro uma presenca. E foi assim que escrevemos uma espécie de prélogo que dava conta
dos ultimos dias de vida de Rodrigo.

Esse procedimento adaptativo do processo de criagdo permitiu que usassemos a
filmagem desse prélogo como um laboratorio de pesquisa sobre o filme como um todo. De
maneira bastante direta, eu estava aplicando alguns dos aprendizados das analises
antropoldgicas e figurativas realizadas desde a oficina de atuagdo em Petrolina assim como dos
filmes levantados na fase de pesquisa e que foram abordados nos capitulos anteriores desta
investigacao. Esse laboratdrio ocorria justamente pela nossa presenca no territorio e no dialogo
com diferentes agentes da luta politica no entorno de Suape. Um dos locais centrais para esse
dialogo foi o Centro de Mulheres do Cabo. Tivemos diversos encontros com as integrantes do
centro, apresentando a ideia do filme e realizando entrevistas com militantes feministas, dos
direitos humanos e ambientais, da defesa dos povos tradicionais e da juventude organizada.

Um dos aspectos problematicos do projeto de expansao industrial de Suape foi que as
grandes obras de infraestrutura, como o porto, a refinaria e o estaleiro, e a promessa de milhares
de empregos, gerou um processo migratorio para a regido. Esse processo de migracdo interna

instaurou uma demanda por habitacdo e infraestruturas urbanas para acolher essa populacéo
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que se instalava na regido em busca de oportunidades de emprego e renda. Num primeiro
momento, o mercado imobiliario para pequenos empreendimentos como pousadas e aluguel de
casas cresceu vertiginosamente. No entanto, poucos anos depois do boom dos investimentos
houve um bloqueio ao projeto desenvolvimentista. Cessado 0s investimentos, 0s empregos
temporarios foram reduzidos e um imenso contingente populacional ficou sem trabalho e renda,
como verificamos com os dados jornalisticos e de indicadores socioecondmicos aqui
partilhados.

O Centro de Mulheres do Cabo trabalhava com essas novas comunidades que haviam
se instalado de forma precéria na regido. Ao ouvirmos o relato sobre essas ocupacdes precarias
que haviam se formado como um efeito colateral do crescimento econémico, imediatamente
desejamos visitar esses locais, ver sua composi¢éo e possivelmente incluir essa dimenséo social
no filme. Uma das coordenadoras do Centro de Mulheres do Cabo chamou a atencéo para a
seguinte questdo. O trabalho de mobilizacdo nessas comunidades era bastante delicado, eram
grupos de pessoas que estavam sofrendo uma situacao de precarizacdo da vida, e qualquer novo
ator nesse dialogo tinha uma tendéncia a gerar expectativas resolutivas.

Em outras palavras, chegar 14 e filmar esse sofrimento poderia funcionar ndo apenas na
chave de uma denuncia das contradi¢des do projeto desenvolvimentista, mas teria também um
Onus sobre essas pessoas que ja sofriam com a condi¢do de instabilidade cronica em que se
encontravam. Essa percepcao da acdo pratica politica sobre as pessoas e grupos vulneraveis me
remeteu diretamente a reportagem sobre a enchente. O que esperavamos dessa ida a essas
ocupacdes? Apenas uma imagem representativa do caos urbano gerado?

A nocao de expectativa entra no radar na constituicdo da narrativa. Um gesto midiatico
gera também uma expectativa de futuro. A temporalidade entra em operacdo nao sO na
narrativa, mas na experiéncia desses grupos vulneraveis com o territério. Consequentemente,
isso me levou a pensar sobre como as imagens sao potentes em gerar também imagens sociais
estigmatizadas. Trouxemos portanto para a forma estética do filme a nocdo de quebra de
expectativas.

A nocdo de expectativa que era citada pelas trabalhadoras do Centro de Mulheres do
Cabo fazia mencdo a um futuro. Quais eram as ac¢les que viriam para além da imagem? Ou
seja, as imagens ndo tinham sentido em apenas representar um problema social, uma vez que
aquelas populacbes esperavam por uma acdo que transformasse a situacdo na qual se

encontravam. Viver a expectativa sem traducéo eficaz em atos pode ser desmobilizador. O
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trabalho de mobilizacdo pensava nessa forma de cuidado para ndo expor aquelas pessoas a uma
violéncia da propria imagem, essa imagem carregada de expectativa e sem acao.

Os diversos filmes analisados aqui ddo exemplos de como as imagens s&o também ac¢des
que elaboram o terriorio. Foi uma importante a tomada de consciéncia sobre as possibilidades
imagéticas e de formas narrativas em conjuncdo com a nogdo de expectativa, ou das diversas
temporalidades em operacéo na producdo do territorio e nas relacbes com 0s corpos-territorio.
Ao estabelecer as premissas basicas do filme — a morte de Rodrigo, o retorno de Rejane, 0
assassinato da mée dos dois, Cristina, uma militante na luta pela terra — as tensfes iam se
sobrepondo a partir de um passado de violéncia e disputas. Mas se sobrepondo onde? Em que
lugar essa historia iria tomar corpo com o territério?

O que comecou a ficar evidente é que essa sobreposicdao ou cumulativo histérico-
temporal se manifesta na relacdo entre Rejane e esse territério do presente. A trajetoria da
personagem principal funcionaria como dispositivo de reconhecimento com uma camada de
estranhamento em relacéo ao pertencer. Essa figura do estranho-familiar comeca a mostrar sua
fisionomia como um duplo do proprio filme. O movimento da producéo também é esse de um
corpo coletivo que chega a um lugar de disputas reais e ativas no presente, mas que carrega
certo aparato de compreensao prévia desses embates e deseja dar a ver as contradi¢des do poder
em cena. Nossa presenca era também estranha. Assim que ndo deveriamos operar como um
olho que tudo v&, mas como um corpo-coletivo que percorre esse espago e por sua experiéncia
de passado e de presente comeca a descortinar um futuro incerto. A rima narrativa da trajetoria
de Rejane com a do préprio filme seria a ferramenta para uma quebrar expectativas.

A narrativa de Fim de semana no paraiso selvagem, portanto, surge de uma particular
memodria individual e se dirige para uma memoria coletiva, uma forma de tempo presentificada
no territorio. Nessa teia de relacbes, espacos se tornam lugares a partir dos afetos,
(bio)interagem e se desdobram em relagdes de envolvimento com os corpos-territério quando
compreendemos gque ha também uma memoria do territério-corpo (da terra) e seu territdrio de
imagens.

A pulsdo do filme ganha forca na producdo desse estranhamento. N&o s6 um
estranhamento que € inerente a narrativa ou a dramaturgia, o retorno da personagem de Rejane
ao territério traumatico e o olhar tensionado, mas um estranhamento na prépria forma do filme.
O litoral tropical que é visto pelo olhar do sudeste como solar e alegre, € encenado em sua

obscuridade cinza e azul frio, mas também o estranhamento no tempo dos planos nas cenas que
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se alongam, que se desligam dos regimes de causa e efeito imediatos, na busca por um
constrangimento.

Olhando em retrospecto para o filme, sinto que h& uma tentativa frustrada no corte para
a cena final quando Rejane est4d num assentamento do Movimento dos Trabalhadores Rurais
Sem Terra (MST). Essa cena tinha como desejo criar um distanciamento brechtiano, como um
ponto de inflexdo sobre a fenda que existe entre os planos da beira-mar a noite e a caminhada
dos trabalhadores rurais sem terra. A cena permanece no ambito da representacgdo de um retorno
de Rejane a caminhada de sua mée na luta em defesa do territorio. Analisando as estratégias de
imbricamento entre o real e a fabulacéo, faz falta o envolvimento, o continumm entre o corpo-
filme e os corpos-territério. A encenacdo ganharia em agenciamento dos afetos em acdo com
uma forma performativa, que chegou a acontecer in loco na preparagéo da cena com o coletivo,
mas nédo logrou transferir essa expressdo para o presente das imagens. Hoje, acredito que seria
necessario a construcdo de algo que rompesse com a encenacéo do regime tradicional ficcional

nao no sentido do estranhamento, mas do envolvimento.

Figura 64 — Partidas e chegadas.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

As infraestruturas do complexo de Suape geram investimentos emocionais complexos
que induzem a uma gama de respostas, as vezes contraintuitivas e provenientes de
sensibilidades distintas. Larkin faz menc&o, por exemplo, as pesquisas que demonstram reaces
que vao “contra a narrativa aceita da modernizagdo e suas vitimas, vivificando assim uma
complexa mistura de desejo, fantasia e orgulho para a qual a etnografia pode se abrir. E nos
relembra como a profunda forca da relagdo das pessoas com as infraestruturas — os sentidos de
fascinio e pavor estimulados por elas — € uma importante parte de seu efeito politico” (2020, p.
41).
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Ha no projeto de Suape um investimento afetivo que busca produzir esse “orgulho” em
fazer parte desse empreendimento. A relacdo ponte parece estar entre investimento afetivo do
empreendimento e uma qualidade sensivel dos signos de sua presenca. Uma dimensdo poética
da presenca do real em relagdo com os territorios pode dar a ver um rearranjo da hierarquia
sobre a qual a significacdo é dominante em um evento discursivo. Discursos operam em muitos
niveis simultaneamente, porém os atos verbais, em sua funcéo poética, desprendem significados
diferentes do que o fazem em suas funcgdes referenciais ou emotivas.

Um exemplo dessa visibilidade perspectivada no envolvimento esta presente em Brasilia
Highway, de Felipe Peres Calheiros. Enquanto a cAmera mostra duas linhas de arrecife que
dividem a entrada do porto, escutamos as vozes de dois jovens comentando a paisagem. Um
deles explica as transformacgdes que ocorreram naquele lugar para dar forma ao porto. Falam
sobre a dragagem e os procedimentos para os navios de grande porte entrarem pelo canal. O
contraplano mostra esses dois jovens, sentados, contemplando o lugar e em tom que mistura o
relato de experiéncia e uma reflexividade vdo demonstrando a conexdo que ambos tém com
aquele territério. O personagem da esquerda € mais velho e expressa o quanto o seu olhar
testemunhou a mudanca ocorrida naquele local para a expansdo do porto e as intervencoes
necessarias para guiar a entrada de grandes navios. O mais jovem reitera 0 quanto é importante
estar ali para olhar, observar e possivelmente compreender as dindmicas do que se passa.

A estrutura do filme tem esses dois planos como centro narrativo. O plano que simula o
ponto de vista dos dois jovens, aos poucos vai sendo ocupado por um barco que puxa um imenso
navio cargueiro nomeado Brasilia Highway. Essa gigantesca embarcacao entdo toma quase todo
o0 gquadro. O uso de uma teleobjetiva digital aproxima essa presenca da embarcacao, tornando-
a paupavel enquanto ocupacédo do espaco. A divisao dos planos entre perspectiva e contraplano
dos rostos sugere a presenca desse objeto tambem no imaginario. Ao viver naquele territério,

as embarcacdes gigantescas passam a fazer parte do imaginério devido a infraestrutura do porto.
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Figura 65 — Plano e contraplano em Brasilia Highway.

Fonte: Fotogramas extraidos do filme pelo autor.

O terceiro plano do filme, faz entdo uma sintese entre a enorme embarcagéo, o espago da
praia ao lado do porto, o0 navio cargueiro ao fundo e os dois jovens diminutos e distantes na
imagem. Eles tiram fotos com o porto ao fundo e um terceiro jovem se junta a eles e também

posa para fotos.

Figura 66 — Sintese.
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Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.
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Esse instante de contemplacéo oferece uma imagem pouco usual nos regimes midiaticos
sobre Suape, o de uma apropriacdo quase filosofal da juventude sobre o espaco e suas
dindmicas. A enorme estrutura é situada dentro da linguagem desses jovens, com suas
expressOes de fala, mas também de gesto — um estranhamento sobre o territorio. Esse
estranhamento reside justamente no fato de que o dialogo entre os dois é de um conhecimento
pela experiéncia, o relato do tempo, mas sem um utilitarismo. Mesmo que um deles enuncie a
importancia de ir até ali e observar para quem desejar trabalhar no porto ou mesmo quem vive
naquela regido, o estado de espirito no qual os dois personagens estdo imersos permite que o
filme encene essa infraestrutura de forma desviante das encenaces institucionais. Neste filme,
é a subjetividade desses dois jovens que preenche a narrativa. Brasilia Highway confirma a
funcdo poética da infraestrutura industrial-portuéria a partir da observacédo do movimento dos
navios cargueiros. Mesmo que o porto nao esteja visivel naquele ponto, a estrutura existe uma
vez que promove 0 movimento dos barcos. A ironia do nome pode ser usada para reforcar a
dimensdo poética-profética. Uma segunda dimensdo, relativamente oposta a estética, oferece
outra proficua maneira de pensar as infraestruturas, partindo de um conceito mais antigo de
Aristoteles, aisthesis. Aisthesis ndo se refere a apreciacdo mental de uma obra de arte, mas a
reacdo do corpo a realidade vivida: “E uma forma de cognico, alcangada por meio do paladar,
do tato, da escuta, da visdo e do olfato” (Buck-Morss, 1992, p. 06).

Nesse sentido, a estética ndo é uma representagdo, mas uma experiéncia materializada,
que é governada pelas maneiras com que as infraestruturas produzem as condic6es do
ambiente da vida cotidiana: nossos sensos de temperatura, velocidade, florescéncia,
assim como as ideias que associamos com essas situa¢fes. As infraestruturas criam

uma sensitividade da modernidade, um processo no qual tanto corpo quanto mente
apreendem o que é ser moderno, mutavel e progressivo.

As infraestruturas operam na superficie, que Buck-Morss (1992) descreve como a
parte externa do corpo — pele, nariz, olhos e ouvidos — em contraste com a mente, que
é interna. Experiéncias como a suavidade, a dureza, 0s sons urbanos e a sensagdo de
calor ou frio séo todas reguladas pelas infraestruturas e estdo ligadas a conceitos mais
amplos (Larkin, 2020, p. 46-47).

As figuras de envolvimento buscam produzir um efeito de duracdo do corpo com o
territorio que permita a expressao de suas subjetividades em ato. Uma contraposi¢do ao dominio
territorial do poder econdmico que se alonga e se expande para além das noc¢des de sujeitos
meramente histdricos. As figuras de envolvimento ndo se referem a um efeito meramente
estético e dramatico, mas a forca expressiva de cenas dissensuais e que elaboram um devir, uma

soma das possibilidades, em contraste com 0 acimulo das probabilidades.
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CONSIDERACOES FINAIS

A primeira consideragdo sobre o trajeto percorrido nessa pesquisa € a de que 0 processo
de montagem dos filmes, e aqui me refiro a uma montagem entre os filmes e ndo as imagens
internas dos filmes, impulsiona a percepcdo das figuras que operam historicamente esse
discurso hegemonico. A figura da coreografia dos governantes esta na base da relacao entre o
poder institucional e o capital simbolico que os representantes do poder buscam como forga das
infraestruturas para seus campos de influéncia e presenca no imaginario coletivo. Ao juntarmos
as transformac6es urbanas em Veneza americana, 0s registros da construcédo de Suape em super
8 por Carlos Cordeiro, e os filmes Em transito e Brasil S/A, foi possivel enxergar uma mudanca
das formas de coreografar o poder dos governantes como expressdao de suas forgas
propagandisticas e torcer essa relacdo. O movimento de translacdo vai de imagens
institucionais-publicitarias, para registros etnograficos e descolados das figuras do poder, até
uma apropriacao cénica das suas imagens em alegorias hiper-desenvolvimentistas. A nocéo de
coreografia das infraestruturas quer dizer sobre a relagdo das imagens desses espacos
materialmente produzidos em conjuncdo com as temporalidades das promessas de progresso.

As figuras que surgem do despejo dos corpos-territorio agenciam uma outra forma de
relacdo em contraposicdo ao desenvolvimento, um envolvimento. Assim, na justaposicdo de
filmes como Acercadacana, Exilia, Nand e Fragmentos de Gondwana observamos uma
performatividade das formas filmicas na disputa territorial, uma coencenagdo com 0s corpos-
territério e uma coreografia do territorio-corpo (da terra). Ao colocar em cena o dissenso, essas
producdes ativam outros vinculos com o espaco, 0s corpos e a memdaria. Acessam indiretamente
um inconsciente 6tico.

Territério Suape demonstra que a cidade que se deseja com o empreendimento
imobiliario associado a Suape ¢ a cidade “murada”, cindida, condominializada. A cidade ja
existente pode ir se fazendo em sobreposicdes e exclusdes, enquanto a cidade do consumo é
virtual. Ao usar o modo agonistico de encenacgéo, trazendo para a narrativa 0s antagonismos
politicos, explicita-se que o planejamento novamente fica com o capital. 1sso retoma a maxima
contida numa das faixas utilizadas pelo Movimento Ocupe Estelita: o urbanista do Recife é o

capital.
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Figura 67 — Na faixa verde, “o urbanista do Recife é o capital”.
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Fonte: Fotograma extraido do filme pelo autor.

A analise da relagdo entre cinema e infraestrutura no contexto de Suape revela como a
identidade territorial é construida e negociada através também de narrativas audiovisuais. Ao
dar a ver o antecampo das imagens, com informacdes jornalisticas, socioeconémicas e também
acessando os registros historicos dos discursos do poder institucional ao longo dos Gltimos 50
anos, as producdes cinematogréaficas ndo so representam a realidade social e econémica, mas
servem de instrumento de percepcdo e compartilhamento de uma memoria coletiva em relagédo
a esse lugar. A producdo audiovisual, portanto, se apresenta como uma ferramenta de defesa do
territorio-corpo (da terra) como espaco vital, encenando as complexidades e contradicdes de
como uma infraestrutura molda a vida cotidiana e a relacdo das comunidades com o seu
ambiente.

O conjunto de filmes analisados nesta tese propdem didlogos sobre as transformacdes
que o complexo portudrio trouxe ao espago urbano, bem como a resiliéncia das comunidades
afetadas. Com isso, tornam visiveis as experiéncias subalternas que muitas vezes nao sdo
representadas nas narrativas oficiais, encenando uma contrahistdria do progresso em seu Viés
hegeménico — de modernidade ocidental, patriarcal e colonial. Mas mais do que isso, os filmes
revelam uma cosmofobia contida nesse projeto industrial, portuario e imobiliario de Suape.

A historia de Suape ilustra a intersecgdo entre infraestrutura, desenvolvimento local e
producéo cultural. Desde sua concepgdo como um porto industrial até tornar-se um centro do

desenvolvimento econdmico do estado, Suape protagoniza uma transformacao territorial com
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dindmica regional. Um leitura antropoldgica e figurativa das imagens nos permite concluir que,
ao examinar os impactos e as possibilidades de Suape, devemos levar em consideracdo tanto
suas dimensdes econdmicas quanto 0s impactos sociais, ambientais e subjetivos.

Este trajeto com as narrativas audiovisuais aqui mobilizadas conta uma historia do
cinema Pernambucano na chave do desenvolvimento e da relacdo com as infraestruturas. Se
pensarmos Veneza Americana como um institucional que faz uma ode a modernidade, Brasil
S/A é sua antitese simbolica. Ambos os filmes estéo calcados em uma ideia de territdrio como
determinacdo juridico-legal e de poder institucional. Esse movimento de torcdo da figura
institucional-publicitaria faz parte justamente de uma visdo critica da forma como a
modernidade desenvolvimentista comecou a funcionalizar os territorios com a nogdo de
integracdo nacional e universalismo.

De certa maneira, assim, produzimos uma genealogia do cinema politico pernambucano.
Mas em que sentido um cinema politico? N&o é so politico em geral, mas um cinema politico
que olha criticamente para a forma de producdo do espaco, e que desenvolve pouco a pouco
uma relacdo de envolvimento com o territério. A perspectiva figural das imagens e das
narrativas permite pensar que aquilo que se filma cria algo distinto do objeto filmado. O indice
se desloca para um outro lugar. Mas esse lugar ndo é apenas imaterial, abstrato e etéreo. E
também um lugar vivo, que anima outras imagens, que gera aproximacdes e distanciamentos,
questdes essencialmente territoriais.

Dai deriva a nocdo de um territorio de imagens, o que é bem diferente de um territorio
cinematografico como um recorte de um espaco geogréafico utilizado para expressdo de um
determinado afeto dramético. Um territério de imagens se assenta em um plano que esta em
relagdo com o territorio indicial, hd& como um corddo umbilical conectado a um outro ser gerado
nesse ventre da pacha mama (mé&e terra). Ai esté o territorio de imagens como corpo que vem
de outro corpo, e que produz também pensamentos, de forma consciente e inconsciente.

Em qualquer estudo busca-se ver o que esta la. Antes do desejo de transformar, vem o
desejo de dar a ver. Mas no ato, esse gesto acopla outros gestos. S&o desdobramentos do
movimento pelo territorio de imagens. Ha neste estudo o desejo de transformacdo. Nada nas
ciéncias sociais € estatico, mesmo o territério também esta se movendo com as inimeras acoes
gue o produzem. Os filmes como sondas que nos levam a um outro lugar, que vai além da
experiéncia de filma-los, ferramentas protéticas que criam um outro imaginario, mesmo que em
chave minoritaria. E é essa ferramenta que nos instiga, nos comove, nos liberta potencialmente

dos grilhdes do passado e do achatamento do futuro. Sendo assim, o trajeto desta pesquisa
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buscou ndo so dar a ver o que esta |4, mas o que potencialmente esta contido nas imagens que
permeiam esse territorio de imagens e 0s corpos-territorio. E ndo ha como efetuar essa operacao
investigativa sem uma copresenga com as imagens. Fim de semana no paraiso selvagem é uma
das ferramentas dessa copresenca.

Os filmes mobilizados nesta pesquisa circulam pouco entre as populacGes dos
territorios. Fica aqui o desejo que esse contato se faca de maneira mais perene. Para sairmos do
lugar de meros autbmatos do nosso inconsciente de imagens € preciso fazer com que essas
imagens circulem mais e confluam com outras imagens, também realizadas pelas populagdes
em seus territorios. Hoje, essa producdo ainda é restrita pelas desigualdades entre centro
(Recife) e periferia (Cabo). E isso passa diretamente pela nocao de territorio e democratizacdo
do espaco urbano que estd em disputa. A funcdo dos territorios de Suape nao é prover lucro
para os detentores do capital industrial e imobiliario. Est4 14 em cada germinacdo de imagem
contestadora o potencial ato de disrup¢do e autonomia, de diversidade e perspectivismo dos
olhares.

A arte é conversa das almas porque vai do individuo para o comunitarismo, pois ela é
compartilhada. A cultura é o contrério. N6s ndo temos cultura, nds temos modos —

modos de ver, de sentir, de fazer as coisas, modos de vida. E os modos podem ser
modificados (Bispos dos Santos, 2023, p. 14).

O plano-miragem da cana de aglcar e da refinaria em Modo de producdo, e 0s
trabalhadores rurais em embates cansativos no sindicato dos canavieiros, quando justapostos a
imagem dos trabalhadores operando maguinas como foguetes em Brasil S/A, encenam o tempo
como fendas. O passado no presente sendo subvertido pela alegoria, o futuro como miragem no
presente dos trabalhadores precarizados, e a eterna promessa de um Brasil poténcia que
extrapola a propria terra em direcdo ao espaco sideral, s6 que em retroescavadeiras que
funcionam para aplainar o barro. Esse movimento de usar as imagens e a narrativa audiovisual
para dar a ver a colisdo das temporalidades esta presente também em Galinhas no porto. Modo
de Producéo, Galinhas no porto, Brasil S/A encenam disputas pelo horizonte de possibilidades
dos futuros territoriais.

Voltando as imagens da peca publicitaria Suape avanca, percebemos que o olhar frontal
dos trabalhadores atomizados € uma translagdo dos trabalhadores coadjuvantes em Veneza
americana. A mudanca é discursiva como uma frontalidade operada para esconder uma
perspectiva de classe. Mesmo que o sujeito em cena se altere, 0s espacos do poder permanecem

na nuca das imagens. O panoptico esta nesses corpos encenados de forma daécil. Esse corpo

196



coletivo esta impregnado das matrizes que sdo requentadas para fazé-lo a justificativa para a
prépria precariedade das suas existéncias. Ndo ha futuro quando o corpo é subjugado ao
trabalho precarizado e sem horizonte.

Os filmes abordados tém como tema central a relagdo entre dor social, territorio e
memoria — ou se preferimos, um trabalho de apagamento da memdria. E a percepcdo das
desigualdades sociais em seus impactos sobre pessoas racializadas figuram em cena de forma
expressiva nos filmes. No entanto, a presenca de uma maioria de homens brancos ocupando a
autoria dos trabalhos reitera ainda a distancia entre esse espago de poder (a autoria
cinematografica) e as transformacfes narrativas potenciais com uma reparacdo dessa
desigualdade. Isso serve para dar a ver uma lacuna histérica que ainda se apresenta como
contingéncia atual na analise dos filmes aqui mobilizados.

Para articular essas dimensdes da imagem desenvolvimentista produzida em torno de
Suape e suas contra (ou alter) narrativas, fizemos uma caminhada do espaco para a imagem
para chegar em duas figuras — a coreografias do poder e o envolvimento dos corpos-territério.
Se 0 cinema ou mesmo a producdo audiovisual mais amplamente compreendida como
narrativas de poder € por vezes incapaz de efetivamente vivenciar as dindmicas diretas das
disputas territoriais, a sua forca simbdlica alimenta possibilidades de reelaboracdo dessa
paisagem do poder. Examinemos, portanto, esses conceitos em sua aplicacdo tedrica para
concluséo desta caminhada.

Retomando a dupla face do conceito de territdrio, “terra, espago material, concreto,
quanto a terrere, do verbo amedrontar” (Haesbaert, 2023, P. 01), busco extrair uma outra
dindmica em sua associa¢do com 0s mecanismos de controle-colonialidade do ver. Pode-se
entender que para as populagdes que vivenciam a instabilidade cronica de seus territorios, o
reconhecimento deste lugar como abrigo conflita diretamente com a leitura da terra como
recurso orientado a produtividade e & exploracdo comercial. Mas ha um outro viés. A
ressignificacdo dos territérios no apagamento da historia do passado escravista na superficie de
producéo de um lugar reluzente e de turismo. E assim com Porto de Galinhas onde as esculturas
pintadas de galinhas vibrantemente coloridas véo estampar as velas das jangadas, os cestos de
lixo, ou um painel onde os turistas podem colocar os rostos ¢ se ver como “galinhas”. Galinhas
no porto da a ver historicidades apagadas na imagem do territdrio, agenciando esse transito
temporal em sua face de “novas” visbilidades desse destino turistico, que € central do projeto

protagonizado pelo mercado imobiliario.
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Essa imagem turistica, que tem como centro operacional de poder econdémico e politico
em Suape, enseja uma despossessdo do abrigo tanto fisico quanto subjetivo. Ou seja, iSSO
proporciona inseguranga para quem esta dentro de um territorio material, mas esta fora desse
territério do ponto de vista simbdlico do poder — um corpo-trabalho fixado em suas
funcionalidades pré-determinadas. O desdobramento politico desse conflito é a remocéo fisica,
o0 despejo. Na perspectiva do poder econémico, deseja-se uma clausura representacional das
populagdes que se evidencia nas propagandas institucionais de governo assim como nas
publicidades do mercado imobiliério.

Se nos filmes vistos aqui, a encenacdo busca a transi¢do entre um ser territorializado e
outro des-re-territorializado, os modos de encenagdo caminham na dire¢do de uma fabulagédo
critica e interventiva. Essas encenagdes contemplam figuras de disputa e enfrentamento, e por
outro lado o apagamento e disrup¢do dos lacos afetivos. Nesse caso, a destituicdo territorial € o
manto que se coloca sobre o coletivo de trabalhadores e corpos-territério.

Em seus gestos, esses filmes contestam a imagem desenvolvimentista na chave da
violéncia territorial através do despejo, assim organizam um circuito imagético que tenta dar
conta da dimensao do terror territorial que opera no espaco daqueles subjugados ao poder, mas
também na redoma da classe dominante em sua figuracdo da imagem de “motores do
desenvolvimento”. A operagdo ¢ a de gerar o dissenso das temporalidades sobrepostas nos
territérios. Em Modo de producdo, ao transformar Suape em miragem, evidencia-se 0 espaco
mais amplo e explicito da monocultura da cana como ocupacdo territorial hegemonica e
manutencdo do latifundio. Em Galinhas no porto, abre-se uma figura na ressignificacdo
turistica da formacdo de Porto de Galinhas. Mas nenhum desses movimentos discursivos dos
filmes tem sabor triunfante ou vitorioso. As cartelas que louvam a resisténcia em Modo de
producdo soam artificiais diante dos processos de precarizagdo que impactam 0s corpos Vvistos
em suas despotencializagfes burocraticas na caixa cénica do sindicato. O performer em
Galinhas no porto apenas se pde no espaco como indicio de estranhamento.

Volto a fala de um dos gestores do condominio Reserva do Paiva. Ele afirma que um
dos pilares da seguranca para os moradores do condominio é a participacéo da populacéo local,
porque essas pessoas trabalham no condominio e sabem que seus filhos também irdo trabalhar
14 no futuro. A projecdo de futuro € estatica. Dessa perspectiva, ndo ha qualquer possibilidade
de ascenséo social ou de mudanca nos arranjos sociais desse territorio. Essa fala serd retomada
como dispositivo elucidador das imagens dos trabalhadores em pecas publicitarias do Governo

e de Suape. E justamente desse lugar que Brasil S/A parece retirar sua forca de encenacéo
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especulativa. E da imagem dos trabalhadores figurantes em publicidades institucionais que o
filme produz um duplo que da outros sentidos aos objetos que 0os ameagcam ao coreografa-los.
Ao dissipar os moldes do trabalhador modelo para o capital de expropriagdo, tanto Brasil S/A
quanto Em transito agem sobre o territério, pois deslocam a figura que aparece nas imagens de
poder sem horizonte de transformacéo para o futuro de si.

Caminhamos pelas cenas historicas que configuraram Suape em sua fisionomia de
salvacdo econdmica e destino moderno do Estado de Pernambuco. As promessas de uma
redencdo pela implementacdo do complexo industrial portuario ndo se configuraram como no
discurso, mesmo cinquenta anos depois da pedra fundamental. Quanto tempo seria preciso para
que o discurso de redencdo se alinhasse com a realidade social? Ou sera que esse discurso é
parte de um imaginario ilusorio, produzido pelas classes dominantes como uma forma de
manter vivos os paradigmas de desigualdade, instabilidade territorial e precarizacéo do trabalho
para as classes populares?

A pergunta sobre o tempo de espera e 0 trajeto no tempo historico em suas cenas
esteticas de modernidade ocidental, patriarcal e colonial ndo é ingénua. A maturagdo do tempo
é parte de todo horizonte cinematografico, uma vez que o movimento da historia esta envolvido
na praxis dos mecanismos da imagem em movimento. O que se filma se ndo o tempo? Mas esse
tempo é também aspecto do territdrio. Um tempo instavel e cumulativo que vibra com as
imagens no envolvimento com 0s corpos-territério, 0s corpos-camera nos territorios e o
territorio-corpo (da terra). Essa relacdo que produz outras figuras vitais através da associacdo
entre o fazer filmico e o envolvimento com o territério impactado por grandes projetos de

infraestrutura nomeio-a de infracinema.
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