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RESUMO

Este trabalho possui como objetivo discutir o conceito de fronteira nos filmes “Amélia”
(2000) e “Fronteira” (2008). O cinema visa estabelecer novos referenciais para embasar o
debate sobre o conceito de fronteira, a partir da exploragao de uma base bibliografica advinda
da propria ciéncia geografica, da filosofia e dos estudos cinematograficos. O conceito
filosofico de rizoma, proposto por Deleuze e Guattari, liga estes trés planos, utilizando o
cinema como intercessor, como potencializador de pensamentos sobre o tema estudado aqui.
As concepgdes hegemonicas de fronteira como separagdo e encontro nas ciéncias humanas
aparecem em ambos os filmes, mas sdo reafirmadas principalmente em “Amélia”, no qual
0s encontros entre as protagonistas estdo sempre a ressaltar suas diferengas. O que se coloca
de novo neste filme ¢ a fronteira delimitada pela irma morta das protagonistas, que se impoe
como presenca, mesmo estando fora do enquadramento. No filme “Fronteira” sdo discutidas
as categorias geograficas para a compreensdo que a fronteira ¢ o limite onde as pessoas
constroem seus referenciais de orientacdo e localizagao.

Palavras-chave: geofilosofia, fronteira, cinema.



ABSTRACT

This work aims to discuss the concept of border in two Brazilian movies: “Amelia” (2000)
and “Fronteira” (2008). The film aims to set new standards to support the debate on the
concept of border, from the operation of a bibliographic database arising from the very
geographical science, philosophy and film studies. The philosophical concept of rhizome,
proposed by Deleuze and Guattari, connects these three planes, using cinema as intercessor,
as potentiator of thoughts on the subject studied here. The border hegemonic conceptions as
separation and meeting the humanities appear in both films, but mostly are reaffirmed in
“Amelia” in which encounters between the protagonists are always emphasize their
differences. What arises again in this film is the boundary delimited by the sister of the dead
protagonists, which is imposed as presence, even outside of the frame. In the film “Fronteira”
are discussed geographical categories for understanding that the border is the limit where
people build their reference of orientation and location.

Key-words: geophilosophy, border, cinema
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1 INTRODUCAO

Neste trabalho discutiremos as possibilidades de andlise que a linguagem
cinematografica pode oferecer a ciéncia geografica. Este tema ndo € novo para a autora, pois
desde a graduacdo, em sua iniciagdo cientifica no ano de 2012, j& trabalha com a
aproximacdo da ciéncia geografica com a linguagem do cinema, ao ser bolsista Fapesp
(Fundagio de Amparo A Pesquisa do Estado de Sdo Paulo), com o trabalho Geografia
cultural e cinema: possibilidades de andlise do espaco geografico no filme Adeus, Lénin!.
Na atual pesquisa apresentamos um aprofundamento dos esforgos de aproximagao teorica

entre cinema e geografia.

Além disso, a autora integra, juntamente com outros alunos e professores do
Programa de Pés-Graduacdo em Geografia (PPGG) da Universidade Federal da Grande
Dourados (UFGD), o Grupo de Pesquisa Linguagens Geograficas (GPLG) que visa abordar
outras possibilidades de andlise da linguagem cientifica da geografia, buscando ampliar os
sentidos dos conceitos articuladores desta ciéncia pelo contato com outras linguagens
produtoras de conhecimento, como a filosofica e a artistica, que se apropriam dos conceitos

geograficos tragando novas perspectivas para eles.

O Programa de P6s-Graduagao da UFGD se encontra em uma cidade que faz
parte da faixa de fronteira, instituida pela Lei n° 6.634 de 2 de maio de 1979, que considera
esta faixa como os 150km do territdrio para o interior do pais a partir da linha internacional,
possuindo grande ntimero de trabalhos que discursam sobre este tema (Figura 1). Deste
modo, sentimo-nos também influenciados pelas caracteristicas locais para discutir o conceito
de fronteira. Faremos isto analisando o cinema, isto é, nossa preocupacdo ¢ discutir
epistemologicamente o conceito de fronteira e ndo, necessariamente, os aspectos visiveis da
fronteira na cidade de Dourados/MS. Assim, a experiéncia anterior da autora e as novas

discussoes trazidas pelo GPLG auxiliam e enriquecem nossas analises.
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Figura 1: A faixa de fronteira brasileira e as cidades que fazem parte dela. Em destaque o Estado de Mato
Grosso do Sul e a cidade de Dourados'

O dicionario Aurélio (FERREIRA, 2009) nos traz quatro concepgdes para

contribuir para a defini¢do da fronteira que podemos observar na Figura 1:

(..)1. Limite (1) de um pais ou territério no extremo onde confina com
outro (...) 2. A regido adjacente a esse limite (...). 3. Fig. V. limite (6) (...).
4. Fig. Extremo, fim, termo [V. limite (3).] (FERREIRA, 2009, p. 940).

A fronteira, neste contexto, pode ser caracterizada como o limite mais extremo
de nosso pais e a regido adjacente a ele, como ¢ o caso da faixa de fronteira definida pela Lei
n°® 6.634 de 2 de maio de 1979. Esta area, segundo a legislacdo brasileira, “¢ considerada
area indispensavel a Seguranga Nacional” (BRASIL, Lei n® 6.634 de 2 de maio de 1979,
online), portanto, atua-se nela uma maior vigilancia do Estado, operada, principalmente, pelo

exército. Nesta faixa também existem projetos e programas diferenciados para abarcar sua

! Adaptado de: http://2.bp.blogspot.com/-
729yUd6HY Vs/TVOcmAEILOI/AAAAAAAADc/zww7BgO0P24/51600/Zona+de+fronteiras+brasileiras
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singularidade, como regularizagdo de terras de estrangeiros e obras publicas voltadas para a

realidade fronteirica (BRASIL, 1979).

O Estado, portanto, lida com a zona de fronteira como um elemento
imprescindivel para a manutencdo da Seguranga e soberania nacionais, tentando manter uma
“impermeabilidade” entre os territdrios vizinhos, tentando estabelecer uma ordem territorial.
Isto pode ser explicitado pela relacdo entre a delimitagdo de fronteiras e a criagdo de, por
parte de atitudes politicas do Estado, diferencas culturais que ndo existiriam se ndo fossem

as demarcagdes lindeiras.

Hé uma relagdo reciproca entre politica e cultura na definicao das fronteiras
territoriais dos Estado nacionais. A ag¢do politica cria principalmente
mediante a educacdo escolar, cidadania, linguas e outros sistemas de
comunicacdo, as diferencas culturais em um determinado espaco
fronteirico onde predominam semelhangas no estilo de vida da populagao
local. Mas as diferencas culturais produzidas muitas vezes sdo vistas como
causa dos limites politicos. (ALBUQUERQUE, 2010, p. 37).

Muitas destas diferengas culturais que se encontram nas regides fronteiri¢as sdo
resultado de agdes estatais para diferenciar seu territorio do territdrio do pais vizinho. Elas
sdo, portanto, construidas, assim como também o s3o o limite de fronteira e a preocupagao

em guarda-las daqueles que a subvertem.

Para além desses aspectos relacionados com a presenca e agdo do Estado,
podemos constatar outras caracteristicas que tornam a questdo fronteirica mais instigante.
Sabemos que a fronteira pode ser entendida como uma area na qual se instaura uma divisao,
uma separacgdo entre referenciais culturais distintos (lingua, hdbitos alimentares, tipos de
lazer, vestudrio etc.), porém, ao mesmo tempo, este mesmo aspecto, de ser o lugar da divisao,
¢ o fator potencializador do contato entre estas diferengas, levando as pessoas que ali vivem
a operarem uma constante e sutil troca de referenciais culturais, pois as relacdes que ali se
dao escapam ao poder do Estado de fixar identidades diferentes para um ou outro territorio.
E inevitavel que as pessoas e os habitos ultrapassem as fronteiras e se intercomuniquem.
Sobre esta aproximacao fronteirica que resulta em sutis e constantes trocas culturais, a qual
podemos nomear hibridizacdo, Goettert (2013) destaca trés escalas que tornam as relagdes

de hibridizac¢do ainda mais complexas:

(...) espagos de fronteira se hibridizam em um conjunto variado de
situagdes, com destaque para 3 delas: (1) a hibridizacdo nas relagdes
internas, locais, dada pela condi¢do heterogénea populacional, social,
econOmica, politica, cultural, religiosa etc.; (2) a hibridizacao nas relagdes
com outros espagos nacionais, proximos ou distantes, com preponderancia,
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ndo poucas vezes, para as relagdes regionais; e (3) a hibridizagdo nas

relagdes com o lado de 14 da fronteira, isto é, a internacionalidade
relacional e hibrida (GOETTERT, 2013, p. 4).

Vemos estas trés situagdes, por exemplo, acontecerem em Dourados: a forte
presenga de costumes culturais diversos, provindos tanto do pais vizinho (Paraguai) quanto
da grande presenca de indigenas no meio urbano?, que resultam em uma mistura de habitos
brasileiros, paraguaios, guaranis, kaiowds, terenas... Além disso, somam-se as populagdes
indigenas e paraguaia a imigracdo de japoneses, libaneses, gatichos, nordestinos paulistas e
cariocas, formando um caldeirdo cultural que se expressa na paisagem cultural diversificada,
cuja busca por uma identidade pura e autenticamente douradense acaba implodida pelas
forcas de modernizagdo e padronizagdo do capitalismo e a multiplicidade cultural local.
Podemos perceber, desta maneira, que as acdes que o Estado toma para “manter a ordem”
na faixa de fronteira ¢ muitas vezes deixada de lado pelas pessoas que vivem nela. A
fronteira, que seria uma linha a dividir duas jurisdigdes diferentes, acaba, na verdade, sendo

transgredida diariamente pela vivéncia dos sujeitos.

Na geografia e em outras ciéncias sociais, esta concepcao dupla sobre a fronteira,
ora comandada pelo Estado como linha divisoria, ora transgredida pela vivéncia dos sujeitos
resultando em um espaco hibrido, também ¢ apontada para balizar as analises sobre este

conceito. Max e Oliveira (2009) delineiam estas concepgoes:

Pode-se entender que o termo fronteira (na concep¢do anglosaxdnica)
revela uma particularidade distinta, sob dois dngulos, em que a geografia
trata o assunto: o primeiro € o termo boundary, cuja significa¢do € a linha
limitrofe e o segundo, frontier, cuja no¢do ¢ a de zona de fronteira
(JEANNERET, 1984). Dessa diferencia¢do pode-se afirmar que a partir da
abstrag@o da primeira desenvolvem-se trabalhos por uma variavel técnica
da fronteira, que indica delimitacdo e demarcagao territorial que substancia
os estudos dos conflitos inter-Estados da geografia politica. A zonalidade
presente na segunda nocao, diferentemente, permite ampliar e integrar os
diversos aportes das disciplinas sociais, cujo objeto ¢ de estudar os efeitos
da fronteira (processos politicos, sociais, econdmicos, culturais, entre
outros) sobre os grupos e suas relagdes entre si (MAX; OLIVEIRA, 2009,
p. 15-6).

Assim, temos na bibliografia das ciéncias humanas, a distin¢ao da abordagem da

fronteira como boundary ou frontier. A boundary se refere a fronteira como a linha diviséria

? Pelos dados da Prefeitura Municipal de Dourados, 14.614 indigenas vivem no municipio, espalhados por 6
reservas (Boror6, Jaguapiru, Panambi, Panambizinho, Porto Cambira e Sucuri). (PREFEITURA DE
DOURADOS, online).
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entre Estados, onde ha a presenga do governo nacional para garantir a seguranca daquele
terreno. Ja a concepcao de fronteira como frontier, isto €, a zona de fronteira onde acontecem
as relagdes de separacdo e encontro das diversas instancias que fazem parte desta realidade
(economia, cultura, politica e sociedade). Esta dupla concepcao da fronteira como separagao
e encontro sdo os entendimentos majoritariamente utilizados pela geografia e pelas ciéncias

humanas para abordar tal conceito.

Deste modo, um dos sentidos que a fronteira pode assumir nos estudos
geograficos se encontra, por exemplo, na Figura 1 desta Introdugdo, ou seja, uma linha
estabelecida politicamente para separar uma extensdo territorial em dois Estados ou
territorios (boundary), como mencionado por Max e Oliveira (2009). Fronteira, neste
contexto € precisa, separa um lado do outro. Desta maneira, o Estado pode exercer seu poder
de administrar o territorio assim delimitado. O que nés colocamos como questdo é: o que se

encontra fora, ou que extrapola a linha representada pela Figura 1?

A cidade de Dourados com sua visivel multiplicidade cultural e social nos
fornece ainda outras pistas para formularmos mais questionamentos sobre o conceito de
fronteira comumente utilizado na geografia: sera que as relacdes fronteirigas acontecem
somente na fronteira? Ou sera que elas podem extrapolar a zona lindeira e ser carregada por
todos os lados? Como a fronteira pode estar presente em nossas vidas quando estamos tao
distantes da zona fronteirica? Que formas estas fronteiras assumem em nosso cotidiano? O
que ela delimita em nossas vidas? As relagdes de hibridizagdo somente acontecem na
fronteira, ou as escalas nas quais nos inserimos se misturam para complexizar nossos

referenciais culturais?

Retomando, mais uma vez, a realidade multipla de Dourados, podemos toma-la
como exemplo de como o mundo acontece de maneira muito mais complexa e dindmica do
que as concepgdes que o conceito de fronteira usualmente utilizado (boundary ou frontier),
abarcam. O mundo acaba escapando pelos furos, dobras e limites dos estudos cientificos.
Aquilo que escapa, aquilo que fica de fora, aquilo que ¢ negado ou ndo percebido pelo pensar
cientifico ¢ todo um plano de realidade que se coloca entdo como pura virtualidade®. Como
apontam Deleuze e Guatarri (1992), a especializagdo de um ramo do conhecimento nao
significa se isolar e ndo ser afetado por outras areas do conhecimento. Um discurso cientifico

tem que se entender na contingencialidade do mundo, para tal, deve buscar intercessores

? Uma discussdo mais aprofundada sobre atual e virtual encontra-se no item 2, subitem 2.5.
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com outros planos e ramos do saber, como o artistico. Ao assim proceder, deve entender que
derivar sentidos de um plano do conhecimento em outro plano ¢ o grande desafio de um
pensamento que se coloca em movimento, ao invés de se acomodar em verdades fixas,

dogmaticas e uniformes (DELEUZE; GUATTARI, 1992).

Neste contexto, podemos utilizar os referenciais artisticos como os elementos
capazes de atualizar, de dar expressdo a esses aspectos que estdo de fora. E neste sentido que
a linguagem cientifica se sente forcada a sair de sua especializagdo isolada e ser afetada, ser
tocada, ser rasurada pelas linguagens artisticas, por exemplo. Diante disso, se torna possivel
argumentar e experimentar o contato entre os sentidos de fronteira que se desdobram de
obras filmicas e potencializam rasuras e devires menores nas concepgoes ja estabelecidas de
fronteira para a linguagem maior da ciéncia geografica. Assim, o cinema, pode ser um dos
elementos a apresentar outros sentidos de fronteira, pois nos aponta para aquilo que esta fora,
no off-screen’, instigando sensagdes que acontecem na vida, como na propria cidade de

Dourados e suas fronteiras.

Nosso objetivo principal ¢ fazer um estudo de carater epistemologico sobre os
possiveis entendimentos que o conceito de fronteira assume quando somos instigados a
pensé-lo através do cinema. Esta pesquisa, portanto, articula-se em dois campos que
confluem para a mesma dire¢do. De um lado, o estudo de um conceito geografico a partir da
andlise cinematografica, fazendo uso, para tal, do que se construiu de pensamentos sobre o
conceito de fronteira e sobre a linguagem cinematografica; por outro lado, a abordagem mais
empirica de assistir filmes que possam nos instigar a pensar sobre o conceito de fronteira e
sobre a poténcia da linguagem artistica das imagens cinematograficas que reverberam no
discurso cientifico da geografia. Deste modo, o que queremos discutir sdo as relagdes
fronteiri¢as que acontecem em qualquer lugar que estejamos. Para alcancar este objetivo nos
prenderemos a andlise das relagdes entre a trama, a narrativa do filme e as concepgdes de
fronteira. Neste momento ndo trabalharemos com a linguagem cinematografica
propriamente. O filme ¢ rico em analises, porém, nos prenderemos somente a algumas cenas

para discutirmos o conceito de fronteira.

Quando pensamos na interface geografia e cinema, enquanto arte, a bibliografia
disponivel de mais facil acesso e com maior nimero de publicacdes € certamente a referente

a geografia cultural, que vem se consolidando com a publicagdo de livros, revistas cientificas

* A discussio sobre off-screen e fora sera feita no item 2, subitem 2.5.
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e traducdes de textos estrangeiros na drea, organizados, principalmente, pelo NEPEC
(Nucleo de Estudos e Pesquisas sobre Espaco e Cultura), criado em 1993 no Departamento
de Geografia da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ) e comandado pela Prof.?
Dr,* Zeny Rosendahl e Prof. Dr. Roberto Lobato Corréa. Estas a¢des tornaram a discussao
entre geografia e arte um campo de estudos plausivel e bastante contributivo ao pensamento
geografico, pois este debate era, até entdo, pouco aceito pela geografia académica, que

acreditava (e ainda acredita, em muitos casos) em analises mais objetivas da realidade.

A imagem ja acompanha o fazer geografico hd algum tempo, pois o geografo ja
representava o espaco quando trabalhava com a cartografia (e ainda o faz) ou com esbogos
que retratavam lugares desconhecidos para os pesquisadores. Atualmente, novas demandas
imagéticas vém se colocando frente a ciéncia geografica e cobrando dela a expansao de seus
horizontes analiticos. Ferraz (2008) comenta sobre a preméncia de analisarmos as imagens

como reveladoras de nossas experiéncias:

O papel das midias, das artes e da fragmentacgdo das experiéncias humanas,
paralelo a um avultamento espetacularizante das imagens em pedagos, sdo
caracteristicas que envolvem a grande maioria dos seres humanos nos mais
diversos locais do planeta. Um olhar geografico para o mundo ndo pode
mais fingir ndo ser de sua alcada adentrar nas experiéncias espaciais
cotidianas. Ler essas imagens ¢ buscar os sentidos dessas como logica
espacial a partir da organizacdo dessas em paisagens por meio dos
conceitos, apontando os aspectos tanto ideoldgico como de potencial
conscientizagdo das condicdes humanas, tanto em seu espectro de
desigualdades sociais como de compromissos individuais em prol de um
mundo mais justo, ¢ um papel que o geodgrafo tem que assumir (FERRAZ,
2008, p. 22).

A introducdo da discussd@o em torno das imagens na geografia se d4 com o
advento do que podemos chamar de geografia cultural. Para os geografos culturais Wagner
e Mikesell ([1962] 2010) em sua introduc¢ao ao livro Readings in Cultural Geography: “[...]
geografia cultural ¢ a aplicagdo da ideia de cultura aos problemas geograficos.”
(MIKESELL; WAGNER, 2010, p. 27). Ao colocarem o objeto da geografia cultural desta
forma, os autores ratificam um entendimento bastante comum na ciéncia que sobrecodifica
a realidade encaixando-a em formulas e teorias que caracterizam certa especialidade
cientifica. Portanto, a geografia cultural estaria habilitada a pesquisar a aplicacdo da ideia de

cultura em fendmenos ja estabelecidos como geograficos.

A geografia cultural, precisou emoldurar-se nos preceitos do que ¢ fazer ciéncia

moderna, por isto, ela ¢ uma subdivisdo bem delimitada da geografia, que possui temas que
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envolvem cultura e arte e certa abertura para se conectar a outras ciéncias sociais. Estas duas
ultimas caracteristicas da geografia cultural sdo, na verdade, o ponto de partida da ciéncia
que buscamos praticar com este trabalho. E uma necessidade que os saberes cientificos se
conectem, que extrapolem os limites das ciéncias e fujam em busca da estética, da arte. Para
a ciéncia de tradigdo metafisica’, a pratica artistica ndo faz parte do campo cientifico, pelo
contrario, a arte seria seu antdnimo. Barbosa (2000) traz uma retrospectiva da relacao ciéncia

¢ arte:

Na Enciclopédia de Diderot e D’Alembert, percebemos que estes
entendem a representacdo como a arte do verossimil e, por conseqiiéncia,
separam a apropriagdo sensivel do mundo da possibilidade de sua cogni¢do
cientifica. Desse modo, a pratica artistica ¢ tomada como um puro
exercicio da imaginacdo, enquanto a elaboracdo e experimentacdo
consistiriam a esséncia do conhecimento. O procedimento da tradigdo
iluminista impde a representacio a mera condi¢do de um ato de
reapresentar o real ja percebido, sem nada retirar ou colocar neste. Aqui
podemos observar postulagdes que corroboraram a formacdo dicotdmica
do nosso imaginario cultural, que ainda insiste em separar a arte e a ciéncia
em instancias ou campos distintos (BARBOSA, 2000, p. 73).

Para Barbosa (2000) a arte ¢ instrumento valido para reconhecer a realidade na
qual vivemos. Por este motivo ¢ um tema importante para a geografia discorrer. Ferraz
(2007) diz que os elementos culturais vém ganhando importancia cada vez maior tanto como
produto da industria cultural como fator de propagacdo cultural que impacta nas relagdes
sociais e individuais. Estes elementos atrelados ao papel das midias, das novas tecnologias
de comunicagdo e informagdo estdo cada vez mais presentes nos referenciais espaciais

construidos pelos individuos e sociedades.
Para o gedgrafo:

A Cultura, entendida aqui em seu sentido mais amplo possivel,
desenvolveu contemporaneamente formas diversas de manifestagdes,
assim como dinamizou as relagdes de disputa pelo poder e as de construgdo
de identidades sécio-individuais, tanto em nivel local quanto global.
Perante esses fatos, cobra-se da Geografia a elaboragdo de pardmetros que
permitam uma melhor leitura dessa nova ordem espacial, permitindo
estabelecer sentidos de orientacdo e localizagdo mais proximos das
condi¢cdes de existéncia do ser humano no interior desse processo
(FERRAZ, 2007, p. 31).

> Metafisica ¢ um ramo da filosofia preocupado em estudar a esséncia do mundo. Ela busca uma esséncia, uma
verdade ultima e absoluta de algo, que se encontro no mundo “além da fisica” dos corpos, que transcende a
este, no mundo das ideias perfeitas e imutaveis. (WAINWRIGHT, 2010).
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O papel da arte e das mercadorias culturais se mostram cada vez mais fortes
como instrumentos de reconhecimento e criagdo do mundo e construcdo de identidades,
constituindo fatores importantes de nosso relacionamento e estabelecimento de marcos para
orientacdo e localizagdo da realidade. Alexandre Aldo Neves (2010), geodgrafo que fez
contribui¢des para o estabelecimento de uma base teérica para a relagdo cinema e geografia,

aponta a importancia do cinema para lermos o mundo em que vivemos:

Desta forma, ler e interpretar o mundo de hoje para buscar elementos que
nos oriente e localize espacialmente, passa necessariamente pela analise do
papel do cinema na contribui¢do das nossas leituras e percepgoes do “real”
(NEVES, 2010, p. 137-8).

Para depreendermos estas leituras geograficas do cinema ndo precisamos
necessariamente fazer geografia cultural, pois, como coloca Ferraz (2007) ndo ha um objeto
de estudo especifico da geografia cultural, assim como ndo ha um objeto exclusivo da
geografia fisica ou humana. O que ha ¢ a imanéncia do acontecer do mundo, € os recortes

que as ciéncias fazem do caos a partir de uma organizagao linguistica.

Portanto, as manifestacdes e praticas culturais podem ser estudadas por
diversos ramos do saber, incluindo-se ai a Geografia, mas isso nao significa
que exista uma coisa, uma entidade ou expressao da realidade que seja a
“Geografia Cultural”. Essa denominacdo visa mais atender uma
necessidade de especializagdo e burocratizacdo institucional da pesquisa
cientifica do que delimitar a existéncia de um fato em si (FERRAZ, 2007,

p.31).

Entendemos aqui que os fendmenos nao tém uma esséncia geografica a priori e
que so poderiam ser estudados e analisados a luz dos compartimentos ja estabelecidos da
geografia. Qualquer acontecimento pode ser trabalhado sob uma 6tica espacial, estendendo
o leque de andlise geografica por uma infinidade de assuntos, ndo somente aqueles ja

consagrados pela academia.

A arte, vem abrindo caminho nas discussdes geograficas por terem grande
importancia em nosso estabelecimento de referenciais de orientacdo e localizacdo. Ela acaba
por “(...) abrir um novo pensamento a respeito de como a vida se conecta” (NOVA CRUZ;
MOSTAFA, 2010, p. 10), de como a vida acontece espacialmente, pois, como nos aponta o
pensamento deleuzeano sobre o cinema:

Os corpos sdo pensados como imagens. Imagens sdo movimentos. Essas

ligagdes entre as partes do corpo que formam o organismo humano e sua
relagdo com o mundo sdo as percepgdes ou imagens. Portanto, pensar a
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vida é pensar a relagdo entre as imagens (NOVA CRUZ; MOSTAFA,
2010, p. 8).

Grande parte de nossa percepg¢ao sobre a vida e o mundo se da pelo que eles nos
afetam de maneira imagética, através, principalmente, do olhar. E através das imagens que
reconhecemos o mundo e o que nos cerca. Os autores que utilizaremos para discutir a
interface entre cinema e geografia fazem referéncia a producao cinematografica como uma
nova realidade que influencia nosso entendimento do mundo, destacando a importancia das
imagens na criagdo de nossos referenciais. E deste modo que entendemos que ““(...) pensar a

vida € pensar a relacdo entre as imagens” (NOVA CRUZ; MOSTAFA, 2010, p. 8).

As imagens que utilizaremos para pensar o conceito de fronteira e as relagdes
que ele estabelece com o nosso viver foram produzidas em forma de filmes pela industria
cinematografica brasileira. Analisaremos o filme “Amélia”® (Direcdo: Ana Carolina, 2000)
e “Fronteira” (Direcdo: Rafael Conde, 2008). Ambos provém de produtoras independentes,
ndo alcancaram grandes bilheterias, nem tiveram sua distribui¢do feita por empresas
internacionais que vem atuando no mercado audiovisual brasileiro. Sdo filmes voltados para

o circuito de festivais, tendo, até mesmo, ganhado alguns prémios’.

E certo existir um consideravel nimero de titulos que também se enquadram nas
mesmas caracteristicas dos dois filmes escolhidos para trabalhar aqui. Filmes que ndo sao
produzidos por grandes empresas audiovisuais e possuem certa independéncia narrativa e
estética, como “Fronteira” e “Amélia”. A escolha de “Fronteira” deu-se pela indica¢dao do
entdo orientador desta pesquisa, Prof. Dr. Claudio Benito Oliveira Ferraz, por oferecer pistas
instigantes sobre o conceito de fronteira, enquanto “Amélia” foi escolha da autora por
apresentar a relagdo conturbada e fronteirica dos encontros culturais que muitas vezes

encontramos em nosso dia-a-dia.

% Quando nos referimos, neste trabalho, ao filme “Amélia”, ele sempre aparecera entre aspas, ja a personagem
aparecera sem aspas: Amélia.

7 «Amélia” foi exibido em 6 salas de cinema pelo Brasil, arrecadou R$ 140.283,00 e juntou 24.431
espectadores. Em comparag@o, no mesmo ano, outro filme feito por uma reconhecida produtora nacional, “O
auto da compadecida” foi exibido em 199 salas, arrecadou R$ 11.496.994,00 e teve um publico de 2.157.166
espectadores. Ja “Fronteira” foi exibido em 2 salas de cinema, arrecadou R$ 11.685,90 e teve um publico de
1.475 espectadores distribuidos principalmente no circuito de festivais, tendo participado do 3° CINEOP
(Mostra de Cinema de Ouro Preto), do 3° Festival do Parana de Cinema Brasileiro Latino e da Mostra Novos
Diretores da 32* Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo e conquistado os prémios de melhor fotografia
(Luis Abramo) e melhor atriz (Débora Gomez) no 3° Festival do Parana de Cinema Brasileiro Latino (os dados
dos filmes foram retirados do relatorio do OBSERVATORIO BRASILEIRO DO CINEMA E DO
AUDIOVISUAL - OCA, online)

19



Ambas as produgdes, ndo se passam nos limites de um Estado Nacional, pelo
contrario, ambos se desenrolam em territdrio brasileiro. Mas por que entdo escolhemos estes
dois filmes? Diversas fronteiras sio erguidas® em “Amélia”. Veremos muitas delas no
desenvolvimento deste trabalho, mas podemos antecipar que o filme traz principalmente,
fronteiras culturais, de diferenca cultural. J4 “Fronteira” aparentemente ndo possui nada de
fronteirico em sua narrativa. Apesar de o titulo parecer entregar os pontos de uma possivel

reflexdo sobre o tema, esta ¢ a pelicula que mais necessita de reflexao.

O pensamento ¢ o tema principal da filosofia de Gilles Deleuze e Félix Guattari.
Em O que é filosofia? (1992), os autores discutem o que ¢ fazer filosofia, como pensar
filosoficamente. Para eles, o papel da filosofia ¢ criar conceitos, instaurando, para isto, um

pensamento novo. Dizem sobre isso, Deleuze e Guattari (1992):

Os conceitos, neste sentido, pertencem de pleno direito a filosofia, porque
e ela que os cria, e ndo cessa de cria-los. (...) Erigir o novo evento das
coisas e dos seres, dar-lhes sempre um novo acontecimento: o espaco, o
tempo, a matéria, o pensamento, o possivel como acontecimentos...
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 46).

Os pensadores franceses retomam para si a tarefa de (re)pensar o papel do
filosofo e da filosofia, pois acreditavam que esta estava perdendo seu carater de criagdo
conceitual, emendando-se a outras areas do saber e deixando de lado seu campo de atuacao,
por isto, em O que é filosofia?, eles vém lembrar aos filésofos qual fungdo a filosofia deve
desempenhar. Porém, para ambos ¢ muito importante a relacdo da filosofia com a ciéncia e
a arte, que sdo campos diferentes mas podem e devem se relacionar com o pensamento
filosofico, pois eles potencializam o pensamento, a criagdo do novo, dos conceitos: “Para
falar a verdade, as ciéncias, as artes, as filosofias sdo igualmente criadoras, mesmo se
compete apenas a filosofia criar conceitos no sentido estrito” (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p. 13).

O pensamento, para eles, ndo ¢ a contemplacdo de um objeto por um sujeito
(pesquisador) como na filosofia cldssica. Segundo eles, o pensamento ¢ uma relagdo entre
um territério e a terra. A terra seria uma zona arida de pensamento, onde todos os elementos
que podem ser pensados, ou seja, o territério (ndo o objeto) coexistiriam. Pensar seria

desterritorializar — ir do territorio a terra — e reterritorializar — ir da terra ao territorio -, sendo

§ Erguidas pois se aproximam de um fechamento, um muro, uma barreira, uma diferenga quase intransponivel.
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estes dois movimentos inseparaveis, um sempre a supor o outro (DELEUZE; GUATTARI,

1992).

Os movimentos de desterritorializagdo ndo sdo separdveis dos territorios
que se abrem sobre um alhures, e os processos de reterritorializagdo ndo
sdo separaveis da terra que restitui territdrios. Sdo dois componentes, o
territorio e a terra, com duas zonas de indiscernibilidade, a
desterritorializagdo (do territorio a terra) e a reterritorializacao (da terra ao
territorio). Nao se pode dizer qual é primeiro (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p. 113).

Podemos dizer que a terra ¢ aquilo que ainda ndo foi pensado, uma
desorganizacdo caotica que ao sofrer um corte o qual a organiza e sistematiza, torna-se
territorio (€ reterritorializada). O movimento contrario, do territério ao caos (terra)

chamamos de desterritorializagao.

Percebemos, de antemdo, como os conceitos criados pelos filosofos franceses
aproveitam-se de uma linguagem geografica para exporem o que seria o correlato a relagao
sujeito-objeto para outros autores. Este linguajar “geografico” aparece novamente quando

ambos falam sobre a geofilosofia.

A geofilosofia, para Deleuze e Guattari (1992), ¢ a constru¢do de um espago
onde ¢ possivel relacionar e conectar diferentes ideias e conceitos para criar um novo
pensamento, um novo conceito (MACHADO, online, p. 1). Ambos deixam esta relacdo clara
ao elucidarem a poténcia de se pensar numa geografia do pensamento ao invés de uma

histéria do pensamento:

A geografia ndo se contenta em fornecer uma matéria e lugares variaveis
para a forma historica. Ela ndo ¢ somente fisica e humana, mas mental,
como a paisagem. Ela arranca a historia do culto da necessidade, para fazer
valer a irredutibilidade da contingéncia. Ela a arranca do culto das origens,
para afirmar a poténcia de um "meio" (o que a filosofia encontra entre os
gregos, dizia Nietzsche, ndo ¢ uma origem, mas um meio, um ambiente,
uma atmosfera ambiente: o filésofo deixa de ser um cometa...)
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 125).

Pensar “geofilosoficamente” ¢ criar um meio propicio para o pensamento
multiplo e contingecial, desbancando o pensamento linear. Estes dois tipos de pensamento
— o linear e o contingencial - correspondem ao que, na filosofia de Deleuze e Guattari, eles

: 9 ~ . .
chamam de imagem do pensamento’. Ambos propdem um pensamento sem imagem, livre

9 .. . . , . .
Deleuze distingue duas imagens do pensamento: uma moral, representativa e dogmatica e outra denominada
como nova imagem do pensamento ou pensamento sem imagem. A primeira delas, a imagem dogmatica diz
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de representagdes que fixam identidades. Para eles as singularidades e as particularidades de
um todo extremamente paradoxal sdo mais importantes (POUGY, 2006), ou seja, para eles
¢ mais importante a diferenca do que as semelhangas, por isto Deleuze e Guattari estdo entre
os chamados filésofos da diferenga. E no contexto das ideias geofiloséficas propostas por

Deleuze e Guattari que vamos trilhar esta pesquisa.

Nao temos aqui um método ensaiado, um passo-a-passo de como se desenrolara
este trabalho. Ele atuara através de linhas rizomaticas'’, apanhando um pouco de cada
referéncia com as quais a autora se encontrou. Entre estes encontros destacam-se as
disciplinas cursadas no Programa de P6s-Graduacdo em Geografia da UFGD e as discussdes
do Grupo de Pesquisa Linguagens Geograficas. Esperamos que deste trabalho surjam novas

conexdes, outras interpretagdes. Que elas sejam multiplas!

O que podemos afirmar ¢ que este trabalho foi atualizado a partir das leituras
feitas pela autora, ou seja, quase todo o trabalho ¢ uma discussdo bibliografica, onde
podemos incluir os filmes, que sdo considerados parte desta bibliografia, pois participaram
como potencializadores do debate estabelecido nesta pesquisa. Ele ¢ dividido em trés

capitulos:

o O primeiro capitulo, que corresponde ao item 2 deste trabalho, traz para a
discussdo sobre fronteira e cinema as principais contribui¢des tedricas que utilizaremos no
decorrer desta pesquisa. Utilizando os filosofos Deleuze e Guattari, propomos experimentar
olhar de outra maneira para a geografia, de uma forma mais intima e conectada com outras
ciéncias, ndo tdo enrijecida em seu campo cientifico. Nos embrenhamos no rizoma proposto
por Gilles Deleuze e Félix Guatarri. Entregamo-nos as diversas linguagens que compdem o
mundo, principalmente a cinematografica, tornando-a um intercessor importante com a
linguagem cientifica ao atualizar virtualidades para potencializarmos os sentidos de fronteira
que podem ser utilizados pela geografia. Traremos para o debate um pouco sobre o cinema
enquanto linguagem que, pela imagem, permite a criagdo de pensamento a partir do encontro
entre a imagem e a sensacao, fazendo que o mundo aconte¢a na singularidade do lugar,

independente do lugar representado no filme e do lugar em que o encontro se localiza — o

que o pensador procura a verdade sendo necessario um método para atingi-la, mas que a busca pela verdade
pode ser desviada pela subjetividade, pelas paixdes. Esta imagem parte do principio de que o ser humano pensa
por si proprio, s necessitando seguir um caminho até a verdade. A nova imagem do pensamento necessita de
provocagdes, pensar ¢ sair da passividade, interpretando, decifrando e explicando signos. (VASCONCELLOS,
2000).

12 Sobre o pensamento rizomatico proposto por Deleuze e Guattari veja o item 2, subitem 2.1 deste trabalho.
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encontro do espectador com a obra cinematografica — fazendo com que o mundo acontega
enquanto lugar no proprio buscar de sentidos que o espectador elabora a partir do que o filme
e suas experiéncias imagéticas instigam a pensar. Para chegar a tal utilizaremos conceitos
provindos da filosofia de Deleuze e Guattari e textos de geografos que trabalham o tema

podemos estabelecer uma argumentagao bastante util para a geografia;

o O segundo capitulo, item 3, traz nossas discussdes sobre o conceito de
fronteira a partir das analises do filme “Amélia”. Os elementos apontados nos capitulos
anteriores sdo agenciados, qualificados, fundamentados, possibilitando a interag@o entre os
filmes na abertura de novos sentidos para o termo fronteira. A partir dos encontros entre as
irmas de Cambuquira com a atriz francesa Sarah Bernhardt, nosso encontro com a obra e
com a bibliografia a respeito do conceito de fronteira podemos agenciar entendimentos das
relacdes fronteiricas que acontecem na narrativa filmica. Utilizaremos teéricos como
Albuquerque (2010), Hissa (2002), Martins (1997) e Raffestin (2005) para discutir o
conceito de fronteira que nestes encontros, ora apresenta-se silenciosa e fixa, ora escandalosa

e conturbada, ndo estabelecendo marcos rigidos entre as personagens principais do filme

o O terceiro capitulo — item 4 — também se propde a discutir a fronteira, porém,
desta vez, utilizando o filme “Fronteira” e seus personagens que perdidos em suas duvidas
estabelecem relacdes fronteirigas entre si e com suas proprias identidades. Sandra Pesavento
(2002), Douglas Santos (2007), Doreen Massey (2012) nos ajudam a pensar a fronteira
fragmentar que o filme nos apresenta, fazendo-nos embrenhar em meio as névoas do interior
mineiro para de 14 sair com um entendimento ndo menos enevoado do que ¢ a situagdo

lindeira.

Cabe destacar também que a primeira pessoa do plural ¢ utilizada neste trabalho,
pois a autora entende que ao lé-lo, o leitor constroi sentidos outros que fogem as expectativas
de quem o escreveu. Além disso, esta pesquisa ndo foi feita sozinha. Entendemos que a
participagdo do orientador e dos pesquisadores que serviram de base para a discussao feita
aqui, nos permitem utilizar esta flexdo verbal, pois a constru¢do ¢ entendida como coletiva.
Gostariamos de ressaltar ainda que este trabalho ¢ apenas um ponto de vista sobre os filmes
analisados. Seria muito interessante que cada um, ao ler estas paginas também assista aos
filmes para melhor dialogar com as observagdes apontadas, podendo ampliar ou edificar

novos pontos de vista, com perspectivas e abordagens diferentes.
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2 CAPITULO 1: SOBRE GEOGRAFIA E CINEMA

2.1 Como entendemos a ciéncia

Uma das proposi¢des que fazemos com este trabalho ¢ ampliar as possibilidades
de analise da geografia a partir de seu contato com a arte. Utilizamos aqui o cinema, que
vem estimulando pesquisadores a trabalharem o tema na ciéncia geografica. Para isto
precisamos apontar alguns caminhos que escolhemos para exercitar esta geografia. O

primeiro deles ¢ o que podemos chamar de pensamento rizomatico.

Rizoma ¢ um conceito proposto por Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995) em
Mil platos: capitalismo e esquizofrenia, vol. 1. Neste livro, os pensadores apresentam alguns
principios deste pensamento. Antes de enumera-los ¢ importante ressaltar que o rizoma nado
aceita unidade, hierarquia. O “Unico” precisa ser subtraido dele, entdo podemos escrever que
rizoma € n — 1, ou seja, € n menos uma unidade, menos o Unico (pensamento unico). N pode
assumir qualquer valor, qualquer forma. Ele representa uma ideia, objeto a ser explorado,

revirado, transgredido a partir de multiplas for¢as, conexdes e intensidades.
Vamos aos principios do rizoma propostos por Deleuze e Guattari (1995):

o 1°e 2° principios: sdo os principios de conexdo e heterogeneidade. Todos e
qualquer ponto de um rizoma podem e devem se conectar. A heterogeneidade
diz respeito aos pontos nos quais estas conexdes se interligam, formando
bulbos, tubérculos, que sdo diferentes entre si, heterogéneos, pois foram

formados por ligagdes diversas;

o 3° principio: da multiplicidade. O multiplo ndo possui objeto nem sujeito.
Nio se submete & uma unidade. E rizomatico, fazendo-se por linhas, nunca
por pontos em uma raiz ou arvore. E formado “(...) por determinagdes,
grandezas, dimensdes que ndo podem crescer sem que mude de natureza (as
leis de combinacdo crescem entdo com a multiplicidade)” (DELEUZE;
GUATTARI, 1995). A multiplicidade se da por agenciamentos destas

conexdes que mudam de natureza ao aumentar suas ligagdes;

o 4° principio: ruptura a-significante. O rizoma pode ser rompido, quebrado e

desfeito, mas retoma suas conexdes em qualquer outra de suas linhas, as
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rupturas se ddo quando explodem em linhas de fuga, mas as linhas de fuga

também constituem o rizoma;

o 5%e 6° principios: da cartografia e da decalcomania. Um rizoma nao ¢ gerado
nem possui um modelo estrutural. Ele ¢ estranho a qualquer eixo ou estrutura.
Qualquer composicao que se assemelhe a estrutura arborea ¢ um decalque,
uma representacdo, que sempre volta ao mesmo lugar. Rizoma é mapa, com
dimensdes que se conectam. Ele possui multiplas entradas, podendo ser
revertido, refeito, transformado por individuos ou grupos de pessoas

(DELEUZE; GUATTARI, 1995).

Para Deleuze e Guattari (1995), a ciéncia moderna tem uma estrutura
arborescente, que se d4 em dicotomias, ramificacdes e hierarquias, como citamos

anteriormente. Os proprios podem nos explicar melhor como esta estrutura acontece:

Os sistemas arborescentes sdo sistemas hierdrquicos que comportam
centros de significancia e de subjetivacdo, autdmatos centrais como
memorias organizadas. Acontece que os modelos correspondentes sdo tais
que um elemento s6 recebe suas informagdes de uma unidade superior e
uma atribuicdo subjetiva de ligagdes preestabelecidas (DELEUZE;
GUATTARI, 1995).

Podemos perceber que os sistemas arvore-raiz sdo dependentes de uma unidade
superior e se conectam através de tramas ja dadas. Na ciéncia moderna, as areas do saber sdo
galhos independentes desta estrutura arbdrea; possuem objetos preestabelecidos que sdo
estudados a partir de modelos e teorias. O que foge deste sistema ndo é considerado ciéncia.
Entretanto, se pensarmos de forma rizomatica, onde as conexdes sdo multiplas e até mesmo
as linhas rompidas fazem parte destas ligagdes, podemos concordar com Deleuze e Guattari

(1995) quando eles dizem que

Ser rizomorfo ¢ produzir hastes e filamentos que parecem raizes, ou,
melhor ainda, que se conectam com elas penetrando no tronco, podendo
fazé-las servir a novos e estranhos usos. Estamos cansados da arvore. Nao
devemos mais acreditar em arvores, em raizes ou radiculas, ja sofremos
muito. Toda a cultura arborescente ¢ fundada sobre elas, da biologia a
lingiiistica. Ao contrario, nada é belo, nada ¢ amoroso, nada ¢ politico a
ndo ser que sejam arbustos subterrneos e as raizes aéreas, o adventicio e
o rizoma (DELEUZE; GUATTARI, 1995, grifo nosso).

Pensar de forma rizomatica ¢ perverter os usos tradicionais do sistema arboreo.

Ou seja, fazer ciéncia, fazer geografia, de forma rizomatica ¢ apoderar-se de elementos
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pertencentes a ciéncia moderna e espalha-los em conexdes rizomaticas, estabelecendo novas
conexoes. A ciéncia-galho-de-arvore vem se distanciando muito da terra; tem crescido muito
para elevar verticalmente seu fruto (seu objeto de estudo), florescendo ao redor dele e
somente dele, sem se preocupar com a terra, com o cotidiano. Propor uma geografia-rizoma
¢ espalhar-se horizontalmente pela terra, pelo cotidiano, conectando-se com as geografias

do dia-a-dia, mas fazendo isso através da linguagem geogréafica, cientifica.

Neste contexto, podemos exemplificar o exposto a partir do conceito de fronteira
usualmente utilizado na ciéncia geografica arborescente, no qual ele divide-se em duas
concepgoes opostas ja vistas na introdugdo deste trabalho. Temos a fronteira como boundary
e como frontier (MAX; OLIVEIRA, 2009), ou seja, como separagao e como encontro. Estas
duas defini¢cdes estdo de algum modo presentes em ambos os filmes estudados aqui.
“Amélia”, promove o encontro das diferencas entre as protagonistas, o que acentua suas
fronteiras; ja em “Fronteira”, o encontro se d4 por ocuparem o mesmo espago, exaltando
tanto diferengas quanto entendimentos''. Entretanto, estes filmes ainda nos instigam a pensar
outras possibilidades de fronteira que nao se encaixam nem na concepgao de boundary nem
de frontier, o que torna a concepcao de ciéncia e andlise rizomadtica destas obras bastante

interessantes para os propositos estabelecidos neste trabalho.

A geografia rizomatica, que estabelece novas conexdes além daquelas
usualmente vistas na ciéncia arborescente e procura entender as relacdes espaciais
estabelecidas no dia-a-dia, pode ser chamada de menor. Ela ndo possui os mesmos padrdes
de organizagdo da ciéncia maior, arborescente — onde se encaixa a geografia cultural -, que
procura estabelecer um discurso generalizante que visa explicar o mundo, negando outras
formas de conhecimento que ndo sejam aquelas que se encaixam em suas metodologias e
teorias totalizantes (DUARTE; TASCHETTO, 2013). Desta maneira, este trabalho ndo se
associa a geografia cultural, com seus temas, objetos e métodos definidos pela ciéncia

arborescente moderna que dita aquilo que ¢ cientifico ou nio.

Ela ndo se desenvolve de maneira linear como a ciéncia maior, portanto, seu
desenrolar ¢ mais dificil de ser apreendido, ja que ela institui linhas de fuga com as ciéncias
estabelecidas. As ciéncias menores:

Ficam & margem porque ndo tém nenhuma pretensdo de obter o mesmo

estatuto conferido a esta ciéncia, sobretudo porque se trata de uma
“ciéncia” que diverge profundamente da logica de organizacdo e

11 ~ . . yqe .
Os filmes serdo melhor explorados nos itens 3 e 4 deste trabalho, analisando “Amélia” e “Fronteira”,
respectivamente.
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funcionamento das ciéncias maiores. Assim, as ciéncias menores nao tém
qualquer pretensao de totalidade, de vida eterna, convivendo pacificamente
com a contradi¢do. Tém vocacgdo solidaria, dispensam a necessidade de
atribuir para si uma autoria do conhecimento; este ¢ noOmade,
desterritorializado, ou seja, pertence a um “espago sem fronteira, ndo
cercado” (DUARTE; TASCHETTO, 2013, p. 113).

As ciéncias menores, podemos dizer, sao as ciéncias dos andnimos, assim como
as geografias menores. Sao as ciéncias e geografias operadas pelos individuos, pelos corpos.
Nao querem ser condecoradas por terem encontrado a suposta verdade do mundo, elas ndo

se fecham em disciplinas. Sdo abertas, multiplas, rizomaticas.

O elo entre a geografia e este cotidiano ao qual nos referimos sera feita através
do exercicio de andlise do cinema. Nos espalharemos rizomaticamente entre geografia, arte
e filosofia para construir uma ideia de fronteira a partir dos filmes estudados aqui. Atuando
de forma rizomatica nos trés planos de conhecimento — ciéncia, arte e filosofia —
exploraremos ideias uteis em cada uma destas esferas, agenciando entendimentos para
construir um entendimento sobre o conceito de fronteira que trabalhamos aqui. Os filmes
serdo utilizados como intercessores entre o conhecimento geografico, a arte ¢ 0 mundo no

qual vivemos.

2.2 [Estabelecendo intercessores entre cinema, geografia e filosofia

Deleuze, em suas obras Cinema 1 A imagem-movimento (1983) e Cinema 2 A
imagem-tempo (2005), desenvolve uma taxionomia que classifica as imagens e os signos
cinematograficos, permitindo uma criacdo conceitual acerca do cinema. Para o fil6sofo
francés este é o papel da filosofia: criar conceitos'”. E através, portanto, de um deslizamento
de planos (NOVA CRUZ; MOSTAFA, 2010), como veremos a seguir, no qual nos
apoderamos de alguns conceitos filoséficos que Deleuze estabelece a partir do cinema para
pensar a geografia de um jeito novo, ou o novo na geografia, estabelecendo novas

. ~ .. 13 . , . . .
interpretacdes para o conceito ~ de fronteira através de uma virtualidade, o cinema.

2 Em O que é filosofia?, Deleuze e Guattari (1992) discorrem sobre qual o papel da filosofia e afirmam que é
a criacdo de conceitos. Para eles, criar conceitos € intervir no mundo, transforma-lo ou mesmo conserva-lo. O
conceito brota da realidade, fazendo-a compreensivel. (GALLO, 2008).

" Expusemos o que ¢ conceito para a filosofia deleuziana, porém, na linguagem cientifica usual, conceito é
uma nog¢ao ou representagdo geral de um fendmeno da realidade, como a fronteira ¢ para a geografia, portanto,
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Para Deleuze e Guattari (1992), a arte, a ciéncia e a filosofia sdo planos diferentes
com fungdes diferentes, entretanto, eles sdo intercambidveis e potencializam pensamentos
quando se cruzam. Cada um destes planos tem suas especificidades. A filosofia cria
conceitos, a ciéncia ¢ prospectiva e a arte produz “afectos” e “perceptos”. O que ocorre ao
entrecruzarmos estas areas ¢ um deslizamento de planos, como colocam os filésofos

franceses:

O plano de composi¢do da arte e o plano de imanéncia da filosofia podem
deslizar um no outro, a tal ponto que certas extensdes de um sejam
ocupadas por entidades do outro. Em cada caso, com efeito, o plano e o
que o ocupa sdo como duas partes relativamente distintas, relativamente
heterogéneas. Um pensador pode portanto modificar de maneira decisiva
o0 que significa pensar, tracar uma nova imagem do pensamento, instaurar
um novo plano de imanéncia, mas, em lugar de criar novos conceitos que
0 ocupam, ele o povoa com outras instancias, outras entidades, poéticas,
romanescas, ou mesmo pictdricas ou musicais (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p. 89).

Estamos fazendo um plano escorregar sobre o outro para povoar o plano de
referéncia da ciéncia com novas figuras estéticas e entidades imagéticas, sem deixar de lado
o constructo da linguagem cientifica da geografia. Atuaremos nas bordas do plano de

referéncia cientifico.

Estas trés grandes areas do conhecimento propiciadoras da criacdo de
pensamentos, a filosofia, a ciéncia e a arte, na elaborag@o de suas linguagens proprias, tentam
estabelecer certa ordenagdo territorial em meio ao caos da vida. Nesse processo, segundo
Deleuze e Guattari (1992), elas podem estabelecer intercessores entre si, permitindo que um
conceito filoséfico possa derivar perceptos artisticos, assim como afectos na arte provoquem
proposicdes cientificas, ou seja, o cinema proporciona sensagdes que potencializam

pensamentos, outros entendimentos do mundo.

A arte e a filosofia recortam o caos, ¢ o enfrentam, mas nao € o mesmo
plano de corte, ndo ¢ a mesma maneira de povoa-lo; aqui constelagdo de
universo ou afectos e perceptos, 1a complexdes de imanéncia ou conceitos.
A arte ndo pensa menos que a filosofia, mas pensa por afectos e perceptos
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 88).

Esta possibilidade estabelece um plano de agdo possivel para os nossos

objetivos, de maneira que possamos elaborar referenciais cientificos, no caso geograficos,

quando utilizarmos o termo “conceito” para nos referirmos a fronteira sera no sentido que as ciéncias em geral
utilizam e ndo no sentido deleuziano.
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em decorréncia do que a linguagem artistica do cinema pode nos afetar com suas figuras

estéticas, para assim melhor nos orientarmos em meio a multiplicidade espacial da vida.

Em “Amélia” temos na propria personagem Amélia uma figura estética que
agencia o encontro de suas irmas, “caipiras” do interior de Minas Gerais, com a grande atriz
francesa Sarah Bernhardt, instigando-nos a reconhecer as relagdes fronteiricas que
acontecem entre as protagonistas. Em “Fronteira” ¢ Maria Santa a figura quem nos
proporciona pensar nossos referenciais de orientagdo e localizagdo a partir de suas dividas

e tentativas de reconhecer seu lugar no mundo.

O cinema traz sentido as nossas relacdes e a partir dele podemos derivar sentidos

geograficos. Podemos entender o cinema da seguinte maneira:

Gilles Deleuze e Félix Guattari (1992) afirmam que a obra de arte ¢ um
ser de sensacdes, ou seja, ela estabelece um plano de composi¢do que
instiga, via suas figuras estéticas, afectos e perceptos que nos localizam e
nos orientam em relagdo ao caos infinito da vida (FERRAZ, 2013, p. 113,
grifo do autor).

A arte, para Deleuze e Guattari, afeta nossos sentidos e faz com que possamos
explorar sensagdes que derivam em pensamentos e reflexdes importantes para entendermos

o mundo, para nos localizarmos.

“Amélia” e, principalmente, “Fronteira” sdo estes blocos de sensagdes que nos
afetam ao pensarmos e refletirmos sobre a fronteira. “Fronteira” tem esta caracteristica de
sensibilizar nossos sentidos pela linguagem cinematografica que utiliza, como a sonoridade,

a montagem dos quadros e a narrativa truncada que expde os sentimentos das personagens.

Para o Deleuze, utilizar intercessores ¢ criar. Enriquecer e criar novas
proposicdes no discurso cientifico para incluir em seu campo de estudos temas diversos para
debatermos a realidade de maneira mais abrangente. Sobre este conceito, o filosofo assim se

posiciona:

O essencial sdo os intercessores. A criagdo sdao os intercessores. Sem eles
ndo hé obra. Podem ser pessoas — para um filésofo, artistas ou cientistas;
para um cientista, filésofos ou artistas — mas também coisas, plantas, até
animais, como em Castafieda (DELEUZE, 1992, p. 156 apud Gallo, 2008,

p. 19).

Gallo (2008) esclarece melhor o sentido dessas linguagens criadoras de

pensamento como processos que afirmam a multiplicidade da vida frente a crenga do
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pensamento uniformizador, o qual visa instaurar a ditadura da identidade entre a

representacdo e o representado, ou seja, cada uma dessas areas do saber...

(...) cadauma de seu modo, contribuem, portanto, para que a multiplicidade
seja possivel, para que as singularidades possam brotar e para que ndo
sejamos sujeitados a viver sob a ditadura do Mesmo (...) (GALLO, 2008,
p. 50).

O Mesmo ¢ a imposi¢ao do pensamento unico, muito difundido pela ciéncia de
tradicdo metafisica que acredita ser possivel encontrar a verdade do mundo, criando
conceitos absolutos e abstratos que tudo explicam, pois revelam uma suposta esséncia do
mundo. Gianni Vattimo ( 2006) discute a ideia da metafisica como imposi¢ao autoritaria da

verdade e discorda dela:

A metafisica, que ¢ a identificagdo do “ser” com algum dado estavel de
uma vez por todas, também, sempre foi, na tradicdo, a base de todo e
qualquer autoritarismo. Nao existe. O autoritarismo ¢ quando alguém quer
lhes impor algo em nome de algum grande principio (VATTIMO, 2006, p.
79).

O filésofo acrescenta que a razdo para alguém conhecer a esséncia verdadeira
das coisas ¢ para querer impd-las (VATTIMO, 2006). Vattimo utiliza como exemplo a
expressdo utilizada para se referir aos rapazes: “Seja homem!”, porém esta frase nao faz
sentido algum para ele, pois se o rapaz ja ¢ homem porque reafirma-lo? Ele responde que
esta ¢ uma expressdo utilizada para convencerem os meninos a irem a guerra (VATTIMO,
2006). Entdo, a verdade de ser homem ¢ ser o homem mais bravo, corajoso e destemido que
se possa ser, ou seja, 0 homem sé ¢ verdadeiramente homem quando se mostra valente o
bastante para ir a guerra, mesmo que ja se tenha nascido homem. Seguindo este pensamento,

0 mesmo se passa com as mulheres, que s6 sdo completamente mulheres ap6s darem a luz.

Concordando com Vattimo (2006), entendemos que a vida, ndo possui uma
verdade absoluta, ela ¢ multipla e acontece contingencialmente, sem esséncias, defini¢des
fechadas e identidades puras. Para Deleuze e Guattari, o mundo € caos, o mundo ¢ imanéncia

e nossas experiéncias tentam dar sentido a este caos. O plano de imanéncia

(...) ndo precede o que vem povoa-lo ou preenché-lo, mas ¢ construido e
remanejado na experiéncia, de tal modo que faz mais sentido falar de
formas a priori da experiéncia, de uma experiéncia em geral, para todos os
lugares e todos os tempos (do mesmo modo que ndo podemos mais nos
contentar com o conceito de um espago-tempo universal e invaridvel)
(ZOURABICHVILLI, 2004, p. 46).
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Neste trecho encontramos duas afirmagdes importantes para entendermos o
carater contingencial do mundo. A primeira ¢ que o plano de imanéncia ndo existe
anteriormente a experiéncia e a segunda proposi¢do ¢ que a ideia de realidade Unica e

imutavel ja ndo atende mais as questdes e fendmenos que acontecem atualmente.
Wainwright (2010) explora a concepg¢do de mundo de Nietzsche:

O mundo foi, e ¢, e deverd ser um fogo sempre aceso: (...) Ele ndo esta
gravado nas rochas, mas se materializa como processo energético, fogo,
puro devir, a constante conversacdo entre matéria e energia. Fogo que
destroi e cria (WAINWRIGHT, 2010).

A ideia de mundo como fogo nos da a percepgao de que o mundo € pura energia
e acontecimento, acontece sem controle. “Ele ndo estd gravado nas rochas”
(WAINWRIGHT, 2010), ou seja, ndo ¢ imovel e fechado, ele € puro devir, estad sempre se
movendo e se modificando. A “(...) constante conversagdo entre matéria e energia”
(WAINWRIGHT, 2010) pode ser entendida por nés como a propria experiéncia do mundo,

a interacdo e o acontecimento dos corpos no mundo.

Os trés campos de linguagem apontados por Deleuze e Guattari como criadores,
no caso, nao servem para representar o mundo, fixar identidades, pelo contrario, sdo maquina
de expressio de sentidos, de materializagdo de pensamentos outros para melhor
compreendermos a imanéncia da vida. Contudo, perante seus proprios limites enunciativos,
uma linguagem cientifica, por exemplo, precisa estabelecer intercessores com as linguagens
artisticas de maneira a agenciar enunciados coletivos mais propiciadores da instauragdo de

novos territorios de a¢do e pensamento.

Desta maneira, utilizar o cinema, seus personagens € narrativas para dele retirar
significagdes e elementos para entendermos melhor a fronteira, nos orientarmos e
relacionarmos melhor com as diferengas ¢ mais significativo do que fecharmos todas as
fronteiras em um mesmo conceito, impondo uma verdade Unica, que ndo sera util para

muitos entenderem a fronteiridade que vivenciam.

Com estas questdes em mente, analisar a fronteira por meio de filmes constitui
uma das formas de se estudar a complexidade da realidade, utilizando a linguagem
geografica para abordar uma linguagem artistica. Pretendemos contribuir para a linguagem
geografica, a partir de outra linguagem, ndo muito usual na academia, mas que langa outros
olhares sobre questdes, temas e conceitos centrais para o discurso cientifico da geografia,

como ¢ o caso da ideia de fronteira.
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2.3 Nossas geografias

As ciéncias modernas se estruturam a partir de uma linguagem especifica que
tenta ordenar a caoticidade do mundo através de teorias, metodologias, modelos e categorias.
Temos o mesmo com a geografia, que utiliza categorias de analise como espago, paisagem,
territorio e regido para delimitar sua area de estudo e diferenciar os fenomenos dos quais a
ciéncia geografica estd habilitada a falar dos fendmenos estudados por outras ciéncias

(FERRAZ, 2007).

Esta compartimentalizagdo das ciéncias possui diversos criticos, entre eles esta
Deleuze. Para o filosofo o mundo acontece, o mundo se da. Ele acontece através de
multiplicidades, ou seja, de varias maneiras, de multiplas formas, em acontecimentos e
intensidades, sem hierarquia, organizacao, caminhos que levam a um fim. Ele acontece sem
controle. O que as institui¢des tentam fazer ¢ ordenar estes acontecimentos e intensidades,
colocar regras, leis, hierarquias, organizar o caos. A ciéncia ¢ uma destas institui¢des. Para
ordenar o mundo ela utiliza uma linguagem especifica, a linguagem cientifica que procura
classificar o mundo através de metodologias, teorias, categorias de analise e modelos para

chegar as respostas de como a realidade ¢ de fato.

Alguns pensadores, entretanto, ndo concordam com esta concep¢do em sua
inteireza. Nietzsche, por exemplo, nos d4 um chacoalhdo. Para o filésofo alemao devemos
romper com a ideia de que existe um mundo real'®. Ele desestrutura as bases do pensamento
cientifico geografico, desestabilizando a ideia de que o mundo foi organizado
geograficamente mesmo antes de existir a ciéncia geografica, ou seja, ndo existe um mundo
a priori geografico. Entendemos que o que existe € a utilizagao da linguagem geografica para
analisar e entender fenomenos. Por exemplo, as montanhas s6 sdo montanhas porque
dissemos isto delas, do contrario elas estariam 14, em seus lugares, ainda ignorantes de sua

condi¢do de montanha (WAINWRIGHT, 2010).

' Para Nietzsche o mundo real, o mundo verdadeiro é um mundo forjado, uma mentira adicionada ao mundo
aparente, este sim, o mundo experienciado pelos homens. O mundo real seria um mundo de aparéncias, onde
se busca a verdade a partir de um ideal de mundo que se encontra somente no reino da razéo e ndo no mundo
vivido. (WAINWRIGHT, 2010).
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O filésofo alemdo também entende que a ciéncia ¢ feita pelos homens e,
portanto, impregnada de subjetividades. Deste modo, para Nietzsche, a ciéncia ndo pode,
sozinha, depreender uma verdade absoluta sobre os acontecimentos do mundo. Ela ndo ¢
neutra e imparcial, ¢ prenhe de sentidos, valores e interpretacdes puramente humanas

(WAINWRIGHT, 2010).

Renata Moreira Marquez (2006) em seu artigo Arte e geografia concorda com a

visdo de que a ciéncia ¢ parcial, fruto de nossas experiéncias:

Mas o corpo insere-se nos lugares, esquadrinha os territérios, compara
paisagens, tece a realidade vivida. A analise geografica é contaminada pelo
estar-no-mundo. (...) A ciéncia geografica ¢ também uma geografia do
corpo: o corpo produz conhecimento espacial. (MARQUEZ, 2006).

As categorias de andlise da geografia (espaco, paisagem, territorio, regido e
lugar) ndo devem ser entendidas como entidades transcendentes, que estdo acima da vontade
humana, pois como aponta Renata Marquez, o corpo ¢ o agente de transformacdo da
realidade, ¢ ele quem “(...) esquadrinha os territérios, compara paisagens (...)” (MARQUEZ,

2006) e produz conhecimento geografico.

Em ambos os filmes, “Amélia” e “Fronteira”, o estar junto dos corpos ¢ quem
produz sentidos espaciais. E no encontro deles, que quando juntos, nos instigam a pensar a
espacialidade que eles constroem em suas relagdes. Vemos isto, por exemplo, quando as
mulheres de Cambuquira e Sarah, em “Amélia”, ceiam juntas sentadas no chio, cada uma,
cada corpo, a operar sua propria territorializagao do que ¢ correto fazer ao comer. As atitudes
das mineiras desterritorializam o que Sarah da como certo, tentando territorializa-las nos
costumes europeus de boas maneiras @ mesa. Em “Fronteira” o corpo da Tia acredita que
Maria ¢ Santa e o viajante refuta esta ideia, cada um a processar seu proprio entendimento

sobre o corpo e as vontades de Maria Santa.

Ao entendermos que a ciéncia ndo atinge verdades universais e que ela nao ¢
neutra, optamos experimentar, nesta pesquisa, esta ideia de geografia mais intimista.
Utilizaremos como escala para o pensar geografico o corpo, o individuo, cada um
processando suas proprias geografias ao experimentarem o mundo, como o caso das

protagonistas de “Amélia” ou os personagens de “Fronteira”.

Gianni Vattimo (2006) cita Kant para discorrer sobre o “ser”. Para ele o “ser”

ndo € objeto, mas acontecimento e € a partir do acontecimento do ser que o mundo se da:
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Kant dizia que o mundo se constitui na nossa percep¢ao espago-temporal
dos objetos. Nao ¢ que nos criemos as coisas, mas 0 mundo nio tem uma
ordem a ndo ser porque € visto por um sujeito racional maduro que
funciona segundo as prioridades de espaco e de tempo e depois as
categorias de causa, de substancia, etc. Ou seja, o mundo, fora das nossas
percepgoes, ndo sabemos como ¢ (VATTIMO, 2006, p. 74).

Concordamos com Vattimo que o sujeito, em seu acontecimento no mundo, o
ordena para melhor entendé-lo. O ser, na perspectiva dada por Vattimo (2006), a partir de
suas percepgdes constroi seus parametros da realidade e seus pontos de orientagdo e

localizagdo, ou seja, constroi um pensamento geografico proprio.

Douglas Santos (2007), em O que é geografia?, nos aponta um caminho para
trilharmos esta maneira de se entender a geografia. Para Santos, a ciéncia geografica ndo
nasce em um concilio de sdbios ou de suas obras, mas a partir da necessidade de orientagao

e localizagdo das pessoas e das sociedades:

(...) para sobreviverem e constituirem-se como seres humanos, as
civilizagdes que nos precederam tiveram que reconhecer os objetos do
entorno e construirem caminhos unindo os lugares propicios a caca aqueles
onde a coleta de frutas era mais farta e simples e, no mesmo processo,
caminhos de acesso a dgua e algum tipo de abrigo (SANTOS, 2007).

De certa forma, todas as civilizagdes possuiam suas proprias geografias, mesmo
que elas ndo estivessem sistematizadas, nem tivessem um método para serem realizadas ou
possuissem um nome que assim as identificassem. Estas geografias desenvolveram-se
diretamente em associacdo a necessidade de sobrevivéncia dos grupos, para dar suporte e
facilitar as atividades de caga, coleta, busca de agua e abrigo (SANTOS, 2007). O gedgrafo
aponta também que na geografia escolar se d4 um processo semelhante, em que o aluno ja
possui um aprendizado relacionado a sua orientagdo e localizagdo mesmo antes de ingressar
no ensino formal e que o aprendizado deve levar em conta estes saberes e desenvolvé-los

com base na geografia institucionalizada (SANTOS, 2007).

Desta maneira, entendemos que a geografia acontece, para cada um de nos, a
partir do momento em que comeg¢amos a explorar o espago e a construir relacdes de
orientacdo e localizagdo, baseados em nossas percepgdes, nas sensagdes e reflexdes que

construimos a respeito deste espagco no encontro com nossos corpos.
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2.4 Criando mundos: a linguagem cinematografica

Assim como as ciéncias, o cinema também apresenta uma linguagem propria.

Diz Christian Metz (1965 apud MARTIN, 2005):

Se o cinema ¢ linguagem, é porque ele opera com a imagem dos objetos,
nao com os objetos em si. A duplicagdo fotografica [...] arranca ao mutismo
do mundo um fragmento de quase-realidade para dele fazer o elemento de
um discurso. Dispostas de forma diferente do que surgem na vida,
transformadas e reestruturadas no decurso de uma intervencao narrativa,
as efigies do mundo tornam-se elementos de um enunciado (METZ, 1965
apud MARTIN, 2005, p. 24)

E esta caracteristica dupla do cinema — real/ndo-real — que para Martin (2005)
torna a cinematografia uma linguagem. A linguagem cinematografica ¢ constituida por todos

os processos que dao vida a um filme.

O roteiro; a produgdo; a trilha sonora; o enquadramento da camera; a
luminosidade; os cortes; a mobilidade e agilidade das cenas; o enredo;
variedade das lentes. Em suma, o dinamismo natural da expressdo
cinematografica. Essa nova linguagem visual, essa nova gramatica da
imagem, foi o primeiro fundamento estético do cinema. Um conjunto de
procedimentos que ddo forma ao filme. Importante lembrar que a
linguagem ndo ¢ a simples soma de todos esses elementos, mas a interagdo
harmoénica entre os mesmos (NEVES; FERRAZ, 2006, p. 8).

Esta linguagem so ¢ possivel dentro do contexto cinematografico e para entendé-
la precisamos conhecer seu sistema de significa¢des, assim como necessitamos aprender as
normas de um instrumento musical ou de um espetaculo de danga se quisermos compreendé-
los. Os signos utilizados no cinema sdo proprios desta expressao artistica e impossiveis fora
dele. Eles sdo o resultado de um encadeamento particular de imagens. A base para essa
linguagem ¢ a percepg¢ao visual do mundo. (LOTMAN, 1978). Deste modo, quando vemos
a imagem, em primeiro plano, de uma estatua de homem com bragos abertos e em seguida
este plano se expande e podemos ver esta estatua sobre um morro que tem a seus pés milhares
de construcdes e a vista para um litoral recortado por praias apinhadas de gente, sabemos

que aquele ¢'° o Cristo Redentor sobre o Corcovado, na cidade do Rio de Janeiro. S6 é

'S Facamos aqui uma ressalva a utilizagdo do verbo “ser”. Se entendermos que as imagens ndo sdo a realidade,
por que nos referimos a ela com status de coisa real? Oliveira Jr. (2009) coloca de forma interessante esta
questdo: “Ao assumir que a imagem presente numa fotografia, num mapa ou num filme ¢ a realidade daquilo
que ali se apresenta é que os verbos ‘fotografar’, ‘mapear’ ¢ ‘filmar’ se deslocam de seu universo técnico-
cultural de produgdo para assumir um carater mais objetivo existente nos verbos ‘capturar’ e ‘mostrar’; um
carater mais evocativo existente no verbo ‘aludir’; um carater mais persuasivo existente no verbo ‘representar’;
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possivel fazermos esta assimilagdo porque conhecemos — presencialmente ou por imagens —
a cidade do Rio de Janeiro e seu simbolo maximo. Para quem ndo sabe que no Rio de Janeiro,
sobre uma elevagdo existe uma estatua de bracos abertos que representa o Cristo Redentor,
ndo entendera esta composicao de imagens. Estas imagens, a principio sem sentido algum
para aqueles que a assistem, assumem uma significagcdo ap6ds desvendarmos os signos que a
constituem e agenciando referenciais que nos localizem quanto a estes signos: antes, a
imagem era apenas parte de um recorte espacial, agora possui uma significa¢do, tornando-

se um lugar, parte de nossos referenciais de orientagdo e localizacdo.

Porém, as imagens mostradas pelo cinema nao sdo a realidade e elas, tampouco

a representam. Para Neves e Ferraz (2006), o cinema representifica a realidade:

Na verdade o cinema ndo representa a realidade, mas a “representifica”
por meio de uma interagdo entre o real (contato com as imagens
difundidas), com a fantasia (suposta representacdo do real — o que esta
sendo mostrado-), mais as experiéncias individuais de cada espectador da
obra, o desfecho dessa soma resultaria na constru¢do imagética da
realidade (uma interface entre o real, o representado e o vivido) (NEVES;
FERRAZ, 2006, p. 11, grifos dos autores)

Esta representificagdo da realidade que o cinema nos traz apresenta sua propria
paisagem, seu proprio territorio e espaco, ou seja, mais uma vez podemos correlacionar as

categorias de analise da geografia a arte cinematografica.

Muitas vezes, hoje, mesmo nas ciéncias, o cinema ¢ utilizado como ferramenta
de ilustracdo, exemplificacdo de conceitos e fenomenos, para reforgcar pontos de vista ou
desfazé-los, até mesmo como evidéncia cientifica (OLIVEIRA, 2006). Nossa pretensao nao
¢ trilhar este caminho. Nao queremos ilustrar o conceito de fronteira, sintetizd-lo em uma
imagem ou em um filme, pelo contrario, queremos, a partir das imagens articuladas nas obras
eleitas, exercitar a possibilidade de elaborar outros pensamentos quanto ao sentido de

fronteira.

Ana Carolina, a diretora de “Amélia” deixa claro, por exemplo, seu intuito de
ndo fazer um filme biografico nem historico, ou seja, de ndo representar uma realidade para

corroborar com imagens e sons um evento passado:

(...) esse filme ndo ¢ um filme biografico da Sarah Bernhardt, eu ndo prestei
a menor aten¢do, em nenhum momento, € ndo vou prestar atengdo para

ou mesmo, no limite, um carater de substitui¢do da coisa pela sua aparigdo imagética, quando usamos o verbo
‘ser’: olhe como Campinas ¢, diz o professor, enquanto mostra aos seus alunos uma série de fotos, alguns
mapas, um trecho de filme, uma imagem de satélite, uma pintura...” (OLIVEIRA JR., 2009, p. 04).
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fazer um filme sobre a vinda da Sarah Bernhardt em 1905. Isso dai ndo esta
me interessando absolutamente, quer dizer, o Rio de Janeiro em 1905, as
roupas de 1905, o bigodinho, a cartola, a bengala, a reproducgao de época —
a tudo isso tenho verdadeiro horror. Na verdade, esse filme ¢ uma licenca
imagindria, uma especulacdo poética de um momento na vida da Sarah
Bernhardt (RODA VIVA, Ana Carolina, 1994).

Para Deleuze, o cinema ¢ isto mesmo, a criagdo do novo, de um mundo, de uma
realidade nova, ndo uma representacdo dos fenomenos que achata a profundidade discursiva
do cinema. Ambos os filmes estudados aqui — “Amélia” e “Fronteira” - ndo sdo um reflexo,
uma representag¢do, um espelho do mundo real. Os elementos cinematograficos combinados

tém forca propria, falam por si mesmos.

E a partir das técnicas e da linguagem cinematogréficas que este novo espago é
criado na pelicula filmica. Lotman (1978) aponta que estas acdes, aliadas a percepcao de

profundidade que a tela achatada e limitada do cinema nos da:

[...] constroem um mundo cinematografico que quebra a superficie plana,
“natural” do “écran” e cria um sistema de isomorfias muito mais subtil: o
mundo a trés dimensdes, infinito e plurifactorial da realidade ¢ considerado

isomorfo do mundo plano e limitado do “écran” (LOTMAN, 1978, p. 143).

As técnicas cinematograficas aliadas ao plano em profundidade nos dao a
sensacdo de que o objeto a se mover sai da tela em direcdo ao publico, como acontece no
filme “A chegada de um trem a estagcdo” (Auguste Lumiére e Louis Lumiére, 1985), um dos
primeiros filmes exibidos no mundo. Ele causou grande impressdo na plateia que pensava

que o trem estava realmente vindo em dire¢do a eles, que transporia os limites da tela.

Para Lotman (1978) este espaco limitado que ¢ isomorfo do espago ilimitado do
mundo ¢ comum as artes figurativas, mas o cinema vai além: “[...] em nenhuma arte
figurativa, as imagens que preenchem o perimetro do espago artistico se empenham tao
activamente em fazer estalar esse perimetro e em se libertar dos seus limites.” (LOTMAN,

1978, p. 145). Esta ¢ a propria esséncia do cinema, diz o autor.

A evolucdo e o refinamento da linguagem cinematografica nos traz novas
experiéncias das situacdes imagéticas. Algumas estruturas narrativas e movimentos de
camera foram e sdo importantes para percebermos a representificagdo da realidade que o
cinema nos proporciona e a consequente constru¢do de paisagens, territorios e espacos

proprios.
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Temos, por exemplo, a montagem de quadros que antes sO passavam
linearmente, em um tempo retilineo, como quando alguém dentro de uma sala ¢
acompanhado pela camera e vai até a porta apds ouvir a campainha e abre-a, deixando a
pessoa de fora entrar. Em momento algum vimos a pessoa que tocou a campainha antes da
pessoa que abriu a porta, j4 que a camera a acompanhava. Com a evolugdo das técnicas
cinematograficas, o cinema comeg¢a a mostrar 0 que acontece “enquanto” outro evento se
da'®. Seria como, a0 ouvirmos a campainha, junto com a personagem que se encontra na
sala, outra imagem nos mostrasse quem bate a porta, e em seguida mostrasse-a se abrindo e
entdo nossa “visdo” mudaria. Veriamos de fora para dentro a pessoa que estava na sala

abrindo a porta (BERNARDET, 1980).

O aprimoramento das técnicas e da linguagem do discurso cinematografico torna
a experiéncia do espectador cada vez mais realista. Cada vez mais a imagem mostrada na
tela torna-se mimese da realidade. Beatriz Jaguaribe (2007) diz que “o paradoxo do realismo
consiste em inventar ficgoes que parecem realidade” (JAGUARIBE, 2007, p. 16, grifos da
autora). O realismo estético, ndo s6 no cinema, mas também em outras esferas artisticas,
pretendia retratar com a maior fidelidade possivel a realidade. H4 um “efeito do real” nas

obras do realismo que se sobressaem a cada novo advento tecnologico:

(...) o impacto documental da imagem fotografica debilitou os codigos de
verossimilhanga da pintura (...). (...) a fotografia ird produzir um “efeito do
real” de outra ordem e categoria. Afinal, toda imagem fotografica possui o
indice de que tal paisagem, objeto ou pessoa efetivamente esteve, durante
um tempo pretérito, imobilizado diante da cdmera (JAGUARIBE, 2007, p.
30).

Para a autora, estes “efeitos do real” nos séculos XX e XXI sdo diferentes dos
processados pela literatura realista do século XIX, pois a fotografia e o cinema potencializam
a impressdo de realidade proporcionada pelas expressoes artisticas. A utilizagdo de ambas
as técnicas de captacdo visual foram incorporadas as narrativas midiaticas e pretendem-se
mais realistas que a propria realidade (JAGUARIBE, 2007). As midias de comunicagdo
visual possuem, além da impressdo de realidade apresentada pelas imagens, um discurso
construido sobre a veracidade e impessoalidade dos fatos que apresentam. Desta maneira,

ao tecer

(...) imagens e narrativas da realidade, os enredos e imagens dos meios
midiaticos serdo absorvidos no cotidiano de milhares de pessoas e se

' A visdo do “enquanto isso” no cinema s6 é possivel depois do advento da montagem dos planos
cinematograficos, um evento importante para a construgdo de narrativas na Sétima Arte.
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transformardo nos codigos interpretativos com os quais elas abalizam o
mundo e tecem suas proprias narrativas pessoais (JAGUARIBE, 2007, p.
30).

Quanto ao cinema, a linguagem cinematografica, principalmente nas narrativas
classicas, dilui-se para fazé-las parecer o mais realista possivel, mergulhando o espectador

em uma experiéncia imersiva.

A dilui¢do da presenca narradora criou uma linguagem que podemos
chamar de “transparente” porque ndo retém a atencdo do espectador, ndo é
vista por ele; s6 a percebe se se resolver deter nela. Como se nada se
interpusesse entre o espectador e a estoria narrada, o que possibilita
sustentar a impressao de que cinema é como a vida, que se possa comentar,
nao os filmes propriamente ditos, mas as situagdes e os personagens como
se fossem acontecimentos e pessoas reais. (BERNARDET, 1980, p. 44).

Tanto as imagens jornalisticas quanto as artisticas apresentam-se tdo fortemente
em nossas construcdes de referenciais, pois ha uma enfatica “(...) porosidade entre o vivido
e o imaginado; entre a experiéncia e a producdo da realidade pelos meios de comunicagao;
entre a memoria pessoal, histdrica e coletiva e a memoria imaginada dos meios de
comunica¢do” (JAGUARIBE, 2007, p. 38). Nossa experiéncia da “(...) realidade tornou-se
mediada pelos meios de comunicacdo e os imaginarios ficcionais e visuais fornecem os
enredos e imagens com os quais construimos nossa subjetividade” (JAGUARIBE, 2007, p.

30).

A experiéncia imagética do espectador que transpde os limites entre realidade e
imagem potencializam a criacdo de marcos referenciais para nossa vivéncia. As imagens —
ndo somente as mididticas, mas as artisticas também - e seu “efeito do real” nos ajudam a
construir nossos referenciais de ordenacao e localizagdo do mundo. Deste modo, podemos
acrescentar as imagens como dispositivos que potencializam nosso entendimento da

realidade e a constituicdo de nossas fronteiras.

2.5 Analisando imagens: dobrando o fora

Um dos conceitos fundamentais da filosofia de Deleuze e Guattari ¢ o de plano
de imanéncia. Ele evoca uma univocidade, ou seja, ele contém todos os planos e todas as

multiciplicidades em um tUnico plano, ndo havendo separacdo entre 0 mundo e um plano
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suprassensivel. Se entendemos que o plano de imanéncia € unico, pois todos os planos
coexistem nele, podemos afirmar também que existem varios e diferentes planos de
imanéncia estratificados que podem tocar-se e comunicar-se (LEVY, 2011). Em distintas
épocas historicas, “o plano de imanéncia ¢ a propria imagem do pensamento, a imagem que

ele se da do que significa pensar, fazer uso do pensamento” (LEVY, 2011, p. 103).

O plano de imanéncia ¢ povoado por acontecimentos, singularidades que lhe
conferem virtualidade. A imanéncia, por sua vez, confere a estes, realidade. O virtual, para
Deleuze, ndo se opde ao real, mas sim, ao atual. Todo virtual tem uma face atual e vice-
versa, ambas s3o indiscerniveis, porém distintas (LEVY, 2011). O atual ¢ uma
“individualidade ja constituida”, um “estado de coisas e vivido” (LEVY, 2011, p. 112).Ja o
virtual ¢ a parte do atual que ndo ¢ dado (ZOURABICHVILLI, 2004). Quando o virtual ¢
atualizado, dizemos que ele se diferenciou. Para Deleuze, o processo de diferenciagdo ¢

sempre um processo de criagao.

A criagdo da vida, de “uma vida...”, s6 se da pela diferenciagdo do virtual.
Diferenciar ¢ criar, ¢ fazer surgir o novo, outras possibilidades de vida
(LEVY, 2011, p. 113).

O virtual, porém, ndo ¢ a possibilidade de algo vir a acontecer, pois ele ja ¢ real.
O que espera para acontecer € o possivel: “dizer que algo ¢ possivel ¢ o mesmo que dizer
que ele pode existir, faltando-lhe apenas a existéncia” (LEVY, 2011, p. 112). O possivel ndo
cria nada novo como o processo de diferenciagdo, s6 o semelhante, um falso movimento de
realizacdo limitado (LEVY, 2011). Quando Deleuze fala da arte, do cinema ele se refere ao
processo de criacdo, do novo, o virtual atualizando-se e ndo um possivel sendo realizado. O
artista faz ““(...) surgir mundos de virtualidades, planos de imanéncia nos quais a vida se

encontra em sua maxima poténcia” (LEVY, 2011, p. 114).

A atualizagdo de virtualidades também pode ser compreendida como dobrar o
que esta fora. O fora ¢ o virtual e dobrar este fora ¢ atualiza-lo. Gregory Flaxman (2011) em
seu artigo Fora do campo: o futuro dos estudos de cinema propde que o fora € este futuro
que os estudos de cinema podem seguir. Ele critica o “mito do cinema total”, onde ha uma
prolongacao da realidade, uma imersdo do publico no filme, um espetaculo totalizante que
substitui a experiéncia de se assistir um filme pelo realismo absoluto e diz que estes efeitos

se tornam um problema para o pensamento, expressdo que se aproxima do “efeito do real”
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ou da transparéncia do “dispositivo”'’. O autor propde que todo enquadramento
cinematogréfico supde um campo off-screen — que esta fora da tela, um foradecampo. E este
foradecampo relativo ao enquadramento cinematografico que se dobra sobre a imagem e a
torna uma poténcia para o pensamento (FLAXMAN, 2011). O foradecampo absoluto ¢ o
proprio fora de que trata Deleuze. O fora ¢ constituido por tudo aquilo que ainda ndo foi
pensado, ou seja, ¢ um deserto povoado por virtualidades, pensamentos nao pensados, que
tornam-se inteligiveis ao dobrarem-se, atualizarem-se. (LEVY, 2011). Dobrar o fora ¢
pensar, ¢ criar o novo. Os filmes trabalhados aqui sdo a poténcia que nos levam a pensar, no

caso, forcam-nos a pensar sobre o conceito de fronteira.

Em “Amélia”, a personagem de Amélia ¢ o fora que se atualiza como
possibilidade de entendimentos sobre o conceito de fronteira ao tensionar os encontros dos
corpos das protagonistas, pois muitas das situagdes do filme acontecem por causa daquilo
que se encontra ausente, como virtualidade, neste caso, o corpo e as ordens de Amélia. As
falas conturbadas, os siléncios e as linguas que ndo se entendem das mulheres mineiras e de

Sarah fazem surgir dai novas formas de imaginar a espacialidade fronteiriga.
O fora das imagens de cinema, para Deleuze, encontram-se no entre, que

(...) Deleuze denominou de “método do ENTRE”. Estamos no “entre duas
imagens”. Com esse método o cinema liberta-se de uma concepgdo
totalizante e redutora, dialética mesmo, buscando ultrapassar um cinema
do Ser e indo em dire¢do a um “cinema do devir’ (VASCONCELLOS,
2006, p. 168).

O entre configura um cinema do E e nio do E (Ser). Ele se opde ao cinema do

Um, do todo, para estabelecer o “entre duas imagens”, o E (VASCONCELLOS, 2006).

Entre duas agdes, entre duas afecgdes, entre duas percepcdes, entre duas
imagens visuais, entre duas imagens sonoras, entre o sonoro € o visual:
fazer ver o indiscernivel, quer dizer, a fronteira (VASCONCELLOS, 2006,
p. 163).

O fora configura uma nova fronteira da percepg¢ao cinematografica. Entrevemos
0 tempo nas imagens-tempo e precisamos tracar linhas que trazem o extracampo para o
enquadramento, potencializando outros entendimentos das peliculas que assistimos e
analisamos. Estas linhas foram tragadas em ambos os filmes. O exercicio de se fazer uma

analise filmica ¢ sempre um exercicio de dobrar um fora. Dobramos nossas percepgoes,

17¢(_..) aparato tecnoldgico e econdémico do cinema (...)” (XAVIER, 2005, p. 5).
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nossos entendimentos e conhecimentos que antes estavam fora da tela, para dentro dela, para

a narrativa do filme. Deste modo, a propria a¢do de analisar um filme ¢ operar uma dobra.

Na teoria cinematografica deluziana, o fora conforma uma “(...) desconstrugdo

do espaco filmico (...) (VASCONCELQOS, 2006, p. XXI):

Nesse novo espago filmico, o extracampo, quer dizer, o que esta fora do
quadro, passa a fazer parte do plano e da cena dramatica da sequéncia
cinematografica. Os acontecimentos narrados deixam de ser contados a
partir das referéncias claramente espaciais, passando a ser descritos no
tempo (VASCONCELLOS, 2006, p. XXI).

Podemos perceber que, para Deleuze, o cinema e sua linguagem discutem o
tempo em detrimento do espago, pois o espago do filme abrigaria a imagem-movimento, que
para o filosofo, exporia a verdade dos fatos, esclarecendo toda a trama “(...) segundo
conexdes legais no espaco e relagdes cronologicas no tempo” (VASCONCELLOS, 2006, p.
149). Desta maneira, Deleuze coloca o espago filmico em segundo plano em sua taxonomia

do cinema.
Xavier (2005), entretanto, acredita que

Para entender o espago cinematico, pode revelar-se util considera-lo como
de fato constituido por dois tipos diferentes de espaco: aquele inscrito no
interior do enquadramento e aquele exterior ao enquadramento (BURCH,
1969 apud XAVIER, 2005, p. 19).

Assim, neste trabalho, entendemos que mesmo no cinema moderno estudar o
espaco de um filme nos auxilia a realmente “(...) libertar o ser humano para poténcias
inumanas, ampliando suas capacidades humanas pelo poder da cadmera” (NOVA CRUZ;
MOSTAFA, 2010, p. 10), pois sem o espago ndo ha realmente uma multiplicidade da vida

que Deleuze defende, ndo ha como criar vida sem a composi¢do espago-tempo.
Doreen Massey reforga esta ideia:

Sem espago ndo hd multiplicidade; sem multiplicidade ndo hé espaco. Se
o espacgo ¢ indiscutivelmente produto de inter-relagdes, entdo isto deve
implicar na existéncia da pluralidade: Multiplicidade e espago sdo co-
constitutivos (MASSEY, 2004, p. 8).

O espaco ¢ multiplicidade de historias e trajetorias. Podemos dizer que ele ¢
formado por ligagdes rizomaticas vindas de diferentes diregdes e compostas por diferentes

pessoas. Em “Amélia” e “Fronteira” as relacdes fronteirigas s6 acontecem por causa deste
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carater rizomatico e multiplo do espaco, pois as personagens s6 comecam a se questionar
sobre suas acdes ao serem colocadas todas em um mesmo espago plural. O espago, nestes
filmes, ¢ o agente potencializador dos pensamentos e entendimentos de si mesmo e do outro.
E em um espago fronteirico que ambas as tramas se desenvolvem, cada uma a dobrar o fora
e atualizar novos sentidos que lhes era desconhecido, fazendo suas vidas se revirarem e

remexerem para constituir outros referenciais espaciais.
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3 CAPITULO 2: “AMELIA”

3.1 A imagem-movimento

Deleuze (1983; 2005) em sua produgdo teorica acerca do cinema estabelece dois
regimes de imagem: a imagem-movimento e a imagem-tempo. Ambos 0s regimes nos
auxiliam a potencializar os desdobramentos cientificos advindos das peliculas utilizadas
neste trabalho. Sua tese sobre a imagem-movimento ¢ elaborada pensando o cinema classico,
porém, “Amélia”, mesmo sendo um filme produzido mais recentemente, aproxima-se deste
regime de imagens por possuir uma narrativa com comeco, meio ¢ fim e situagdes que sao
respostas as acdes das personagens na tela. Em “Amélia” as personagens realmente sdo
protagonistas da historia. Esta ¢ outra caracteristica da imagem-movimento: “o meio

determina a situag¢do do personagem, onde ele responde com uma agdo” (OLIVEIRA, 2011,
p. 10).

A imagem-movimento corresponde a tradi¢do do cinema cléssico. Esta tradicdo
tem como uma de suas principais caracteristicas a transparéncia da narrativa citada por
Bernardet (1980) em linhas anteriores. Ismail Xavier (2005) diz que o “dispositivo”
cinematografico “(...) ¢ ocultado, em favor de um ganho maior de ilusionismo, a operagdo

se diz de transparéncia” (XAVIER, 2005, p. 6, grifo do autor).

A transparéncia da narrativa cinematografica se da pela utilizagdo da
linguagem cinematografica, pela sintonia fina entre a montagem, o enquadramento, a
utilizagdo dos planos e movimentos de camera. Este ¢ o regime da imagem-movimento que

¢ criado pela sobreposi¢cdo do movimento em detrimento do tempo.

Oliveira (2011) faz uma releitura da primeira obra sobre o cinema escrita por
Gilles Deleuze que trata sobre a imagem-movimento. Este regime de imagem, como ja
dissemos, alia-se a uma linearidade narrativa, a uma transparéncia da linguagem
cinematografica que detém maior verossimilhanga com a realidade. O encadeamento de
imagens proporcionado pela montagem nos remete a um esquema sensorio-motor, pois “(...)

o movimento executado responde ao movimento percebido” (OLIVEIRA, 2011, p. 10-1).

Ao analisarmos “Amélia” percebemos como as personagens respondem as

situagdes nas quais se encontram, geralmente de forma ruidosa e a narrativa desenrola-se em

44



torno de uma historia linear. O filme narra a histéria da atriz francesa Sarah Bernhardt'® em
sua ultima visita ao Brasil, em 1905. A trama coloca na mesma tela a atriz europeia e trés
mulheres de Cambuquira, pequena cidade do sudeste de Minas Gerais, localizada no que
atualmente denomina-se circuito das 4guas. Francisca, Osvalda e Maria Luisa vivem em um
sitio no interior mineiro, quando recebem de Amélia, camareira de Sarah Bernhardt e irma
de Francisca e Osvalda, uma carta dizendo que ela vendera as terras onde moram as irmas e
Maria Luisa, uma agregada, e que conseguiu trabalho para elas como costureiras da
temporada de Sarah no Rio de Janeiro. As irmds, inconformadas por perderem as terras,
viajam para a entdo capital brasileira para tentar manterem a propriedade e trabalharem
temporariamente para a atriz. Quando chegam a cidade do Rio de Janeiro, cerca de 330
quilometros de distancia, ficam sabendo que a irma morreu de febre amarela ao desembarcar
no Brasil e ja est4 enterrada. A partir dai as trés brasileiras veem-se em meio a companhia
de Sarah, que ndo fala portugués, e elas ndo sabem falar outro idioma que ndo o portugués
daquela regido de Minas Gerais; os desentendimentos e desencontros dai se desdobram num

fluxo de tensoes, estranhamentos e territorializagdo de diferencas constantes.

3.2 “Amélia”: a fronteira

Adotando uma perspectiva nietzschiana, podemos estabelecer uma critica a
concepcao de realidade do mundo usualmente adotada pela geografia, qual seja, o “mundo
real” ¢ aquele em que a geografia descobre a esséncia ideal da constituigdo dos fendmenos
por meio do uso rigoroso e ndo contraditorio das categorias com que delimita seu discurso
sobre 0 mundo. Dessa forma, o mundo dai oriundo ¢ apenas o mundo forjado enquanto
linguagem que se sobrepde a realidade, sendo esta a multiplicidade contingencial de forgas
e fenomenos em constante fuga e nomadismo. O mundo, a realidade, portanto, ndo seria o
que conseguimos ilusoriamente fixar por pensamentos travestidos em palavras, o reino da
razdo, mas aquilo que podemos estabelecer de perspectiva de sentidos a se transformarem e

moverem, num constante movimentar de forgas, fendmenos e corpos, de afirmacao da vida.

'8 Sarah Bernhardt (1844-1923) foi uma atriz francesa de muito sucesso em todo mundo. Ficou muito conhecida
por seu papel em “A Dama das Camélias” de Alexandre Dumas. Visitou o Brasil quatro vezes. Na tltima sofreu
um acidente na ultima cena de “Tosca” que gerou complicagdes em sua perna e, em 1915, precisou ser
amputada, entretanto, Sarah continuou a atuar. Morreu em 1923 (O PORTAL DA HISTORIA, online).

45



(...) a geografia tende a ler o mundo que se vive dentro da tradigdo
metafisica, que o toma pelos sentidos que enganam o verdadeiro
entendimento da realidade. Assim, o mundo real ¢ compreendido como
aparente e busca-se a verdade do mesmo numa esséncia idealizada que nao
se encontra no mundo vivido, mas no reino da razdo em si.
(WAINWRIGHT, 2010, nota de rodapé 12).

Desta maneira, para nos, a fronteira ndo deve ser entendida somente como a
fronteira politica tracada cartograficamente a dividir dois Estados Nacionais, defini¢ao
comumente utilizada para designar o que ¢ fronteira. Hissa (2002), em seu livro 4
mobilidade das fronteiras: inser¢oes da geografia na crise da modernidade, aponta que “na
natureza, o limite ¢ um elemento intruso, idealizado” (HISSA, 2002, p. 20). Para o autor, os
limites'’, em especial os “naturais”, sdo constru¢des humanas, que somente o0 homem e sua
cultura podem significar, j& que na natureza, tais limites ndo existem. Eles sdo abstragdes do
olhar. A geografia e seus conceitos, como por exemplo, o de fronteira, pretende conceituar,
ordenar, sobrepor abstragdes do pensamento a multiplicidade da realidade. O que se tem € o
endurecimento das perspectivas que ao invés de se abrirem aos multiplos acontecimentos da

vida, se fecham em conceitos totalizantes restritos as atividades de pesquisas académicas.

José de Souza Martins (1997) em Fronteira: a degradagdo do Outro nos confins
do humano analisa as frentes de expansdo’’ dos brancos’' sobre grupos indigenas. Estas
frentes constituem-se como fronteiras de expansdo de elementos do modo de produgdo
capitalista, do modo de vida autodenominado civilizado por aqueles que se entendem como
pertencentes a essa ideia de civilizacdo, mas Martins vai além das questdes materiais e

politicas:

(...) a fronteira de modo algum se reduz e se resume a fronteira geografica.
Ela ¢ a fronteira de muitas e diferentes coisas: fronteira da civilizagao (...),
fronteira espacial, fronteira de culturas e visdes de mundo, fronteira de
etnias, fronteira da Historia e da historicidade do homem. E, sobretudo,
fronteira do humano. (MARTINS, 1997, p. 13).

1 Cassio Hissa define e diferencia fronteira e limite: (...) o limite: ele parece consistir de uma linha abstrata,
fina o suficiente para ser incorporada pela fronteira. A fronteira por sua vez, parece ser feita de um espago
abstrato, areal, por onde passa o limite.” (HISSA, 2002, p. 34). E continua: “a fronteira coloca-se a frente
(front), como se ousasse representar o comego de tudo onde exatamente parece terminar; o limite, de outra
parte, parece significar o fim do que estabelece a coesdo do territorio. O limite, visto do territorio, esta voltado
para dentro, enquanto a fronteira, imaginada do mesmo lugar, estd voltada para fora como se pretendesse a
expansdo daquilo que lhe deu origem.” (HISSA, 2002, p. 34).

% As frentes de expansio segundo Martins (1997) sio definidas como: “(...) deslocamento da populagio
civilizada e das atividades econdmicas de algum modo reguladas pelo mercado (...)” (MARTINS, 1997, p.
152).

! Martins (1997) chama de “brancos” todos aqueles que ndo sdo indigenas e que participam das frentes de
expansdo, constituindo o “civilizado”, o pioneiro capitalista.
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Nessa afirmagdo de Martins destacam-se dois aspectos. O primeiro ¢ a critica ao
sentido de “fronteira geografica” por considera-la reducionista de sentidos e generalizante
enquanto aplicacdo, pois tende a eclipsar os demais sentidos em prol do que delimita como
separag¢do entre territorios fisicos. O segundo aspecto ¢ o que Martins define como fronteira
do humano, isto €, a fronteira entre Nés e os OQutros. O Outro ¢ entendido como aquele
que “(...) ndo se confunde conosco nem ¢ reconhecido pelos diferentes grupos sociais como

constitutivo do Nés.” (MARTINS, 1997, p. 12, grifo do autor).

Perante as observagdes desses dois intelectuais que buscam e apontam outras
possibilidades de sentidos para a fronteira, o primeiro vasculhando na propria pratica da
tradicdo cientifica da geografia a necessidade de se ampliar o entendimento desse conceito;
o segundo, ao identificar que o conceito reducionista de fronteira se materializa no
pensamento e discurso cientifico da geografia, buscando outros sentidos por meio de outras
areas do conhecimento. Entre um e o outro, entendemos que a geografia ndo se restringe ao
que a academia, os centros de pesquisas e planejamento majoritariamente praticam, nem ao
que o Estado faz uso dela, mas a geografia também pode ser entendida como um
conhecimento, uma forma de pensar o mundo em sua dinamica espacial, apresentando a
poténcia das multiplicidades enquanto trama dos fendmenos, suas formas e processos de
territorializagdo em acordo com a dindmica das escalas espaciais, 0 que agencia a divisao
politica administrativa, mas provoca derivas minoritarias nessa concep¢ao fixa e ampla em
prol da contigencialidade das forcas e linhas que escapam do controle e da ordenagdo do

Estado Nagao ou do que o discurso cientifico majoritariamente praticado almeja.

Em “Amélia” temos claramente que a artista Sarah Bernhardt ¢ a expressdo
corpdrea de um territorio que se localiza além da fronteira politico administrativa do Estado
brasileiro. Contudo, se todas as diferencas que ocorrem fossem mero desdobramento desse
fato, tudo se explicaria com muita facilidade, assim como se resolveria a todos os problemas,
pois tudo seria uma questdo de identidade territorial ja dada por cada um dos corpos que se
encontram no Brasil. Este filme, como ja apontado anteriormente, ndo visa uma
representacdo de fatos de uma realidade ja entendida como dada, mas instiga para o
acontecimento de outras realidades a partir dos sentidos de fronteira que vao se desdobrando
em diferentes linhas de fuga. Em principio temos o estabelecimento de uma fronteira
cultural, que ndo ¢ aquela que se da somente na divisa de dois paises, mas acontece sempre

que nos deparamos com o diferente, com o outro, com a alteridade.
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Fredrik Barth (1998) em Grupos étnicos e suas fronteiras entende que as trocas
culturais entre grupos e a consequente sobreposicdo ou substituicdo de tragos identitarios
ndo acontece porque simplesmente estes grupos entram em contato, mas existem
mecanismos mais complexos que podem definir trocas especificas, manter ou associar
padrdes exteriores sem que o grupo perca sua identidade. O antropdlogo define que estas

mediagdes sdo feitas através das fronteiras étnicas.

Aquele que se encontra do lado de dentro da fronteira ¢ incluido no discurso do

grupo como pertencente ao nos:

A identificagdo de outra pessoa como pertencente a um grupo étnico
implica compartilhamento de critérios de avaliagdo e julgamento. Logo,
isso leva a aceitagdo de que os dois estdo fundamentalmente “jogando o
mesmo jogo” (...) (BARTH, 1998, p. 196).

Enquanto que o outro ¢ percebido como alheio aos valores construidos dentro

da fronteira do nos:

De outro modo, uma dicotomizacdo dos outros como estrangeiros, como
membros de outro grupo étnico, implica que se reconhegam limitagdes na
compreensdo comum, diferengas de critérios de julgamento, de valor e de
acdo, e uma restricdo da interagdo em setores de compreensdo comum
assumida e de interesse mutuo (BARTH, 1998, p. 196).

Em “Amélia”, temos entre os dois lados da narrativa; a rasura da dicotomia entre
a visdo unilateral, ora o “n6s” ¢ territorializado na figura cosmopolita, que encarna o sentido
de civilidade e progresso por parte de Sarah Bernhardt, o que delimita e classifica o “outro”
como barbaro, incivilizado e atrasado, o qual se encarna na imagem das mulheres de
Cambuquira; ora existe a inversdo e a unilateralidade do “n6s” ¢ expressa pelas ironias e

¢

criticas a ignorancia da artista europeia, assim fixada como o “outro” devido o

estranhamento em relag@o as praticas culturais locais.

Sodré (2006) discursa sobre diversidade e diferenga cultural e aponta que esta

dicotomizagdo entre nds € 0s outros ¢ uma situagdo de comparagao:
(...) quando o termo comparante sobrevaloriza a si mesmo por se julgar o

detentor de uma verdade absoluta, o termo comparado ¢ automaticamente
rebaixado e discriminado (SODRE, 2006, p. 53).

Esta comparagdo, diz o antropélogo, ¢ descabida, pois “a pura e simples

comparagdo nio nos diz nada de essencial sobre um e outro” (SODRE, 2006, p. 53).
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Entretanto, seguimos fazendo comparagdes, taxando alguns como iguais e outros como
diferentes. Sodré (2006) diz que fazemos isso para “(...) exercer poder, para dominar”

(SODRE, 2006, p. 54).

No filme de Ana Carolina, quando o “nds” ¢ a artista, o sentido de progresso ¢
alteridade que incorpora, de for¢a inovadora, acaba se configurando em expressdo
conservadora a fixar numa hierarquia a concep¢ao de superioridade cultural em relagdo aos
brasileiros. Quando o “nds” se coloca entre as mulheres mineiras, a reagdo critica tende a
fixar num conservadorismo de locais de resisténcia as for¢as de inovagdo. Até ai vamos
identificando certa linearidade das posturas, como forcas dicotomicamente mecanicas, em
que cada lado repete o mesmo entendimento, ou desentendimento, do outro, reafirmando sua
territorialidade enquanto fixacao e valorizagdo conservadora de aspectos idealmente tidos
como superiores. Ambas as defesas, assim como as respectivas criticas, se atém a um padrao
racional l6gico de, por deducdo simples, se autovalorizar para desvalorizar o outro. Ou seja,
aquilo que entendem como as diferengas que as separam, ¢ 0 que mais as tornam proximas,

pois assim sdo forcadas a se reconhecerem na tensdo dos encontros.

Este encontro fronteirico para José de Souza Martins (1997) € o proprio local da
afirmacao das diferengas, “(...) o lugar da alteridade” (MARTINS, 1997, p. 150, grifo do
autor). Esse espaco define uma situacdo de fronteira, que ¢, fundamentalmente, uma
situag¢do de conflito, “mas o conflito faz com que a fronteira seja essencialmente, a um sé
tempo, um lugar de descoberta do outro e do desencontro” (MARTINS, 1997, p. 150). Este
desencontro, para o autor “(...) ¢ o desencontro de temporalidades historicas, pois cada um
desses grupos esta situado diversamente no tempo da Histéria.” (MARTINS, 1997, p. 151),
porém, ele ndo se refere a periodos diferentes de desenvolvimento econdmico e social, mas
sim de contemporaneidade de pensamentos divergentes, de diferentes mentalidades que

constituem a individualidade dos sujeitos e a identidade dos grupos (MARTINS, 1997).

Estas temporalidades historicas diferentes, segundo o socidlogo, ndo sdo
entendidas como autonomas dentro da logica do modo de produgdo capitalista, que preve
um Unico destino para todos, ndo respeitando a trajetéria de cada um desses grupos. Martins
discursa sobre temporalidades, tempo historico e Historia, mas deixa de lado a espacialidade
desta concepcao. Para agenciarmos o sentido espacial nessa dire¢do, Doreen Massey (2012)
propde uma forma alternativa de abordagem da categoria de espago, numa perspectiva
semelhante & de Martins (1997), mas colocando em foco o espaco, que ndo exclui, de forma

alguma, a temporalidade. Uma das proposi¢des indicadas por ela ¢ entender o espagco como
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uma multiplicidade, onde a heterogeneidade e diferentes trajetorias coexistem. Assim como

Martins, a autora entende que:

As estruturas do Progresso, do Desenvolvimento e da Modernizagdo, e a
sucessao de modos de producdo elaboradas dentro do marxismo, todas elas
propdem cenarios nos quais as diregdes gerais da histéria, inclusive o
futuro, j& sdo conhecidas. (MASSEY, 2012, p. 32).

Deste modo, nega-se outras historias que ndao a “(...) do macho branco,
heterossexual (...)” (MASSEY, 2012, p. 31), a histéria do Ocidente. “A imaginagdo da
globalizacdo como uma sequéncia histdrica ndo reconhece a coexisténcia simultdnea de
outras histérias com caracteristicas que sejam distintas (...) e futuros que, potencialmente,
também possam sé-lo” (MASSEY, 2012, p. 31). Nega-se a “(...) simultaneidade de estdrias-
até-agora” (MASSEY, 2012, p. 33).

Sodré (2006) aponta em seu texto que a questdo espacial ¢ crucial para

entendermos o problema da alteridade:

Na pretensdo de “civilizar” o ndo-ocidental, estd implicita a exigéncia de
conhece-lo e resgatd-lo para a temporalidade europeia (o cronocentrismo)
dentro de principios do racionalismo iluminista que contemplam aspectos
militares, politicos, tecnologicos, institucionais, educacionais e religiosos,
a serem transmitidos como “universais” humanos. Concebido como mera
diferenca cultural a partir de comparagdes 16gicas, o Outro ¢ uma entidade
a ser submetida pela razdo causal. Sem maiores consideragdes por tudo
aquilo que possa indicar uma positividade para seu espago proprio, sua
territorializagio (SODRE, 2006, p. 53).

Ao entender-se superior, aquele que diminui o Outro e nega seu espaco € sua
historia ndo o entende como digno de tracar, de forma diversa, seus proprios caminhos.
Retira-se daquele julgado diferente a importancia de sua voz e de suas acdes, deixando-os

submetidos ao julgo daquele que se entende superior.

Estas histérias negadas pelo destino unico imposto pelo pensamento maior,
hegemonico, o qual tende a uniformizar e padronizar a multiplicidade para se minimizar
tensdes e viabilizar o controle (pratica esta tdo necessaria e usual das forcas ordenadoras do
territorio, e que se adequam aos processos de exploracdo e acumulagdo da sociedade pautada
na logica da mercadorizagdo capitalista do mundo), podem ser, por exemplo, a historias das
trés mulheres mineiras que tentam entender e fazer-se entender por Sarah, porém a atriz
francesa as compara constantemente 8 Amélia, sua camareira que sabia comer com garfo e

faca, tomar champanhe e falar francés, o que as mulheres de Cambuquira ndo sabem e sdo,
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portanto, selvagens aos olhos da atriz. Sarah também as nega diversas vezes no filme,
quando, por exemplo, no primeiro contato entre elas, chora a morte de Amélia em francés e

ignora que as trés mulheres de Cambuquira ndo a compreendem.

Esse aspecto do filme abre para o sentido de uma figura estética central na
tematica do filme, a questdo da fala como elemento capaz de comunicar, mas que
paradoxalmente serve para construir linhas de fuga em relacdo a qualquer comunicagdo
racional, ou seja, escapa das formas entendidas como normais, convencionalmente tidas

como corretas de comunicar.

Os encontros entre elas sdo cacofonicos e conturbados, principalmente por
falarem linguas diferentes. Sarah sempre fala com seu francés rebuscado e estd sempre
dramatizando a vida, como se esta propria fosse seu palco. Ao passo que as trés brasileiras
tentam se comunicar com seu portugués do interior, nenhuma entendendo a outra, mas
fazendo-se, ou fingindo um entendimento, como ordenou a irma Amélia na carta que enviou
antes de sua chegada, impedida pelo seu falecimento ainda na Argentina. Ela escreve: “nao
se assustem com a qualidade dos tecidos: sdo franceses. Finjam que os conhecem muito bem.
Alias, finjam que conhecem tudo muito bem, no ¢é dificil. E s6 ficarem caladas™**. Ficarem
caladas, porém, ¢ o que as trés mulheres menos fazem. Expdem suas diferengas

principalmente pela lingua.
Para Sodré (2006)

O respeito a liberdade do outro passa pelo reconhecimento — ndo apenas
intelectual, mas principalmente sensivel — de sua liberdade de se interrogar
singular e diversamente sobre o seu proprio destino (SODRE, 2006, p. 58).

A imposicdo de Amélia as suas irmas, dizendo para elas fingirem que conhecem
tudo muito bem e para ficarem caladas demonstra como a irma que vive no estrangeiro
incorporou o discurso do colonizador europeu e reproduz as acdes deste de ndo-
reconhecimento do outro, de subjugar a voz (fiquem caladas), a histéria e o espago das
mulheres de Cambuquira (finjam que conhecem tudo muito bem), impedindo que as irmas

tenham a liberdade de seguirem seus proprios designios.

Ame¢lia, ndo por acaso ¢ o personagem titulo do filme, pois, apesar de ser um
personagem que nao toma uma forma corporal organica, ou seja, ndo aparece continuamente

nas imagens apresentadas, mas, apesar de fora do enquadramento imagético, ¢ inerente ao

22 Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 18min30s.
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desdobrar da narrativa, permeando seu siléncio ensurdecedor durante todo o filme. E o
grande vetor espacial das estorias que na obra sdo agenciadas. As mulheres se deslocam até
ela, Sarah Bernhardt a tem como a referéncia de civilizagdo nos tropicos selvagens. Ela ¢ a
figura que territorializa outros sentidos de fronteira, pois ndo sdo somente as diferencas que
ali se tensionam, mas a forca que coloca em deriva os sentidos ja estabelecidos de civilizagdo
e barbarie, de progresso e atraso, de inovagio e conservadorismo. E Amélia, com sua forca
de virtualidade, ao estar majoritariamente no off-screen, quem vai quebrar o esquema de
fronteira como separag¢do (boundary) ou encontro (frontier) comumente trabalhado pela
geografia e reafirmado pelo encontro/separagao das protagonistas (mineiras e Sarah) na obra,
adicionando a esta narrativa um terceiro elemento: a fronteira como aquilo que esté fora,
aquilo que ¢ silenciado, ndo pensado, ndo percebido, mas que se colocam, se impde como

virtualidades nas relagdes fronteirigas.

Seu pedido para que as mulheres do interior de Minas fiquem caladas e finjam
que sabem ¢ o conselho que a0 mesmo tempo prega a subserviéncia a ordem estabelecida,
sem expressar criticas e davidas a hierarquia cultural e civilizatoria, € o aviso que, como seu
corpo ausente de quase todo enquadramento imagético, mas inerentemente ali acontecendo
em cada cena, instaura as condigdes do grande barulho, do ruido como forca subversiva da
ordem, da racionalidade comunicativa e informativa de verdades ja dadas como certas,
unicas e eternas. As mulheres reagem em sua algaravia de vozes, impossibilitando qualquer
entendimento 16gico racional das partes, mas exatamente por isso a paisagem que dai se
expressa ¢ de uma fronteiridade em devir aberto, de construcao de outros sentidos, pois forca
o encontro entre esses desconhecidos a se reconhecerem como participando de uma mesma
territorialidade em processo, e instiga novas formas de relagdes em meio aos preconceitos e

estranhamentos.

E recorrente em “Amélia”, Sarah monologar sobre sua crise dramatica para as
trés mineiras, mais uma vez ignorando a diferenca da lingua. Sarah estd perdida por ndo
acreditar mais em seu talento, o que ¢ agravado pela morte de Amélia, seu sustentaculo e sua
orientagdo, além de estar no Rio de Janeiro e conviver com as irmas da camareira morta.
Mas era orientagdo que fixava referenciais, territorializando uma situagao de idealizagdo de
seguranca ao evitar que a atriz se abra para a caoticidade da vida, o que de fato ocorreu

: b b (13 2 b
quando teve que se relacionar com a periferia “selvagem” do mundo sem a fronteira moral

e ideoldgica que Amélia representava. Sem a barreira fisica de Amélia, a fronteira toma o
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contorno de suas relagdes estabelecidas com as mulheres até entdo negadas como

pertencentes a mesma territorialidade.

A sua crise profissional ¢ a crise do modelo de civilizagdo que se pauta na mutua
ignorancia, que nega a multiplicidade espacial e idealiza uma linearidade histérica de
evolucdo espacial, como aqui apontado por Doreen Massey (2012), evolucdo que se pauta
na ideia de uma esséncia da verdade Unica, a qual separa os “outros” e isola o “n6s” num

territorio de suposta seguranca e imutabilidade.

As tentativas de superacdo de sua crise, de orientar-se, aparecem continuamente
na narrativa da obra, através dos monologos da atriz, que parece encenar suas dividas e
angustias reais como se estivesse no palco — o mesmo que teme - como se fosse intérprete
de sua propria vida (de si mesma), utilizando as personagens que representa para superar
seus conflitos. Em certo momento, a atriz quer que Francisca repita em francés: “Até o
talento tem um fim!”*’, mas a mineira em suas tentativas de repeti-la em francés cria novas
frases, novos sentidos como: “o talento tem fome!”. A repeticdo s6 acaba quando a mulher
de Cambuquira a repete ficlmente, ao que Sarah exclama: “Como vocé ¢ auténtica!”**.
Novamente, Sarah ignora que as mulheres de Cambuquira ndo a entendem, insistindo que
Francisca repita em francés que até o talento tem um fim, e quando ela finalmente o faz, a
atriz ironiza a autenticidade da mineira, talvez porque ela entenda que somente com a
imitacdo estas trés mulheres (que representariam os povos colonizados) assemelhem-se ao
ideal da educacdo, que ¢ europeia (representada por Sarah). Em seguida, Sarah trava um
duelo de esgrima com Francisca, dizendo que a verdadeira luta ¢ a do autoconhecimento,
aquele que a atriz francesa tenta alcangar (Figura 2). O duelo travado para se chegar ao
autoconhecimento, na verdade, ndo ¢ sé da atriz. Francisca também se questiona: por que
passar por tudo isso? Somente pela heranga de Amélia? Ambas, em luta, tentam se entender,
a se localizarem e se orientarem no mundo que agora se apresenta sem o territorio de
seguranca ¢ identidade fixa que Amélia significava. Elas estdo vivendo uma situagdo
fronteirica, seus proprios corpos sdo esses novos territorios a se construirem, frutos de

multiplas historias que elas mesmas terdo que agenciar e articular.

23 Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h14min58s.
24 Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h15min21s.
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Figura 2: Francisca e Sarah travando um duelo *°

A multiplicidade de historias possiveis ndo busca a formagdo de identidades
encerradas em si proprias, puras. Ela ressalta as diferengas e caminhos diferentes que ndo
sdo caminhos errados, mas possibilidades outras. Que isso ¢ uma luta, muitas vezes batalhas
em terreno desconhecido, por ndo saber onde se encontra, nem exatamente para onde vai,
mas buscam-se meios de tentar se localizar, de dar sentido ao que até entdo ¢ desconhecido
ou ignorado. Entretanto, a colonizagdo do mundo pelos paises capitalistas europeus instituiu
uma unica narrativa aos diferentes povos do planeta, onde todos devem seguir um processo
de evolugdo e desenvolvimento para chegar a civilidade (dai ter que repetir, mesmo sem

saber o porqué, a frase, os gestos, as posturas e pensamentos colonizadores).

Barth (1998) aponta outros mecanismos de incorporacdo das diferengas,

principalmente em sociedades industriais. Uma destas estratégias seria:

2. [Os individuos que buscam se incorporar]| podem aceitar um estatuto de
“minoria”, acomodar-se e procurar reduzir suas inabilidades de minoria,
engavetando todas as diferencas culturais em setores de ndo-articulagdo,
participando do sistema geral do grupo industrializado nos outros setores
de atividade (BARTH, 1998, p. 220).

2> Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h15min55s.
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Foi este mecanismo que Amélia, aparentemente adotou: incorporou e repetiu os
gestos e posturas dos europeus para ser aceita por Sarah e ela espera e da 0 mesmo conselho
as irmas, porém elas ndo pretendem acatar a ordem ndo entendendo a si mesmas como

“minoria” perante a civilidade de Sarah.

Assim, para Sarah e Amélia - que fala para as irmds ndo se assustarem com o
tecido francés, ja que provavelmente ele € superior aos que elas estdo costumadas a cozer e
utilizar - as mulheres mineiras sdo menos civilizadas que elas, sdo barbaras. Amélia, apesar
de ndo ser europeia, enquanto era um corpo organicamente dado, aprendeu a imitar, sem
questionar ao calar-se. Mas por ser exatamente o modelo de como sobreviver por submissao,
Amélia, quando deixa de ser um corpo organico, estabelece a grande forga que catapulta
outras formas de resisténcias territoriais frente ao poder econdmico e cultural do corpo

estrangeiro.

3.3 Entre-lugar: a pororoca cultural de “Amélia”

Diante das observagdes até agora tragadas, podemos caminhar para algumas
consideragdes na abordagem dessa obra cinematografica pela linguagem geografica. E
importante ressaltar que Amélia como fronteira que incorpora a separacdo entre diferentes
territorios, ao morrer, estabelece linhas de fuga para as mulheres em cena construirem suas
fronteiras, ndo s6 como separa¢do e mutua ignorancia, mas como processo de contato, de

tensoes, de reconhecimento de suas diferencas e possibilidades de novas relagdes.

Raffestin (2005) diz que “a fronteira ndo ¢ uma linha, a fronteira ¢ um elemento
de comunicacao biossocial que assume uma fung¢ao reguladora” (RAFFESTIN, 2005, p. 13).

Sobre isto, Terenciani (2011) comenta:

Entendemos que a concepgdo de fronteira como um elemento de
comunicag¢do biossocial, proposto por Raffestin (2005), se aproxima da
concepcao de “entre-lugar” utilizada por Bhabha (2010), ou seja, lugares
de (re) criagdo, onde novas formas de pensar e agir podem se fazer através
do contato entre sujeitos distintos. Entretanto, nem sempre esta ocorre de
forma harmoniosa, havendo tensGes e conflitos em torno desta
proximidade, que corroboram a complexidade existente em torno das
fronteiras, sejam elas de carater politico-administrativo ou culturais
(TERENCIANI, 2011, p. 17).

55



Para Homi Bhabha (1998) ¢ exatamente este o local da cultura ao qual seu livro
faz referéncia. E o “nem um nem outro” (BHABHA, 1998, p. 195), o “entre-lugar”
(FERRAZ, 2010), que fica entre duas identidades que a principio seriam fixas, mas na
fronteira tornam-se maleaveis e podem enlacar-se, dando origem a novas identidades
hibridas. O estabelecimento da diferenca ¢ sempre revogado e reafirmado no filme, criando
uma alternancia destas identidades, ora conflituosas e ora pacificas. A propria diretora fala

sobre o interesse de expor estas diferencas, chamando isto de “pororoca cultural”:

Me interessa a pororoca cultural entre uma mulher daquela espécie,
daquele pedigree, vis-a-vis trés mulheres do interior de Minas Gerais, trés
brucutus que, como brucutus ou ndo, elas tém 14 suas culturas, suas
decisdes, suas vontades. Nao se comunicam com essa atriz, que fala s em
francés no filme e ¢ isso que me interessa (...). (RODA VIVA, Ana
Carolina, 1994).

As trés mulheres de Cambuquira, durante todo o filme, apos serem comunicadas
que Amélia morreu e que seus pertences e dinheiro estdo em posse de Sarah, procuram
receber a quantia, que como Amélia, perpassa toda a narrativa, mas nunca se faz presente.
Em certo momento, Francisca, Osvalda e Maria Luisa confrontam Sarah para pedir o
dinheiro da irma falecida. Nesta cena, podemos reconhecer a pororoca cultural que a diretora
quer criar. A atriz francesa irrompe em ira e expde o que era velado, ou o que tentava nao
ser anunciado: a sua ideia de superioridade de Sarah em relagdo as mulheres mineiras. Ai a
fronteira se instaura como expressao visivel de suas for¢as antagdnicas. Francisca diz a Sarah
que esta as desrespeitou, ou seja, ndo as tratou como iguais, ndo as pagando pelos servigos
que fizeram e pergunta: “E o dinheiro? E o dinheiro?”*°, referindo-se ao dinheiro da irma,
prometido a elas. E reafirma que mais do que nunca ela ¢ agora uma desgragada e que sua
vida perdeu o rastro por culpa da atriz. Mais uma vez, temos a figura de Amélia, a irma
morta, a atualizar-se nas relagdes entre as protagonistas, trazendo para o enquadramento,
para a narrativa, o que estava fora: o dinheiro de Amélia, que causa uma tensao entre os

corpos e uma situacao fronteiriga.

Neste momento do filme, Francisca fala em portugués e Sarah em francés, mas
ambas se entendem. Sarah diz que Amélia as chamava de “belas selvagens”, mas que estas
“belas selvagens” ndo existem, ao que Francisca responde: “Existimos sim, madame!”*’.

Aceitar a diferenga entre Sarah e as irmas de Amélia, entre a mulher com “pedigree” e as

26 Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h45min59s.
27 Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h47min40s.
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“brucutus” ¢ melhor do que apaga-las por completo, ignora-las, dizer que nio existem. Se
aceitarmos que existe um diferente, poderemos construir outras possibilidades do que
queremos por “nds”, mas agora ndao mais isolando e negando, mas tendo que recriar
conjuntamente o sentido do “outro”; mas ignora-lo ¢ calar sua voz, ¢ ndo concebermos que
qualquer elemento vindo do outro possa estabelecer um parametro de como nds nos
orientamos e nos percebemos. Como até entdo o filme apresentava os encontros entre as

mulheres, de vozes que ndo se reconheciam.

Sarah substitui a ideia de “belas selvagens” por porcas imundas, chamando as
mulheres mineiras desta maneira. Deste modo, ela estabelece que as trés mulheres de
Cambuquira nao sdo humanas se comparadas a ela. Podemos aqui voltar a ideia de fronteira
do humano estabelecida por Martins (1997), a fronteira entre o que ¢ humano e o que nao €.
A fronteira em que o outro ¢ rebaixado e degradado para afirmar a humanidade e
superioridade de quem o diminui, mas assim procedendo, quem discrimina desumaniza-se a

si mesmo (MARTINS, 1997).

Ao estudar a relagdo ente grupos de uma cidade industrial na Inglaterra Elias e
Scotson (2000) definem que eles podem ser os estabelecidos, aqueles que se consideram
superiores, ou 0s outsiders, aqueles que sdo diminuidos perante as qualidades do grupo
estabelecido. Podemos perceber semelhancas nas relacdes dos grupos desta cidade com

aquelas que se passam entre as mulheres de nosso estudo:

Afixar o rétulo de “valor humano inferior” a outro grupo ¢ uma das armas
usadas pelos grupos superiores nas disputas de poder, como meio de
manter sua superioridade social (ELIAS; SCOTSON, 2000, p. 24).

Em “Amélia”, Sarah se considera pertencente & um grupo superior
principalmente por ser francesa e, para ela, aqueles que ndo seguiam os padrdes europeus
seriam considerados inferiores, como as mulheres mineiras. Estas tltimas, ao comecarem a
confrontar Sarah, esbogam uma ameaca a atriz que afixa um roétulo de inferioridade para

continuar a se sentir superior.

Sarah acusa as trés mineiras de quererem devora-la para talvez assim adquirirem
sua grandeza, saber, forga, arte, suas rendas, perfume e dinheiro, mas que isto ¢ inutil, que
elas a vao engolir toda crua, e que elas ndo se alimentardo jamais da civilizagdo da qual ela
¢ testemunha viva. Ela faz referéncia a antropofagia que alguns grupos indigenas empregam,

para que se alimentando do outro, incorporem suas caracteristicas (MARTINS, 1997), que
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para Sarah seriam sua sabedoria, inteligéncia, o dom da acdo, o sentido das palavras como
representacdo precisa dos fatos, o valor do pensamento logicamente articulado com clareza
e exatidao. Em seguida, Sarah as sentencia ao lugar que imagina ser o delas originalmente:
o pordo, para que durmam sob seus cobertores podres € comam as porcarias as quais estao
acostumadas, que ndo sdo nem um pouco parecidas com a cama e comidas que a atriz esta
habituada. Francisca, no primeiro embate com Sarah exclama: “Olha s6... onde ¢ que ela
vive! Cheia de coisa, de bicho, de pano. Pra qué tudo iss0?°?®, deixando claro que os aparatos
para se viver, ou sobreviver, na concep¢ao de ambas ¢ bem distinto. Para Sarah, as mulheres
vivem em meio a sujeira € com o minimo para a sobrevivéncia; ja as mineiras ndo entendem

para que tamanha suntuosidade.

Ao fim de sua fala, Sarah diz: “olhem para mim. E olhem para vocés! Vocés sao
inacdo, preguica e destruigio!”*’-. Apesar do que Sarah diz as trés mulheres de Cambuquira
sdo representadas sempre trabalhando, seja em seu sitio, seja no Rio de Janeiro; ja Sarah esta
sempre a beber e ir a festas, gritando ordens para seus empregados. Estas generalizacdes e a
consequente tentativa de desconstrui-la, contrapondo a fala de Sarah as a¢cdes das mulheres,
reduz os entendimentos dessa situag¢do a duas conclusdes: que as mulheres de Cambuquira,
apesar do que Sarah diz, estdo sempre trabalhando e que Sarah falseia sua realidade ao acusa-
las. A contraposi¢do entre preguica/trabalho ¢ tomada com superficialidade e simplificagdo
nesta situacdo. Aqueles a quem chamamos preguicosos ou vemos como pregui¢osos nem

sempre atendem as condi¢des que impomos como o que ¢ trabalho.

Elias e Scotson (2000) perceberam nos grupos que estudaram constataram que a
atribuicao de qualidades ou defeitos aquele que ¢ diferente ndo responde a uma logica. O

intuito ¢ apenas inferiorizar a diferenga:

Como indica o estudo de Winston Parva, o grupo estabelecido tende a
atribuir ao conjunto do grupo outsider as caracteristicas “ruins” de sua
porcao “pior” — de sua minoria andmica. Em contraste, a auto-imagem do
grupo estabelecido tende a se modelar em seu setor exemplar, mais
“ndmico” ou normativo — na minoria de seus “melhores” membros. Essa
distor¢do pars pro toto, em direcdes opostas, faculta ao grupo estabelecido
provar suas afirmagdes sobre si mesmo € aos outros; ha sempre algum fato
para provar que o proprio grupo ¢ “bom” e que o outro € “ruim” (ELIAS;
SCOTSON, 2000, p. 23).

> Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h45min35s.

¥ Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h49min57s. Estes sio aforismos comuns que os portugueses que aqui
chegaram deram aos indios, que ainda hoje podem ser ouvidos em relagdo, por exemplo, aos paraguaios na
fronteira entre Brasil e Paraguai, da qual Dourados faz parte, ou em relagéo aos indigenas e camponeses que
trabalham a terra de forma diferente das grandes unidades de produgéo capitalistas.
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Sarah usa sua suposta civilidade superior para apontar caracteristicas nas
mulheres de Cambuquira que podem ndo ser verdadeiras, somente para se afirmar. Ao
contrario do que esperdvamos, as mulheres nio se calam como orientou Amélia em sua carta.
Francisca responde a atriz francesa, ao que Elias e Scotson (2000) refletem: “quando eles
[os grupos outsiders] comegam a ser insultuosos, € sinal de que a relagdo de forcas estd

mudando” (ELIAS; SCOTSON, 2000, p. 27).

No fim da cena deste confronto, Francisca, ao contrario do que seria esperado,
confronta Sarah com lirismo e erudi¢do, parametros estabelecidos de “cultura” e civilidade,

declamando versos do poema I — Juca Pirama de Gongalves Dias (Figura 3).

Meu canto de morte,
Guerreiros, ouvi:

Sou filho das selvas, Nas selvas cresci;
Guerreiros, descendo
Da tribo tupi.

Da tribo pujante,

Que agora anda errante
Por fado inconstante,
Guerreiros, nasci;

Sou bravo, sou forte,
Sou filho do Norte;
Meu canto de morte,
Guerreiros, ouvi.

Ao assumir-se como “filho das selvas”, de origem indigena, mas heroica,
corajosa e trabalhadora, Francisca afirma um outro sentido de selvagem, ndo aquele inferior
ao civilizado, mas diferente. Contudo, mais que um indigena selvagem, o ser brasileiro ¢ a
mistura de racas, dai o resgate dos negros africanos no caldeirdo de nossa cultura. Francisca
termina sua declamagdo com um trecho de Navio Negreiro de Castro Alves:

Colombo! fecha a porta dos teus mares! >’

30 Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h50min15s.
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Figura 3: Francisca confrontando Sarah’'

Se Sarah vangloria-se de sua educacdo europeia, Francisca vangloria-se de sua
descendéncia indigena e africana, mais uma vez entendendo que o contraponto a raiz
europeia de Sarah ¢ a esséncia de alguma etnia, que ao misturar-se no Brasil, d4 origem ao
povo brasileiro, descendente dos corajosos indios e dos negros que sobreviveram ao trafico,
mas que também a essas se misturaram os colonizadores brancos. A frase que declama:
“Colombo! Fecha a porta dos teus mares!” ¢ a critica ao sentido de civilidade representada
pelo europeu, pois o que eles trouxeram para a América foram sofrimentos aos diferentes
povos que vieram compor o que seria o Brasil e os que j& se encontravam povoando a
América. Assim, o siléncio proposto por Amélia como forma de imitacdo do considerado
superior, se subverte quando as algaravias dos ruidos se articulam numa capacidade l6gica

de expressdo que os civilizados conseguem entender, pois a comunicacdo se did em

conformidade com seus pardmetros l6gicos de pensar e falar.

No final do filme, vemos uma pega sendo encenada em Paris em 1915. Atores
com figurinos que representam indios, cendrio que remete as florestas tropicais e animais
selvagens. Sarah declama outro trecho do canto de morte do guerreiro tupi que ouviu
primeiramente de Francisca. Esta, alids, juntamente com Osvalda e Maria Luisa podem ser

vistas no palco com fantasias de indio, encenando I — Juca Pirama nos palcos parisienses

3! Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 1h51min09s.
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(Figura 4). As trés entdo tomam o lugar de Amélia e até superam-na, ja que se encontram no
palco dos teatros europeus com uma grande atriz, ndo estando somente por detrds das
cortinas, apoiando e servindo Sarah, como fez Amélia. Agora, quem declama os versos de
Gongalves Dias, ¢ Sarah, a famosa atriz francesa, que mostra para o mundo a “esséncia” do
povo brasileiro e quao belo e exdtico ele pode ser. Podemos entender entdo que as diferengas
entre as mulheres de Cambuquira e Sarah se extinguiram? Que Francisca e Osvalda
desistiram de reaver suas terras’> (que provavelmente foram vendidas pelo homem que
Amélia deixou encarregado de cuidar da transacdo)? As trés mulheres deixaram-se devorar
pela cultura e civilidade europeia de Sarah, ou estdo junto a ela porque esta as respeitou e
reconheceu suas diferencas? Ou foi Sarah quem se deixou ser engolida pela “selvageria” das
mineiras e agora declama os versos que aprendeu, para mostrar a seus conterraneos que a

América instruiu-se bem nas licdes europeias, e faz isso reforcando a tropicalidade,

exuberancia e exotismo das terras do “novo mundo”?

~

Figura 4: I-Juca Pirama nos palcos de Paris™

As indagagdes em torno do que aconteceu apds as mulheres de Cambuquira se

encontrarem com Sarah podem ser associadas ao que Bhabha (2003) chama de hibridismo

% A relagdo das irmds com a terra que possuiam era dupla, ora amando-a, com medo de perdé-la e muita
determinag@o em continuar com elas, ora queixando-se da vida que 14 levavam.
33 Amélia: Ana Carolina, Brasil: 2000. 2h01min00s.
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ou traducdo cultural. Ao estudar a sociedade indiana colonizada pelos ingleses, Homi K.
Bhabha (2003) tece considerag¢des acerca dos conceitos de identidade e cultura que, para o
autor, nunca estdo acabados: “(...) a identidade nunca ¢ um a priori, nem um produto
acabado; ela ¢ apenas e sempre o processo problematico de acesso a uma imagem da

totalidade” (BHABHA, 2003, p. 85).

E como uma constante repeticio dos gestos e palavras que o colonizado tenta
imitar do colonizador, mas essa imitagdo nunca sai completa e perfeita, o colonizado ndo
atinge a imagem da totalidade que o colonizador representa, repetindo-o de forma canhestra
como o faz Francisca ao repetir o francés de Sarah: “até o talento tem um fim!”. Esse
deslocamento do significante cria um espago novo, cindido e ambiguo que Bhabha (2003)

vai chamar de entre-lugar ou Terceiro Espago:

(...) o reconhecimento tedrico do espago-cisdo da enunciacdo ¢ capaz de
abrir o caminho a conceitualizagdo de uma cultura internacional, baseada
ndo no exotismo do multiculturalismo ou na diversidade de culturas, mas
na inscricdo e articulagdo do hibridismo da cultura. Para esse fim
deveriamos lembrar que ¢ o “inter” — o fio cortante da traducdo e da
negociagdo, o entre-lugar — que carrega o fardo do significado da cultura.
Ele permite que se comecem a vislumbrar as historias nacionais,
antinacionalistas, do “povo”. E, ao explorar esse Terceiro Espago temos a
possibilidade de evitar a politica da polaridade e emergir como os outros
de n6s mesmos (BHABHA, 2003, p. 69, grifos do autor).

O encontro de culturas diferentes cria um espago novo, onde ndo se encontra
nem esta nem aquela cultura, identidade ou habitos, ha, no entanto, uma “reescrita”
(BHABHA, 2003) da cultura, espaco no qual a tentativa de chegar a imagem da totalidade
tem como consequéncia uma cultura hibrida, propria de um entre-lugar que chega ao
nonsense quando ndo ha a completude da tradugcdo como Francisca, mais uma vez a repetir

"’

Sarah: “o talento tem fome!” ou a atriz a declamar versos de exaltacdo de caracteristicas

romantizadas do Brasil em francés.

O entre-lugar, para Bhabha (2003), ¢ o proprio lugar da cultura: “(...) é o “inter”
— o fio cortante da traducdo e da negociagdo, o entre-lugar — que carrega o fardo do
significado da cultura” (BHABHA, 2003, p. 69). E 0 nem um, nem outro (BHABHA, 2003)
— nem colonizado, nem colonizador, nem Eu, nem Outro — que vai além dos binarismos de

supostas identidades nacionais puras.

A encenacdo de I-Juca Pirama nos palcos franceses ¢ este entre-lugar onde a

tradug¢do das culturas ndo se completa, nem para cd, nem para la, criando uma situagdo
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fronteirica e hibrida que para Bhabha surge do encontro de diferentes culturas: “A margem
do hibridismo, onde as diferencas culturais se tocam de forma ‘contingente’ e conflituosa,
torna-se 0 momento de panico que revela a experiéncia fronteiriga.” (BHABHA, 2003, p.

286).

A fronteira, ou os encontros fronteiricos podem ser cacofonicos e conturbados
como expressam as mulheres de Cambuquira ao expressarem suas diferencas na fala ou
mudos e silenciosos, quando aceitam uma suposta superioridade que faz com que o Outro se
cale, como o fez Amélia. Entretanto, aquele que se cala e aceita uma sobrescricdo de sua
identidade e cultura, nunca sera aquele que pretende imitar, sempre ha uma parte de si que
continua a emergir, uma parte de sua cultura e identidade que resguarda para ndo deixar seu
Eu desvanecer, reaparecendo constantemente como Amélia no filme, ndo se calando por

completo.
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4 CAPITULO 3: “PFRONTEIRA”

4.1 A imagem-tempo

No capitulo anterior expusemos as caracteristicas que Deluze credita ao cinema
classico, ao regime da imagem-movimento, que possui narrativa linear e um esquema

sensorio-motor.

Porém, algumas destas caracteristicas sofrem um rearranjo quando a uma
evolucdo da linguagem cinematografica que ndo se importa mais em contar uma historia
linear e nos dar a ilusdo de movimento semelhante a realidade. Entra em cena outro regime
de imagens: a imagem-tempo. Leonardo Oliveira (2011) coloca a crise da imagem-

movimento da seguinte maneira:

Existe um intervalo entre o movimento percebido e o movimento
executado. O mental pode preencher esse espago, no entanto, ao preencher,
pode desregula-lo. E nesta medida em que (..) surge todo um
questionamento da imagem-movimento: a quebra do esquema sensdrio-
motor. (OLIVEIRA, 2011, p. 11)

O intervalo entre o movimento percebido e o movimento executado rompe com
a sensa¢do de que o movimento executado na tela ¢ o mesmo movimento que executamos
na vida real. A verossimilhanc¢a entre imagem e realidade ¢ quebrado, h4 um estranhamento.
Para Ismail Xavier (2005) este ¢ o0 momento no qual “(...) o “dispositivo” ¢ revelado ao
espectador, possibilitando um ganho de distanciamento e critica (...)” (XAVIER, 2005, p.

6), tornando a operagdo opaca, opondo-se a anterior, de transparéncia.
Beatriz Jaguaribe (2007) coloca esta questdo em outros termos:

A arte de vanguarda do final dos séculos XIX e XX buscou, justamente,
desmontar a naturalizagdo da realidade e do real apoiada nos cddigos
estéticos do realismo da verossimilhanga, insistindo no carater construido
da realidade e na possibilidade de se vislumbrar outro real no
estranhamento artistico experimental (JAGUARIBE, 2007, p. 31).

A imagem-tempo opde-se a imagem-movimento do cinema cldssico e

caracteriza o cinema moderno, experimental e de vanguarda, que expode as técnicas e a
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linguagem do cinema para questionar a realidade e o proprio papel da arte (JAGUARIBE,
2007).

Bernardet (1980) diz que um dos maiores temores do cinema realista ¢ aquilo
que quebra a aproximagao que este detém com o real: o erro de continuidade. Quando vemos
um homem em uma cena usar uma gravata listrada e na seguinte esta gravata aparecer com
bolinhas, sabemos que houve algum erro na producdo do filme e que aquelas imagens foram
montadas. Se estivéssemos em um lugar com alguém com uma gravata listrada em um tempo

continuo, a gravata continuaria listrada.

O erro de continuidade e a utilizagdo de outras técnicas de carater
metalinguistico que denunciam a falsidade da realidade do cinema, sdo os chamados
movimentos aberrantes por Deleuze (OLIVEIRA, 2011). Se o movimento normal, aquele
que ¢ percebido tal como acontece subordina o tempo ao movimento, o movimento aberrante
“(...) permitiria a entrada direta do tempo, revertendo a sua subordinacdo ao movimento
normal” (OLIVEIRA, 2006, p. 6). Por isto, a imagem-tempo possui este nome, ao libertar-

se do movimento que o sobrepunha, o tempo transparece nas imagens.

Se o movimento normal vai subordinar o tempo, do qual nos dd uma
representagdo indireta, 0 movimento aberrante atesta uma anterioridade do
tempo, que ele nos apresenta diretamente, do fundo da desproporcao das
escalas, da dissipagdo dos centros (...) das proprias imagens (DELEUZE,
2009, p. 51 apud OLIVEIRA, 2011, p. 6).

No cinema moderno, o aparecimento do tempo e a quebra do esquema sensorio-
motor vai fazer surgir no cinema o que Deleuze chama de situagdes Oticas e sonoras puras

(OLIVEIRA, 2006). Sao elas que configuram a imagem-tempo direta:

E que o esquema sensorio-motor ja nio se exerce, mas também nio é
ultrapassado, superado. Ele se quebra por dentro. Quer dizer que as
percepgoes € as agdes ndo se encadeiam mais, € que 0s espagos ja nao se
coordenam nem se preenchem. Personagens, envolvidas em situacdes
Oticas e sonoras puras, encontram-se¢ condenadas a deambulag¢do ou a
perambulagdo. Sdo puros videntes, que existem tdo somente no intervalo
de movimento [...]. E ai que se da a reversdo: o movimento ja ndo é
somente aberrante, mas a aberragdo vale agora por si mesma e designa o
tempo como sua causa direta. [...]. Ndo ¢ mais o tempo que depende do
movimento, ¢ o movimento aberrante que depende do tempo. A relacdo
situagdo sensorio-motora/imagem indireta do tempo ¢ substituida por uma
relacdo ndo-localizavel situacdo otica e sonora pura/imagem-tempo direta
(DELEUZE, 2009, p. 55, grifos do autor apud OLIVEIRA, 2006, p. 12).
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No regime da imagem-movimento temos uma imagem indireta do tempo que s6
aparece quando o movimento ¢ aberrante. No regime da imagem-tempo temos o
aparecimento direto do tempo por meio das situacdes Oticas e sonoras puras que colocam os
personagens do filme ndo mais em uma posi¢ao de protagonistas de suas proprias historias,
pelo contrario, temos personagens videntes, que observam suas proprias narrativas

desenrolarem-se sem tomarem atitude alguma (VASCONCELLOS, 2006).

2

E uma narrativa que, ao romper com o principio de realidade, faz dos
acontecimentos narrados, acontecimentos casuais, embriagados pelo jogo
do acaso. Nao obstante, este ¢ um jogo que independe da vontade e do
desejo dos personagens. Os personagens sdo voyeurs, observadores das
situagdes. Suas relagcdes com os acontecimentos sdo de visibilidade,
tornando-os videntes, visionarios (VASCONCELLOS, 2006, p. 147, grifos
do autor).

“Fronteira” possui caracteristicas deste regime de imagens. Tanto Maria Santa,
como o viajante e Tia Emiliana sdo meros videntes de seus destinos. Observam os
acontecimentos e sentem-se perplexos com o desenrolar de suas proprias historias. Lutam
para controlar suas vidas, principalmente Maria Santa, mas falham repetidas vezes. Sao

voyeurs dos acontecimentos a sua volta.

Neste novo cinema de “mostragem” (imagem-tempo) e ndo de montagem

(imagem-movimento) (VASCONCELLOS, 2006):

Os filmes deixam de apresentar uma histdria para desenvolver problemas,
invadindo definitivamente a seara do pensamento: hd o encontro do
pensamento com a imagem, ou, como diz Deleuze: um filme deixa de ser
uma mera associacdo de imagens, o pensamento torna-se imanente a
imagem (VASCONCELLOQOS, 2006, p. 166).

Para Deleuze o pensamento ndo ¢ inerente ao ser humano, precisamos ser
forcados a pensar (VASCONCELLOS, 2006), por isto o cinema da imagem-tempo, um
cinema que ndo ¢ apenas um prolongamento da realidade, nos for¢a a movimentar o
pensamento. As imagens do cinema moderno tornam nossa paisagem em territorio,

atualizando virtualidades e fazendo com que elas participem do nosso pensar.

No cinema moderno o encadeamento de imagens por meio da montagem nao ¢é
mais prioridade. A experiéncia de assistir um filme que possui, nele mesmo, os elementos
pra desvendd-lo ja ndo satisfaz, como no cinema da imagem-movimento

(VASCONCELLOS, 2006):
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O todo passa a ser o que lhe é exterior, o que vem de outro lugar, que ndo
¢ propriamente o cinema. Com o cinema moderno, o todo ¢ o “de-fora”
(VASCONCELLOS, 2006, p. 167).

Desta maneira, entendemos que tudo que estd no filme encontra-se articulado
com o que esta de fora, estabelecendo linhas de forcas capazes de afetar o pensamento a
criar novos sentidos de realidade a partir do encontro da linguagem cinematografica conosco,

os espectadores (OLIVEIRA JR., 2005).

4.2 Categorias geograficas e fronteira

“Fronteira” come¢a com um grande plano das montanhas de Minas Gerais, onde
a historia se passa. A narrativa, logo percebemos, ndo ¢ linear. Assim como o desenrolar do
livro que deu origem a pelicula, as cenas sdo truncadas, parecem nao ter correspondéncia
alguma umas com as outras. Nos apercebemos do contetido aos poucos, aos solavancos;
precisamos tracar linhas diversas para conectarmos os pontos; precisamos exercitar o

pensamento para que o filme faga sentido. Ele nos forga a pensar.

O filme, é basecado no romance “Fronteira” de Cornélio Penna, escritor
fluminense que publica quatro romances, sendo o titulo estudado aqui, o primeiro deles,
publicado em 1935°*. A pelicula narra a histéria de Maria Santa, menina que vive em um
casardo cercado por mistérios entre as montanhas do interior de Minas Gerais. Sua vida muda
quando dois forasteiros chegam para dividir a mansdo que habita: um jovem por quem se
apaixona e sua Tia Emiliana que est4 a preparar o milagre que cessara os boatos de suposta
santidade e consagrara sua sobrinha como santa. Dividida entre o amor e a religido, Maria
Santa trava conflitos internos que reverberam em todos a sua volta e principalmente nela

mesma.

A incongruéncia das imagens e do discurso acentua uma caracteristica bem

evidente no filme: o mistério insoluvel que envolve Maria Santa, seu casardo, sua familia e

* 0 livro de Cornélio Penna ¢ classificado como um romance brasileiro da década de 1930 do século XX, que
para alguns pesquisadores subdivide-se em intimistas e regionalistas, sendo “(...) o autor de Fronteira (...)
classificado entre os escritores ditos intimistas, ou de ‘sondagem psicoldgica’ (...)” (RAMOS, 2012, p. 103,
grifo da autora).
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sua histdria. Ndo ¢ insolivel apenas de forma figurada, ¢ literalmente algo ndo solucionavel,
pois se encontra num ambiente solivel, ou seja, em que seus elementos se dissolvem entre
corpos, pensamentos e fendmenos que perdem suas formas limites e se imiscuem numa
liquefacdo a estabelecer inumeras possibilidades, caminhos em aberto num espago que passa

a ndo ser mais o externo, mas imanente a propria tensao dos corpos individualizaveis.

Em muitas das criticas que encontramos sobre o filme, a recorréncia das imagens

truncadas ¢ apontada. A narrativa ndo-linear também:

A historia de Fronteira € a ndo-histdria, € o ndo-racionalismo. A cronologia
se esvai, o fluxo narrativo age como uma recordacio, nem escondendo nem
revelando. Sabe-se apenas que existe a jovem Maria Santa, sua tia € um
viajante. Em comum, apenas a ocupacdo de um mesmo espago, duvidas
existenciais e um grande problema moral. As relagdes entre os trés
personagens ¢ confusa, implicita e vaga (MALAFAYA, 2008).

Temos uma pelicula que preza pelas sensacdes. A sensacdo de soliddo, de
desespero, de que nada sabemos sobre o que se passa, nem mesmo as personagens. Temos
poucos esclarecimentos sobre as personagens e parece que a fotografia do filme reflete isso
ao envolver o casardo de névoa e no interior resguardar o maximo de luz, deixando

transparecer somente a iluminagdo das lamparinas e das frestas das janelas e portas fechadas.

O livro homonimo também traz esse ambiente, bastante denso e enevoado. O

diretor, Rafael Conde, em entrevista fala exatamente sobre a atmosfera do romance:

A descrigdo e o relato sdo muito cinematograficos: a criacdo de climas, a
atmosfera sombria. Eu ndo conhecia na literatura brasileira uma
abordagem parecida, em que a relagdo dos personagens nado ¢ resolvida,
fica no ar o mistério de cada personagem. A narrativa é extremamente
pictorica, bem descritiva, contada por imagens. Achei isso muito
cinematografico (MASINI, 2008).

A sensac¢do de que algo terrivel vai acontecer, um suspense pesado e aparente ¢
constante, ainda mais porque ndo conhecemos bem as personagens, além de todo o clima
estabelecido, tanto no filme, quanto no romance. No livro, a utilizagdo de adjetivos ¢
constante, provavelmente por esta razao, Rafael Conde diz que “a narrativa ¢ extremamente

pictdrica, bem descritiva, contada por imagens” (MASINI, 2008).

Nao somos agraciados com todos os pormenores da narrativa e as lacunas se dao
aos montes € ndo temos recursos para preenché-las além de nossas proprias divagagdes e

sensagoes. Todo este clima nos deixa imensamente perdidos por entre as montanhas
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mineiras. Provavelmente ¢ esta mesma sensacdo que toma Maria Santa. Em alguns
momentos podemos perceber como a protagonista sente-se vazia e também perdida no meio
do desencaixe de sua historia. Em uma das passagens do romance, estdo Maria Santa e o

viajante lendo um livro e divertindo-se, quando Maria muda seu tom e sua postura:

- Mas agora, prosseguiu a rir, de novo, em um fluxo de riso abafado —mas
agora quem vai traduzir sou eu, e tenho a certeza de que ndo repetirei a
todo instante: isto ¢, isto é!...

E ficou de repente séria, retomou o seu aspecto distante de sempre, e
mergulhou em sua tristeza invasora (PENNA, 1935, p. 82).

Diversas vezes, Maria estd a aproveitar seu tempo com o viajante de maneira
alegre e descontraida, mas de subito suas acdes e atitudes mudam sem termos uma
explicacdo clara do que aconteceu, do que a perturbou. A sensagdo que temos € que ela traca
muitas linhas para fugir de sua tristeza e soliddo, mas que falham em se ligarem,
interrompendo-se nas fronteiras estabelecidas pela propria protagonista, detendo-se na
inconstancia dos desejos que anseia e das atitudes beatificantes que € obrigada e obriga-se a

tomar.

Sandra Pesavento (2002) nos traz uma visao interessante sobre a fronteira. Para
ela, as fronteiras antes de serem fisicas ou naturais sdo marcos simbo6licos que guiam nossa
percepgao da realidade. Elas sdo fruto da capacidade humana de representar o mundo através
de signos que sdo, por sua vez, decodificados e conferem atributos a sociedade, ao espago e

ao tempo.

Sabemos todos que as fronteiras, antes de serem marcos fisicos ou naturais,
sdo sobretudo simbolicas. Sdo marcos, sim, mas sobretudo de referéncia
mental que guiam a percepc¢ao da realidade. Nesse sentido, sdo produtos
desta capacidade mégica de representar o mundo por um mundo paralelo
de sinais por meio do qual os homens percebem e qualificam a si proprios,
ao corpo social, ao espaco e ao proprio tempo (PESAVENTO, 2002, p.
35).

Desta maneira, compreendemos que a fronteira faz parte do jogo de
representacdes que a sociedade estabelece para guiar e orientar seu julgamento sobre o
mundo. Em suma, “(...) as fronteiras sdo, sobretudo, culturais (...)” (PESAVENTO, 2002, p.
35).

Comentando um texto de Jacques Leenhardt, a historiadora acrescenta que as

fronteiras culturais estdo atreladas “(...) a vivéncia, as socialidades, as formas de pensar
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intercambidveis, ao ethos, valores, significados contidos nas coisas, palavras, gestos, ritos,
comportamentos e ideias” (PESAVENTO, 2002, p. 36). Isto ¢, a fronteira liga-se
profundamente ao modo com o qual os homens (e mulheres) atribuem sentidos de

reconhecimento do mundo.

Vattimo (2006) explora a ideia de que o ser acontece dentro de seus proprios
horizontes historicos e que nao ha um meta-horizonte que ligue a todos. Para ele, nossas

35 ~ ’ A e .
verdades™ sdo construidas com base em uma experiéncia de comunidade:

Quando passo por outras coisas, experimento-as. O meu horizonte de
pressupostos nunca esta assim rigidamente colocado como se fosse um
objeto, ¢ um comportamento que compartilho com outros, (...), isto &,
existe todo um mecanismo pelo qual efetivamente a experiéncia da verdade
— acredito nisso no nosso mundo, em outros mundos seria dificil
reconhecer que fosse assim — se torna, antes de qualquer coisa, uma
experiéncia de comunidade (VATTIMO, 2006, p. 84).

Podemos correlacionar a ideia de fronteiras culturais de Pesavento e os
horizontes historicos de Vattimo para pensarmos que no interior de nossas fronteiras, isto &,
em nosso circulo de experiéncia cotidiana, edificamos conhecimentos e valores que guiam
nossas agoes possibilitadas por essa experiéncia de comunidade que vai dar sentido as nossas

fronteiras, aos nossos horizontes.

Assim como nossos horizontes ndo estio rigidamente colocados, isto ¢, eles ndo
nos determinam, s3o mutaveis, assim também o sdo nossas fronteiras. Pesavento (2002) diz

que ela estabelece limites sem limites, ela ¢é:

(...) transito e passagem, que ultrapassa os proprios limites que fixa, ela
proporciona o surgimento de algo novo e diferente, possibilitado pela
situagdo exemplar do contato, da mistura, da troca, do hibridismo, da
mesticagem cultural e étnica (PESAVENTO, 2002, p. 37).

Pesavento, sabemos, discursa sobre as fronteiras entre paises, mas suas
colocagdes podem expressar fronteiras que estdo distantes dos confins nacionais, se
entendermos que ¢ a partir das fronteiras que estabelecemos sentidos para nos localizarmos
em meio a multiplicidade da vida. E nas bordas de nosso conhecimento, de nossa percepgio,
de nossos preconceitos que, ao entrarem em contato com a diferenga, com o desconhecido,

ou com sentimentos que ndo entendemos, somos for¢ados a pensar e sacar novas atitudes,

3% Entendemos que estas verdades sugeridas por Vattimo (2006), ndo sio verdades absolutas e que se impde,
mas verdades como pressupostos e entendimentos que construimos ao longo da vida pelo compartilhamento
de experiéncias.
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buscar novos conhecimentos para nos orientarmos neste encontro que até entdo nao havia se
efetivado, originando novos pensamentos e agdes, produzindo algo novo, como coloca a

historiadora.

Para n6s, em acordo com o dito por Douglas Santos (2007), a geografia e suas
categorias de analise, tentam dar respostas aos questionamentos relativos ao nosso ser e estar

no mundo. Para Santos (2007):

Na Geografia estamos frente ao discurso que construimos para saber onde
estamos. Reconhecer o significado de estar em um lugar e, portanto de
alguma maneira a ele pertencer, ¢ a possibilidade que temos de organizar
nossas vidas, identificando que agdes podem e devem ser realizadas para
que possamos continuar sobrevivendo (tanto como individuos como
sociedade) (SANTOS, 2007, grifo do autor).

Deste modo, todo nosso discurso geografico ¢ construido para embasar nossa
vivéncia, para nos orientarmos e localizarmos em relagdo ao mundo. Ao empregarmos
categorias de analise geograficas, estamos focando a dimensdo espacial intrinseca a todos os
fenomenos. Quando estes fendmenos mudam de lugar, ou sdo perturbados por forgas
externas ou internas, eles mudam de significado para si mesmos e para os outros — sua

geograficidade transparece (SANTOS, 2007).

Esta ideia de geografia conecta-se com a visdo de fronteira apresentada por
Sandra Pesavento (2002) em linhas anteriores. Se a fronteira é o espago do encontro que cria
novas atitudes e pensamentos e constroem nossas referéncias de relacionamento com o
mundo, podemos dizer que esta relacdo ¢ construida a partir de agdes que configuram
categorias de analise geograficas, como a paisagem, o territdrio, a regido, o espago e o lugar.
Podemos entender, deste modo, que a fronteira faz parte da constelagdo de categorias que
fazem parte do discurso geografico. Se pensarmos que a geografia nos ajuda a construirmos
nosso discurso de referéncias espaciais, a fronteira englobaria, entdo, as categorias de analise
da ciéncia geografica ao pensarmos nela como os limites que balizam nossa experiéncia

social, cultural e espacial.

Exploraremos, assim, as categorias analiticas da geografia segundo o olhar
dispensado a elas por Douglas Santos (2007). Para discutirmos melhor estas categorias,

utilizaremos o filme para aciona-las.
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4.3 “Fronteira”: orientando-nos e localizando-nos no mundo

Maria Santa ¢ a grande potencializadora de multiplos entendimentos sobre as
categorias que iremos discutir. Ela tenta, muitas vezes sem sucesso, orientar-se e dar sentido
as suas acoes e seus desejos. Toda sua vida ela viveu no casardo de sua familia, coberta por
valores religiosos e pela santidade que diziam possuir. Sua situagdo muda quando entra em
cena o viajante. Ele questiona as regras religiosas impostas a Maria e também seu passado.
Para ela, o terreno conhecido no qual pisava, revolta-se. O conhecido da lugar a algo que

ndo reconhece, estd perdida em uma paisagem nova. Para Douglas Santos (2007)

Paisagem é a expressdo que usamos para identificar o primeiro contato
que um sujeito tem com um ambiente, isto é, com as maneiras pelas quais
seus sentidos se apropriam das sensagoes, mas, ainda, elas ndo possuem
um sentido proprio (SANTOS, 2007, grifo do autor).

Podemos dizer que a paisagem ¢ o primeiro contato com arredores
desconhecidos. A primeira visdo de um lugar totalmente novo, no qual as referéncias que
possuiamos ndo sdo uteis. Encontramo-nos perdidos. Maria Santa encontra-se neste lugar
totalmente novo. Suas referéncias passadas sdo deixadas de lado e questionadas pelo

viajante. Ela ndo sabe no que acreditar ou seguir.

Em seguida chega ao casardo sua Tia Emiliana, que ao contrario do viajante ndo
esta ali para questionar, mas sim para concretizar a fama de santa de sua sobrinha. E ela
quem prepara o milagre que consagrara Maria Santa. A moga agora se encontra entre duas
visdes de mundo diferentes, cada uma a puxa-la para si. Ela se envolve bastante com o
viajante, dando voz as indagacdes quanto ao seu papel, sua utilidade, a pertinéncia de suas
acoes. Ela se afasta de suas obrigagdes religiosas para tentar responder a essas questoes,
tracando linhas de significado entre os elementos ao seu redor. Ao comegar a significar suas

atitudes, Maria Santa esta se territorializando.

Em uma das cenas que podemos tentar significar as acdes e o que fervilha no
interior de Maria Santa, a personagem conversa com o viajante sobre um quadro de insetos
feito pela Marquesa de Pantanal que o deu a sua avo ha tempos atrds. Maria parece bastante
animada, entretanto o viajante questiona a finalidade e as motiva¢des da Marquesa em fazer
tal enfeite, que ele julga horrivel, por estar s6 e melancolica em uma regido distante apos a

morte do marido. Maria Santa fica surpresa e retruca:
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- Nao acredito nessa tristeza sem remédio, que me parece também sem
36
causa’ .

Em seguida se passa um mondlogo em que Maria Santa muda de tom. Ela debate

sua propria tristeza e solidao:

- Nao sei se eu ja lhe contei que, quando pequena, me desesperava e andava
pela casa toda como uma onga na jaula e perguntava pra mim mesma: que
¢ que eu fago? Que ¢ que eu fago?... Pois olhe, ainda hoje sou assim e nunca
encontrei quem me compreendesse, quem entendesse minha loucura, que
se tornou para mim uma prisdo onde me debato sozinha, cada vez mais
sozinha e tenho medo de mim mesma. Todas as mulheres que conheci
nunca se aborreceram por falta de finalidade, por essa falta geral, que me
faz pensar e dizer coisas que me espantam e me parecem ditas por outra
pessoa. Eu via esse mesmo espanto no rosto daquelas a quem tentava
explicar que ainda ndo encontrei uma significagdo, uma defini¢do, uma
utilidade para mim prépria”.

Esta fala em relagdo a anterior demonstra como Maria estd perdida em seus
pensamentos, eles sdo até mesmo antagonicos. Maria se sente sozinha e presa dentro dela
mesma, € ndo tem ninguém que a compreenda. Em sua casa todos que conhecia ja morreram,
como ela mesma diz em certo ponto do filme e tudo que estd 14 ndo ¢ dela, pertenceu a
alguém. Ela mesma se espanta com suas atitudes, pois ela ndo se reconhece de nenhuma
maneira. Sua fronteira e seu horizonte ndo sdo seus, parecem criados por outros. A
territorializacdo dos sentidos fronteiricos de Maria ndo se completa, ela esta fechada em uma
prisdo, em uma fronteira, com o alheio, o outro, o que esta de fora a lhe afetar, mas esta
situa¢do nao a ajuda a compreender a si mesma, a se entender ou a sair de sua solidao e
tristeza cronicas. Maria, aparentemente, ndo tem nenhum controle sobre sua vida, seu
destino, nem sobre sua espacialidade. Gianni Vattimo (2006) diz que fazer algo por

imposi¢ao nos torna escravos:

(...) quer que vocés fagam alguma coisa em nome de uma natureza de
voceés, que vocés tranquilamente possuem. Fazer com que fagam alguma
coisa em nome de uma natureza de vocé€s como se fosse uma lei moral, ou
seja, torna vocés escravos € vocés devem respeitar o padrao (VATTIMO,
2006, p. 78).

Maria ¢ escrava de sua condi¢do de santa. E prisioneira de uma fronteira santa

construida para ela. Tudo em sua vida, naquele momento, girava em torno disso. Nao

3 Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 26min52s.
37 Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 26min59s.
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sabemos muito de seu passado, apenas que existem acontecimentos nao explicados e
tumultuados. Com a chegada do viajante, a propria Maria afirma, ainda em seu monologo as

mudancas que ocorreram em seu interior:

- Depois que conheci vocé, compreendo melhor o que me aflige, e parece
que nossos olhos descem dentro de mim e procuram juntos a verdade. E eu
me sinto, em vez de consolada, mais afastada de minha consciéncia. Tia
Emiliana afirma que ¢é pecado, ¢ vaidade mundana a minha preocupacao
de me estudar, de procurar explicagdes para as minhas maluquices, (...)*"

Voltamos a verdade. A verdade que para Gianni Vattimo (2006) ¢ a verdade que
construimos em nossa experiéncia de comunidade. Mas como Maria construiria sua verdade
se sua experiéncia de comunidade foi infima? Se vive reclusa a espera de seu milagre? Para
ela, sua verdade comeca a ser desvelada com a chegada do viajante, que traz perspectivas
diferentes das que antes conhecia, traz contribui¢des de fora para o autoconhecimento da
Santa, mas a verdade que outrora foi imposta a ela ainda se debate dentro de seu ser: “Tia
Emiliana afirma que ¢ pecado, ¢ vaidade mundana minha preocupagdo de me estudar (...)".
Esta montanha russa, a virtualidade (se conhecer) que ndo se atualiza (continuar pensando o

que Tia Emiliana diria) ¢ o processo de territorializacdo da protagonista.

Territério, no entendimento de Santos (2007) “(...) s6 pode ser o resultado da
observacdo, da vivéncia, da sistematizacdo de um conjunto de experiéncias que se torne algo
ordenado em nossa cabega (...)” (SANTOS, 2007). Ao atribuir sentido aos acontecimentos a
sua volta, Maria Santa cria um territdrio, porém, e este ¢ o enlace do filme, a garota nunca
consegue territorializar-se completamente, ou melhor, para se territorializar ela teria que
entender-se na forca do movimento de desterritorializagdo. Mas ela ndo reconhece os
elementos de desterritorializagdo, ela ndo consegue sair da terra e formar seu territorio de
referenciais, ela acaba por voltar a terra, ao caos, ao nao entendimento de sua posi¢ao ou de
sua utilidade. Ela ndo consegue perceber a forca virtual dessa realidade de fora de seu
ambiente fisico imediato, os quais chegam com o viajante e com Tia Emiliana. Nao consegue
atualizar essas forcas em uma forma de expressdo capaz de melhor se localizar no mundo

ali, onde ele acontece.

As fronteiras que ela estabelece a colocam numa territorialidade fixa que esta
sendo violentada por pensamentos e corpos que ali acontecem, mas ao invés de criar linhas

de fuga e romper fronteiras, saltando para a afirmacao da vida em sua multiplicidade, ela se

*% Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 28min06s.
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refugia cada vez mais em sua desorientagdo, isolando o lugar e tornando-o fragil, um lugar
que ¢ seu corpo a se despedagar no vazio do desconhecido. As significacdes esbarram em
suas fronteiras, ndo se completam pois ela (Maria Santa), ndo se desafia a agenciar essas
virtualidades potencializadoras de desterritorializagdo, ela assim se fecha cada vez mais num
territorio que € a desterritorializacdo ndo do corpo singular, mas da vida, e segue caminhando

em uma agonia cambaleante.

Ela estd sempre em uma fronteira, ela ¢ a fronteira, um eterno entre: entre o
viajante e seus questionamentos ¢ Tia Emiliana e suas aceitagdes. Entre duas regides, que
para Douglas Santos (2007) configuram territorialidades especificas, onde “cada atividade
ou interesse possui sua propria territorialidade e esse tipo de recorte é o que denominamos
de regido.” (SANTOS, 2007, grifo do autor). E recorrente na pelicula Maria aparecer entre
as personagens que disputam sua convicgao, entre suas duas regides de sentidos, ora alegre
e conhecendo-se com o viajante e esquecendo da imposi¢do de ser uma figura santa, ora

repreendendo-se por desobedecer as ordens da Tia (Figura 5).

Figura 5: Maria entre Tia Emiliana e o viajante®

Os corpos das personagens delimitam suas regides de influéncia sobre Maria,
cada um de fora, a puxa-la para si, impondo-lhe atitudes que deveria tomar. A santa esta
sempre neste limiar, neste entre, entre os corpos ¢ vontades da Tia e do viajante, sendo seu
proprio corpo um territorio desconhecido, um caos que ndo se territorializa e ndo consegue

entender suas regides de sentidos.

3% Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 22min16s.
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As tentativas de Maria Santa de territorializar-se, de dar sentido a sua existéncia,
parecem falhar porque, além de outros motivos, ela sente sua vida vazia, ela ndo possui
referéncias externas, que extrapolem os limites de seu casardo. Um dos personagens do filme
conta que todos conhecem Maria Santa pelo nome e pela fama, mas nunca a viram, pois ela
ndo sai de casa. Ela ndo consegue, talvez, dar significado a sua existéncia por ndo possuir
outras referéncias que nao as religiosas ou aquelas que foram impostas a ela. Seu lugar nao
possui conexdo com o mundo, pois a escala maior da vida, ou seja, o mundo, o pedaco que

conhecemos dele, acontece enquanto lugar.

Para Douglas Santos (2007) o lugar representa “(...) um fenomeno qualquer que
tenha forma e posi¢do que possam ser identificados e que, tal forma ou posi¢do possuam
uma identidade relacionada a algum processo especifico que lhe dé significado” (SANTOS,
2007, grifo do autor). O lugar de Maria Santa ¢ muito limitado. Ele se abre quando o viajante
chega, mas ¢ constantemente for¢ado a fechar-se novamente por Tia Emiliana. Todas estas
acOes configuram o espago da protagonista. Ele ¢ “(...) a forma resultante dos processos
constitutivos de qualquer fendmeno” (SANTOS, 2007, grifo do autor). Isto ¢, a maneira
como se da a vivéncia e a experiéncia naquele casardo em Minas Gerais constitui seu espago.
As agoes e atitudes que Maria Santa toma para se orientar e localizar em meio a sua tormenta,

configuram seu espaco.

Em uma das criticas feitas ao filme por Rafael Ciccarini (online) ele aponta que
o0 espago ¢ o principal personagem de “Fronteira”. Ciccarini comenta que em outros filmes
de Rafael Conde o espaco também ¢ importante, porém, somente em “Fronteira” ele se

sobrepde as historias das personagens:

Um dos varios e marcantes planos do filme sintetiza: a camera espreita,
em travelling, Maria Santa e o Viajante andando pelo mato até que em
determinado momento ambos saem do enquadramento, mas a camera
continua sua espreita, agora num espago vazio, habitado apenas pelas
arvores e, quem sabe, por seus fantasmas: ¢ ele o protagonista — e tudo o
que carrega consigo (CICCARINLI, online).

O espaco do assombro é o protagonista do filme, ndo Maria e sua confusdo.
Quando pensamos que as tentativas de Maria em se territorializar sdo em vao, suas tentativas
de se entender em seu lugar ndo se atualizam, temos a sensagdo mais nitida que ela esta a

mercé da espacialidade em que vive. Doreen Massey (2012) diz que o espago ¢ uma “(...)
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simultaneidade de estorias-até-agora*” (MASSEY, 2012, p. 33). A histéria contada por
“Fronteira” é exatamente esta simultaneidade de estérias-até-agora. E a historia de Maria, a
historia de Tia Emiliana e a histéria do viajante encontrando-se em um aqui € agora que nos,

espectadores (e leitores do romance) temos a oportunidade de espiar.

As personagens acabam por apenas presenciar € observar o destino que lhes

41 ~ .. ;. .
cabe’, como se esperassem pela redencao divina no final de seu martirio, entendimento que
se aproxima das personagens voyeurs do cinema do regime da imagem-tempo. Ciccarini

comenta este aspecto do filme:

Fronteira ndo ¢ um mergulho ao interior da alma humana; é, pelo contrario,
a paradoxal expressdo visual de um lugar e um tempo onde o que temos
sdo espectros, fragmentos. Ainda que a religiosidade esteja o tempo inteiro
presente, ainda que o que mova a acdo seja a espera pela realizacdo de
milagre, a sensac¢do ¢ a de que, se Deus passou por ali, o que temos ¢ resto
fragmentario e decadente dessa passagem (CICCARINI, online).

Maria Santa tenta territorializar-se, tenta estabelecer sentidos para seu lugar, para
sua histdria, mas nao consegue. Isto ndo a deixa inteira, a fragmenta em pedacos, seu corpo
ndo ¢ completo, ¢ estragalhado, fragmentado pelas incertezas, pelas regides de interesses
impostos tanto do viajante como de Tia Emiliana. Os fragmentos de histérias que se
encontram deixam transparecer também uma religiosidade que nio parece ser espontanea,
mas for¢ada, interesseira. O viajante deixa implicito que a mais interessada na santidade de

Maria é Tia Emiliana. Diz ele:

- Mas quem pretende engana-la? Eu ndo posso enganar a ninguém, e Maria,
7 . . 42
¢ Santa, como a senhora faz crer a seus amigos e clientes™".

Em entrevista, o diretor, Rafael Conde, pontua essa religiosidade obstinada e

que, ao nosso ver, ndo redimi ninguém.

E isso mesmo. A principal caracteristica da obra é a religiosidade como
instrumento de dominagdo. A tinica vontade do povo ¢ acreditar e ver Deus,
caso contrario, nada na vida faz sentido. Um estudioso da obra do Cornélio
faz uma andlise de que os personagens seriam operados como marionetes
por Deus, num mundo em que Deus ndo existe, mas as pessoas esperam
ser guiadas (MASINI, 2008).

* Para a autora: ““Estoria’ traz consigo conotagdes de alguma coisa relatada, ou de uma histéria interpretada;
mas eu me refiro, simplesmente, a historia, mudanga, movimento, das proprias coisas.” (MASSEY, 2012, p.
33).

*! Veremos, no proximo capitulo, que a vidéncia dos personagens ¢ uma caracteristica da imagem-tempo no
cinema para Deleuze e Guattari.

2 Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 42min19s.
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Parece que a religido e a espera de uma santa na familia apagaria o passado
misterioso de todos, mas ao praticarem a fé em Deus, nenhuma das personagens se sentem
salvas, todas tem seus pecados e eles ndo serdo expiados por Maria quando ela for santa.
Nao conseguimos descobrir também se o milagre acontece ou ndo. O casardo se enche de
devotos e ladainhas, todos recolhendo um pingo de sangue de Maria, uma reliquia que os
salvara, caso ela seja milagreira mesmo. Nao vemos o milagre acontecer, mas vemos a
devogao de marionetes que acreditam em Deus e em um milagre que ndo sabem qual &,

configurando uma devog¢ao fragmentaria, decadente e cheia de interesses.

Rafael Conde (MASINI, 2008) e Ciccarini (online) apontam que o romance € o
filme que esta religiosidade decadente faz parte de um contexto historico maior de

decadéncia das familias tradicionais mineiras.

Em “Fronteira” [livro], ele [Cornélio Penna] trata muito da decadéncia das
estruturas da época: da escraviddo, dos senhores donos de casardes, da
degeneracdo dessas familias, e da religido perversa (MASINI, 2008).

Nos parece que estas familias, principalmente a de Maria Santa que esta sob a
tutela de Tia Emiliana, vivem em casardes antigos e mal cuidados, ja tiveram seus dias de
gloria e agora apegam-se a religido para confortarem-se, mas o fazem cinicamente,
esperando receber as gratificagdes, ou terem seus antigos privilégios de volta por meio de
suas rezas vazias, que na verdade ndo pedem reden¢@o, ou almejam uma salvagao divina de
suas almas, apenas se interessam em recomporem-se social e economicamente, mantendo as

aparéncias de familias de respeito.

Mesmo o viajante que ndo acredita na santidade de Maria e ¢ o maior
incentivador para que ela desista desta historia, tem seus momentos de indagacao religiosa.
O romance ¢ um didrio, o diario do viajante, portanto contado em primeira pessoa. As
duvidas, as fronteiras entre racionalidade e loucura, entre religiosidade e incredulidade
pertencem a ele. Mas na pelicula nos parece que a personagem principal ¢ Maria Santa.

Rafael Conde, em sua entrevista comenta este aspecto do viajante:
E engracado porque o livro é narrado em primeira pessoa e na teoria era
para o leitor entender melhor o protagonista, o que ndo acontece. Ele ndo

d4 pista; uma hora ¢é profano e fala de pecado, em outra se comporta como
seminarista. E algo muito confuso (MASINI, 2008).
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O diretor do filme diz também que preferiu eliminar a primeira pessoa para
tornar a narrativa mais solta, porém acabamos por nos distanciar do viajante e nos aproximar
de Maria. No final da pelicula, o viajante conversa com um dos devotos que vai ao casarao
rezar com Tia Emiliana. Neste momento a camera mais uma vez passeia pela locacdo. No
filme a cAmera perscruta os espagos e acaba por encontrar as personagens. £ mais uma vez
a sensacdo de que o espaco ¢ o personagem principal e que estamos somente a espiar (nos e
0s personagens, mais uma vez, voyeurs). No navegar da cdmera podemos ver as pessoas
rezarem junto a Tia Emiliana, a povoarem o quintal do casardo. L4 estd o viajante a dizer a

seu amigo:

- Porque esta ¢ uma terra sem alegria. Por toda parte o homem conseguiu
colocar a nu as suas pedras de ferro. E sobre elas construiu suas casas, onde
suas familias se degeneram lentamente. Em cada uma delas a loucura esta
a espreita de novas vitimas. Ande por ai a noite, por essas ruas vazias, com
seus postes de luz fraca. Vocé vai ouvir gemidos, tosses, uivos, gritos
alucinantes, vai ouvir tudo isso como se estivesse caminhando pelos
corredores de um hospicio. J4 observou os mendigos? E os ricos? Conhece,
com certeza, Sinh4 Coura. Sinha Coura “porque canta no couro” como
explicam esses caipiras. E a mulher do Seu Julio, que tem um cancro
enorme aberto na perna, “porque uma mulher de xale preto verteu adgua
atrds da porta de seu quarto”? e Maria Alvim, coitada, que ndo pode
costurar, porque a roda de sua maquina de costura se pde a gemer com a
voz de seu marido? E a porta da camara, do lado esquerdo, que ndo se abre
porque foi fechada por um fantasma? E toda essa hipocrisia que me
aterroriza! Serd que o senhor ndo percebe que ndo podemos nunca
caminhar juntos com as coisas que nos cercam aqui, que caminhamos para
fins absurdamente diferentes? Nao ouve a maldicdo que vem das
montanhas? E assim que temos que viver? Como prisioneiros, como
sitiados a espera de uma desgraca sem perddo? E assim? Quem é que vai
nos defender? Quem ¢ que vai apaziguar o nosso medo?*’

Ap6s as divagagdes do viajante, seu colega responde:

- Parece-me que ndo estd bem, que esta doente. Por que ndo consulta Dona
o ~ A , 4
Emiliana, ou ndo reza para que a Santa lhe dé saude?”*

O viajante percebe a mesma degeneragdo das familias que comentamos em
linhas anteriores. O lugar no qual ele se encontra estd cheio de devotos rezando, mas a
vivéncia destas familias em decadéncia ¢ contraditoria. Elas ndo vivem a paz que a
religiosidade prega para aqueles que tem fé. Eles vivem como loucos a gemer, tossir e uivar,

presos em suas casas. Inventam e espalham historias baseadas em crendices e supersti¢cdes

3 Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 1h13min58s.
* Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 1h16min46s.
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que estdo longe de serem sagradas. A histéria de Maria Santa ¢ mais uma destas crendices.
A histéria da menina (ou menino) milagreira (0) que esta presente em varias partes do
interior do Brasil e possuem devotos até os dias atuais. O viajante se pergunta: quem € que
vai nos defender? Quem ¢é que vai apaziguar nosso medo? A cidade ¢ uma terra sem alegria,
enevoada e misteriosa, agarrando-se a santidade de Maria para perdoar seus pecados e afastar
seus medos, porém, o viajante, que teve sua historia cruzada com a de Maria, sabe muito
bem que ndo ¢ ela quem salvard a todos. Nao ¢ s6 a santa que tem dificuldade em
territorializar-se, toda a cidade agarra-se em falsas esperancas que levam-na a loucura,
tracando linhas de fugas ocas que acabam por cair no vazio, no desconhecimento, na

hipocrisia de seus discursos, atitudes e rezas.

A resposta do colega pode ser lida com ironia: apds o viajante dizer que a cidade
parece um hospicio e que nao ha ninguém ali para defendé-los, o amigo, negando tudo o que
ouviu e julgando que o viajante esta doente, ele o aconselha a procurar Tia Emiliana ou rezar
a Santa. O viajante conhece a capacidade de ajuda ou salvagdo que ambas as mulheres podem
proporcionar, mas nos parece que o colega estd imerso na loucura da cidade ao negar o que

o viajante diz e propor-lhe que procure ajuda em Tia Emiliana ou Maria Santa.

Maria Santa, ¢ quem, a priori, nos faz pensar nas categorias de analise da
geografia. E ela quem traca as linhas para tentar descobrir seu territorio, sair de sua paisagem
construir seu espago. Ela, na verdade, estd a se debater em seu proprio espaco, egoista e
singular (Figura 6). Ela ndo estd preocupada em redimir um rebanho amedrontado, ela s

esta tentando, como ela mesma diz: se estudar.

Figura 6: Maria a se debater™

5 Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 52min38s.
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Nesta cena podemos perceber o corpo fragmentado e flagelado de Maria. Ela se
debate em sua prisdo, entre suas regioes de sentidos (Tia Emiliana/viajante). Os devotos
estdo apinhando o casardo, Tia Emiliana estd a rezar com eles. E Maria? O que faz? Tudo
aquilo que esta de fora, mais uma vez tenta forgé-la a tomar uma posi¢ao, mas tudo o que
ela tem a oferecer sdo suas partes, seus estilhacos, nenhuma decisdo, nenhum conselho,
nenhum perddo. Em certo ponto, depois que Tia Emiliana anuncia que Maria Santa recebeu
Nossa Senhora, porque at¢é mesmo isto Tia Emiliana impde a Maria, seu momento de

santidade, o viajante se encontra com a moga:

- Viajante: talvez isso seja para me salvar, Maria Santa, e eu a bendigo por
essa inten¢do de misericordia...

- Maria: Talvez? Talvez eu queira salvar-me! Ou talvez eu queira perder-
46
me".

Esta cena acontece antes da cena em que o viajante conversa com o colega
rodeado de devotos. Ele ja havia pensado na possibilidade de que Maria o estava tentando
salvar, ao que ela responde bem aquilo que nos parece no filme: ela esta tentando salvar a si
propria, salvar-se de sua confusdo e at¢ mesmo daqueles que a cercam e a tentam manipular
como Tia Emiliana e o proprio viajante. A necessidade de Maria territorializar-se ¢ maior do
que a possibilidade dela de ser milagrosa. As posi¢des novas nas quais ela se encontra

estabelecem suas fronteiras.

As categorias de analise geografica nos permitem entender melhor o processo de
construcao de significados que construimos ao entrarmos em contato com estas diferencas,
ao esbarrarmos em uma fronteira, ponto a partir do qual estabelecemos nossos
posicionamentos em relagdo ao mundo, como o fez Maria Santa. Apesar de a fronteira
estabelecer limites, as acdes dos individuos cruzam estes limites, confundindo-os. Para nos,
a riqueza da fronteira — qualquer que seja ela — estd no entre, no entremeio que ela deixa
transparecer quando impde um limite que nao ¢ respeitado, ¢ transgredido, pois € no entre
que estamos diante de uma paisagem. Um local, uma situagdo totalmente nova e ¢ a partir
dela que precisamos nos forgar a pensar para comecarmos a conferir significados para os

acontecimentos que nos cercam.

4 Fronteira: Rafael Conde, Brasil: 2008. 49min17s.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

As possibilidades de entendimentos e significagdes geograficas nas mais
variadas formas de expressdo artistica sdo inumeras. Como j& dissemos, este texto traz
somente algumas delas atreladas a narrativa filmica de “Amélia” e “Fronteira”. Para
destacarmos estas andlises partimos de um entendimento rizomatico das cié€ncias, inclusive
da geografica, para conectar o conceito de fronteira da geografia, as proposicdes filosoficas
que ampliam nosso leque de entendimentos do conceito trabalhado através da linguagem

artistica, do cinema.

O cinema, vimos também, nos da a perspectiva de construir novos
entendimentos, novos pensamentos sobre aquilo que propomos analisar. Ele constréi
realidades, lugares, geografias em sua libertagdo de seus limites ficcionais. Alguns autores
(AITKEN e ZONN, 2009; COSTA, 2009b, 2010; HOPKINS, 2009; NEVES ¢ FERRAZ,
2007; OLIVEIRA JR., 2005, 2009; QUEIROZ FILHO, 2009) falam, de algum modo, sobre
uma geografia que acontece no momento em entramos em contato com um filme, criando

uma geografia filmica (COSTA, 2009b) ou uma geografia do filme (HOPKINS, 2009).

No prefacio do livro Filmando em Mato Grosso do Sul: o cinema popular e a
formagdo da identidade regional, Wenceslao Machado de Oliveira Jr. (2012) nos d4 uma

perspectiva interessante sobre a geografia dos filmes:

Mas também podemos pensar os tempos e lugares que compde um filme
como locais narrativos que s6 existem ali, tendo sua existéncia vinculada
a sequéncia de imagens e sons que acompanhamos sentados nas cadeiras
da gruta escura que ¢ uma sala de projecdo cinematografica. Nao estamos
naqueles tempos e lugares. E também estamos. (...) ndo sdo os lugares
geograficos que temos diante de nos, mas ¢ a eles que as imagens aludem,
remetem, pontuam, trazendo-nos estes lugares em (outros) angulos e
temporalidades, em (outros) enquadramentos e significados, ratificando ou
ampliando sentidos para eles. Cabe a pergunta: os lugares geograficos
existem fora das narrativas ditas deles? Nao seriam eles exatamente o
conjunto complexo de tudo aquilo que alude a eles, que a eles se remete
em palavras e imagens que, enfim, dizem deles nas mais variadas
linguagens? (OLIVEIRA JR., 2012, p. 11).

14

As imagens constituem parte importante de nossa imaginacdo geografica. E
através delas que, muitas vezes criamos nossos referenciais de orientacdo e localizagao,

mesmo que o espaco retratado no filme ndo seja uma representagdo fiel dele. Ao nos
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aproximarmos de construg¢des espaciais outras nos filmes ¢ que podemos questionar ou

ratificar entendimentos que temos das fronteiras de nossos conhecimentos.

Em “Amélia” a discussao sobre o conceito de fronteira se da a partir do encontro
de Sarah Bernhardt, Francisca, Osvalda e Maria Luisa. Sado estes encontros — os das mulheres
de Cambuquira com Sarah, do espectador com o filme, do cinema com a geografia — que nos
ajudam a entender melhor a zona de encontros (conflituosos ou ndo) que ¢ a fronteira. Esta,
geralmente entendida como a separar dois Estados Nacdes, separa também historias,
diferengas e semelhancgas, caminhos diversos que, ao se encontrarem, seja onde estiverem,
precisam se arranjar e se orientar de alguma forma, podendo ser as mais variadas como vimos
em “Amélia”.

Em nosso encontro cotidiano com a diferenga, também nos orientamos e
negociamos para lidar com ela. Estas a¢des transparecem na espacialidade e territorialidades
que operamos a partir destas relagdes. Lidamos com as fronteiras do mundo de nosso proprio
local, transformando-o, transformando a n6s mesmos e a quem nos cerca. Nao ¢ s6 Sarah e
as trés mulheres de Cambuquira que mudam seus pensamentos e agdes em relacdo a outra
no final do filme. Nossas experiéncias assemelham-se a das personagens. Ao nos depararmos
com uma situagdo nova, podemos travar um duelo de esgrima, repetir frases, grita-las, nos
desentendermos em nossas falas e na dos outros. Atingimos entdo um ponto, onde nao
sabemos se fomos devorados ou se devoramos; se declamamos I — Juca Pirama ou

perdemos nossas terras € vamos nos fantasiar de indios em palcos de teatros europeus.

Lidar com a fronteira da diferenga ¢ sempre uma vivéncia singular e cotidiana.
Nao hé respostas ou receitas de como devemos proceder. Talvez entendé-las como
diferengas e ndo como uma gradacdo entre melhor e pior ajude os estudos geograficos a
contribuir para a orientacdo daqueles que estdo a vivenciar as varias fronteiras que envolvem
as relagdes humanas. “Amélia”, o filme, aponta-nos essas possibilidades, pois do siléncio da
aceitacdo do dominante, entendido como civilizadamente superior; passando pelos ruidos da
incomunicabilidade das partes, que aponta para outras perspectivas de fronteira; chegando
ao processo de comunicagao a partir da redefini¢@o do outro, segundo, porém, os parametros
racionais da civilidade ocidental, a fronteira representada apontou para a sua multiplicidade
de experiéncias e narrativas. A questdo ¢ saber que as respostas nunca estdo prontas, mas

sd0 sempre processos em construgdo no contexto da espacialidade em que a vida acontece.
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Em “Fronteira”, a fronteira se apresenta como parte constituinte da constelacdo
de categorias geograficas que utilizamos para operacionar leituras espaciais na geografia.
Neste filme, a fronteira engloba categorias como espaco, paisagem, lugar, territorio e regido
para nos ajudar a construir referéncias de orientacdo e localizacdo no espago em que
vivemos. Na obra de Rafael Conde (2008) o espaco torna-se o protagonista por colocar
diferentes historias no mesmo tempo e lugar destacando a concepgao espacial que nos traz
Doreen Massey (2012), ressaltando a multiplicidade desta categoria, formada pela
simultaneidade de estorias-até-agora, seja na pelicula ou em nosso cotidiano. A coetaneidade
das historias em “Fronteira” faz borbulhar as tentativas das personagens de estabelecerem

referenciais de orientacdo e localizagdo em meio aos seus anseios, desejos e duvidas.

A partir de um filme onde a sensacao de estar perdido ¢ a regra, tentamos discutir
conceitos que nos orientam. Nem todas estas categorias sdo potencializadas pelo filme, pois
ele ndo foi feito com este intuito. Somos nds quem construimos significagdes de valor
geografico com o que nos ¢ apresentado pela obra. Nao h4, originariamente, uma fronteira,
um territorio ou um lugar representado no filme. Podemos, porém, interpretar a pelicula de
diversas maneiras. Escolhemos uma delas, mas sempre ¢ possivel ampliar as interpretagdes,

conectar outras ou mais linhas, assistir ao filme de uma maneira diferente.

Ao considerarmos as categorias de andlise geografica como uma forma de nos
orientarmos e localizarmos, estamos construindo um discurso geografico bastante intimista,
utilizando a escala do individuo, do corpo, para falarmos sobre a geografia. Desde o conceito
de fronteira até o de espago focamos no sujeito, na geograficidade que todos nds produzimos,
pois estes conceitos devem nos ajudar a nos orientarmos em nossos questionamentos, para
aprendermos a lidar com as fronteiridades que se apresentam cotidianamente. Nao queremos
esvaziar o conceito de fronteira ao considera-lo somente com a linha que divide dois paises,

pois ele ¢ mais profundo que isto.

A fronteira € o local que situamos como marco para, a partir dai, estabelecermos
os sentidos para nossas acdes, construindo, deste modo, nossa identidade, o modo como
lidamos com as situagdes que se apresentam para nds. Maria Santa, tem dificuldades para
estabelecer estes sentidos, ao ndo obter sucesso em entender a si propria € levada por sua tia
a fazer aquilo que ela deseja para sua sobrinha, isto ¢, ao falharmos em entender e
construirmos nossas proprias significacdes podemos ficar mais vulneraveis a abragarmos o
discurso e atitudes de outros. A fronteira, a paisagem, o territério, a regido, o lugar e o

espaco, nos auxiliam a perceber que estas questdes apresentam-se a todos e ¢ necessario
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certo discernimento para lidarmos com estas situacdes. Situagdes estas que constroem nossas

identidades.

Enquanto em “Fronteira”, o conceito analisado se da pelo desdobrar intimista
dos corpos enquanto lugar, “Amélia” é o redobrar dos lugares nos corpos. De um lado as
pessoas que ndo se conhecem forgam um sentido espacial a partir do corpo de Maria Santa,
que se desdobra no desconhecimento do viajante e no da Tia. Em “Amélia” ¢ a Metropole
europeia civilizada que se coloca no corpo de Sarah e o interior caipira e sertanejo brasileiro
a se colocar nos corpos das irmas, que forcam o corpo ausente de Amélia a se redobrar no
sentido de Brasil. Aqui, podemos entender rizomaticamente os filmes, pois ndo cabe pensa-

los linearmente, buscando causa e efeito, mas abrir-se para o multiplo que eles tensionam.

“Amélia” reforga os entendimentos de fronteira comumente discutidos na
geografia quando discursa sobre o encontro e a divisdo das mulheres (boundary/frontier),
mas vai além destes entendimentos quando apontamos que a fronteira que se estabelece aqui
¢ o fora, sdo as culturas redobrando-se sobre as personagens, ¢ a personagem morta de
Amélia, impondo suas vontades as irmas, ou estas a cobrar atitudes de Sarah pelo que Amélia
deixou para tras. J& “Fronteira” apresenta uma fronteira fragmentada, onde o entre-lugar nao
juntou nem separou, apenas deixou os cacos das identidades fragmentadas para trés, a
sussurrar como fantasmas, sem completarem-se, deixando o corpo de Maria Santa

estilhagado, sem torna-lo um, com uma tnica identidade, um unico territorio.

Por fim, ¢ importante ressaltar que vivemos. Vivemos na fronteira, no meio, ou
no meio da fronteira. Este trabalho também foi construido deste modo, nos entremeios da
ciéncia, da geografia, da filosofia e da arte, ndo sendo nem um nem outro, mas um hibrido
de consideragdes que buscaram contribuir para nossa orientagdo e localizacdo espaciais.
Vivemos constantemente a construir referenciais, buscando alcangar um lado, uma verdade,
um ponto fixo de referéncia. Acontece que os referenciais humanos sdo movedicos e quando
achamos que estamos seguros em um patamar solido, caimos novamente no abismo do entre,
nem nesta borda nem naquela, sempre em um limite que se apresenta em um meio, como a

propria fronteira.

Definimos este lado, ou aquele, aquela borda, o outro limite, mas vivemos

sempre no meio, no meio de nossas vidas, no meio de nossos tempos, espagos e fronteiras.
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