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Resumo

Desde o inicio da sua historia, o cinema mantém uma relacdo intricada com as cidades.
Territorialidades, paisagens e percursos urbanos coexistem tanto nos lugares “reais” como nas
telas, o que nos conduz a perspectiva das Geografias de Cinema, campo no qual este trabalho
se inscreve. Ja ndo se trata apenas de questionar sobre as representacées que a urbe recebe
nos filmes, mas de investigar como os lugares imaginados por cineastas repercutem na
identidade cultural dos lugares, ou seja, qual a capacidade do cinema em gerar experiéncia

territorial.

Para esta reflexdo, o foco recai sobre as especificidades de Palmas, capital do estado
brasileiro do Tocantins, e do audiovisual que la se tem produzido. Por um lado, temos uma
cidade nova, construida ex nihilo como indice de modernidade, marcada pelo personalismo
politico e com uma narrativa impregnada de oficialismo e muito arraigada midiaticamente.
Por outro, encontramos um pequeno cinema, em condicao periférica, com poucos recursos
para producao e circulacao. No confronto entre estas realidades, busca-se entender se os
realizadores locais preservam suficiente independéncia para sonhar uma Palmas e debater
uma historia e uma identidade distintas daquelas predominantes, por exemplo, na imprensa

hegemonica.

Ainda que precise recorrer ao contexto urbanistico, politico e cultural da cidade, a
argumentacao promovida parte fundamentalmente dos filmes. Para tanto, realiza-se a analise
filmica de onze obras diversas, tanto em termos de formato e género quanto em condigdes e
época de producado. Recorre-se também a entrevistas com alguns dos cineastas estudados, o
que resulta em material de fonte primaria a auxiliar nas analises. Estas agdes visam
contribuir para uma historiografia ainda muito escassa do audiovisual local, de forma a lhe

dar visibilidade e, portanto, existéncia na cartografia cinematografica brasileira.

Palavras-chave

Geografias de Cinema, cinemas periféricos, Palmas, paisagem, territorialidades.
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Abstract

From the beginning of its history, cinema maintains an intricate relation with the cities.
Urban territorialities, landscapes and paths coexist in 'real’ places as much as on the screen,
leading us to the perspective of Geographies of Cinema, field in which this work is inscribed.
It is no longer just a matter of questioning about the representations that urban spaces get on
in films, but of investigating how the places imagined by filmmakers reverbarates throughout
the cultural identity of places, that is, the capacity of cinema to generate territorial

experiences.

For this reflection, the focus lies on the particularities of Palmas, capital of the Brazilian
state of Tocantins, and on the audiovisual works that have been produced there. On the one
hand, there is a new city, built ex nihilo as an index of modernity, marked by political
personalism and with a narrative impregnated with officialism and deeply rooted in media.
On the other hand, we find a small cinema, in peripheral condition, with few resources for
production and distribution. In the confrontation between these realities, we try to
understand if the local filmmakers conserve enough independence to dream of Palmas and to
debate its history and identity in a way that differs from those that prevail, for instance, in

the hegemonic journalism.

Although it has to resort to the urban, political and cultural context of the city, the
argumentation proposed are based fundamentally on the films. Thence, we perform film
analysis of eleven different works, both in terms of length and genre as well as regarding the
conditions and time of production. We also resort to interviews with some filmmakers
studied, which results in primary source material to assist in the analysis. These actions aim
to contribute to a historiography still very scarce about local audiovisual production, in order

to give it visibility and, therefore, existence in the Brazilian cinematographic cartography.

Keywords

Geographies of Cinema, peripheral cinemas, Palmas, landscape, territorialities.
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Introducao

Figura 1 - Previsao do tempo no Jornal Nacional
em 24/10/2017. Fonte:
http://g1.globo.com/jornal-

nacional/edicoes/2017/10/24.html.  Acessado Fi 2 - Cine Anh p d
em 09 set. 2018. igura 2 - Cine Anhanguera no Parque dos

Povos Indigenas em 11/05/2018.
Acervo pessoal do autor.

As figuras adotadas para abrir esta tese, tém Palmas, capital do estado brasileiro do
Tocantins, como um de seus assuntos. Pretendi que fossem a representacao do leque muito
estreito de espacos midiaticos que esta cidade alcanca, mesmo dentro do Brasil. Optei entao
por momentos extremos, ambos televisivos, ambos veiculados pela mesma Rede Globo de

televisao.

A Figura 1 é o habitual. Palmas sempre tem lugar cativo no recanto secundario da previsao do
tempo dos telejornais, afinal constantemente se notabiliza, ao longo de quase todo o ano,
como uma das capitais mais quentes e secas do pais. Esta pauta garantida so encontra alguma
concorréncia, dentro da expectativa de midiatizacdo nacional da cidade, nas numerosas
noticias sobre escandalos politicos locais, como desvios de verbas publicas e cassacdo de

governadores.

A Figura 2 é um registro da noite de 11 de maio de 2018, quando foi ao ar o ultimo capitulo
da telenovela O Outro Lado do Paraiso, escrita por Walcyr Carrasco e equipe de
colaboradores e com direcao geral de André Felipe Binder. Exibida no horario nobre da
emissora, a trama foi quase inteiramente ambientada no Tocantins, tendo Palmas como um
dos seus principais cenarios urbanos. Paralelamente a polémicas e criticas do espectador
local, sobretudo voltadas contra a configuracao sociocultural das personagens em cena
(profissdes, sotaques, figurinos, questao étnica, etc.), impunha-se uma oportunidade inédita
de paisagens e do proprio nome da cidade conviverem com o puUblico brasileiro através do
habito televisivo mais arraigado do pais: acompanhar a novela das 21h. Essa oportunidade,

alids, se fazia ainda mais especial por se dar em um formato extenso (um total de 172


http://g1.globo.com/jornal-nacional/edicoes/2017/10/24.html
http://g1.globo.com/jornal-nacional/edicoes/2017/10/24.html
http://g1.globo.com/jornal-nacional/edicoes/2017/10/24.html
http://g1.globo.com/jornal-nacional/edicoes/2017/10/24.html

capitulos), que muitas vezes flerta com um certo realismo e, portanto, propiciava a chance
de um retrato mais “normal” do lugar. Aproveitando-se da repercussao local bem-sucedida, a
TV Anhanguera, retransmissora da Globo no Tocantins, providenciou uma exibicao publica do
dltimo capitulo ao ar livre em duas regides da cidade (‘Ultimo capitulo’, 2018). Ironicamente,
o evento foi batizado de Cine Anhanguera, um status extraordinario escorado tanto no ato de
assistir coletivamente a um produto audiovisual como na énfase na qualidade técnica das
imagens da novela, sobretudo aquelas preenchidas com paisagens em plano geral, que

conduzem a muito difundida expressao “imagem de cinema”.

Ha, todavia, mais motivos para considerar que o publico presente na exibicao acima retratada
estivesse de fato a se sentir em um “cinema”. Afinal, falamos de uma época em que a linha
divisoria entre as imagens cinematografica, videografica, televisiva e outras afins se tornar
mais e mais fluida. Independente do género original de O Outro Lado do Paraiso, talvez
interessasse muito mais aqueles olhares presentes no Cine Anhanguera o deslumbre dos
planos raros, tao bem elaborados, da cidade. Uma cidade que apresenta forte
desconhecimento de outras imagens cinematograficas suas: aquelas realizadas pelos seus
proprios cineastas. Filmes com parcos meios de producdao e quase sem tela para serem
exibidos. Ainda assim, imagens que insistem em brotar de cdmeras incomodadas e ansiosas
com o0s cenarios e as narrativas de um lugar que, ele proprio, ainda nao definiu muito bem
qual a sua imagem extrafilmica. A discussao que se inicia, portanto, dedica-se a esse cinema

e a essa cidade, em sua trajetoria conjunta por visibilidade.

Abordar os produtos culturais através da dimensao historica e politica da constituicdo de
certo lugar é uma possibilidade convidativa e muito constante. Palmas, no entanto, parece
nao colocar este viés como mera possibilidade, mas antes como obrigacdo. As condicdes que
levaram a sua construcao, o projeto, a fundacédo, seu desenvolvimento (e também os entraves
a este desenvolvimento) nao sao apenas fases, fatos continuos e progressivos que
naturalmente conferem existéncia a uma nova urbanidade. Complexas e contraditorias, estas
etapas geraram e seguem gerando diversas narrativas: diferentes formas de contar o lugar, de
mistifica-lo, mitifica-lo, justifica-lo, questiona-lo e continuar a construir e desconstruir

simbolicamente seus pilares. Sdo narrativas que se concretizam em discursos' oficiais dos

' 0 termo discurso reaparecera numerosas vezes neste texto. Considerando sua variada conceituacao e
sua importancia para as Ciéncias Sociais, Ciéncias Sociais Aplicadas e Artes, esclareco que aqui se
compreende que “os discursos como pratica social implica que a linguagem verbal e as outras semioticas
com que se constroem os textos sdo partes integrantes do contexto socio-historico e nao alguma coisa
de carater puramente instrumental, externa as pressoes sociais. Tém assim papel fundamental na
reproducao, manutencao ou transformacao das representacoes que as pessoas fazem e das relacoes e
identidades com que se definem numa sociedade” (Pinto, 2002, p. 28). Milton José Pinto ainda
complementa que, dentro desta visao de discurso, “todo texto é hibrido e heterogéneo quanto a sua
enunciacao, no sentido de que ele é sempre um tecido de ‘vozes’ ou cita¢des, cuja autoria fica marcada



governantes, em folders turisticos, matérias jornalisticas, propagandas institucionais, livros
escolares. Encontram abrigo também na voz de muitos artistas, especialmente aqueles
comprometidos em desenvolver uma distincao do lugar, um senso de afeto e pertencimento
por um novo lar, em uma movimentacdo que preencha de vida e imagem aquele ponto estéril

no mapa, para que ele saia da condicao de um quase-nao-lugar.

Historia, politica, urbanismo, porém, estdo incrustados ndo apenas nos discursos midiaticos.
Em Palmas, essas instancias se mostram na propria materialidade da cidade, na sua “carne”.
Avenidas, parques e pracas; as primeiras edificacdes e a verticalizacao crescente que as
substitui; a multiplicacdo de monumentos e a propria monumentalidade do espaco; as
interacdes e rompimentos com a natureza primeira do bioma cerrado; tudo isto testemunha a
brevidade histdrica, a intervencao politica, a desejada racionalidade urbanistica. Os poucos
anos de trajetdria, o desenho tao diverso do que seria uma cidade espontanea, a alteracao
muito rapida da paisagem, enfim, o permanente “estar-se em formacao” quase ndo deixam
que habitantes e visitantes esquecam do projeto (de arquitetos e politicos) que providenciou
aquele lugar. As marcas cotidianas que condicionam isto sao as mais variadas. Estdao na
nomenclatura alfanumérica das ruas e quadras, que nos lembram que aqueles enderecos sdao
frutos de uma decisdo matematica e ndao de um processo poiético e poético. Sao
enderecamentos com uma tal frieza que agem como um obstaculo a tomada de poder
simbolico pelos seus habitantes, poder este que é um papel que Paul Claval (2007) atribui a
toponimia. Além do mais, as marcas se presentificam no personalismo que erige monumentos
a retratar e mencionar figuras politicas vivas (as vezes ainda a circular pela cidade, as vezes
até mesmo pelos gabinetes do poder). A materialidade de Palmas é por si s6 um discurso

sobre sua criacao.

E de se esperar que, dada a complexidade de uma cidade, sempre haja narrativas dissonantes
e questionadoras sobre ela. Narrativas que, na selecao e organizacao de elementos ao longo
de uma linha do tempo, tragam para o acervo de relatos personagens, ocorréncias, razoes e
interpretacdes excluidas das sagas oficiais que interessam aos grupos politicos hegemonicos.
Hipoteticamente, talvez faca sentido uma expectativa de que o passar dos anos, o
distanciamento daquele momento inaugural do lugar, a formacao de geracbes que nao
tenham sido testemunhas oculares deste momento, o crescimento populacional e o
desaparecimento dos vultos politicos fundadores propiciem a multiplicacdo de narrativas,
ainda que as mitologias, como em qualquer outro lugar, permanecam com sua funcao. Em
Palmas, ja adentramos nessa nova época ou ainda estamos aquém dela? Responder a esta
pergunta nao € certamente o objetivo abracado por este trabalho, mas alguma discussao
sobre este processo pode ser estimulada pela analise de como certos campos criativos

conversam com a realidade da capital tocantinense, composta por seus passados, presentes e

ou nao, vindas de outros textos preexistentes, contemporaneos ou do passado” (p. 31), o que muito
remete as versoes contadas da cidade, que constituem material central da analise deste trabalho.



perspectivas de futuro, todos potencialmente polémicos. Nesta investigacdo, proponho

selecionar o cinema como campo em questao.

Justificar a relevancia do cinema realizado em Palmas pode, a principio, ser uma tarefa ardua
e até contraditéria. Como sera caracterizado mais adiante, trata-se de uma filmografia
pequena, embora insistente diante da precariedade das condicbes de producao, em especial
nos primeiros anos do municipio, quando nao havia caminhos de financiamento publico. Mais
grave que o nimero reduzido e intermitente de obras € a cronica dificuldade de circulacao
desta arte. Dificilmente extrapola as fronteiras tocantinenses, depende de inconstantes
festivais e mostras locais e, até o momento, ndo tem utilizado na plenitude as alternativas
online. Como resultado, carece de reconhecimento por parte do poder pulblico como
patriménio cultural e permanece desconhecido por vasta parcela da populacdo conterranea.
Estamos as voltas, portanto, com um pequeno cinema em situacdo profundamente periférica,
mesmo dentro da cartografia cinematografica brasileira. Se estes fatos poderiam indicar, a
principio, um cenario de insignificancia para a reflexao sobre a cultura e o imaginario de
Palmas, por outro lado abrem caminho para uma possivel liberdade maior dos cineastas,
escanteados na economia cultural local, em tecer outras narrativas do lugar. Além disto, a
fragilidade dos meios de producdo e circulacdo nao constitui obrigatorio sinonimo de
fragilidade estética, embora se possa considerar as consequéncias de um fator sobre o outro.
A priori, portanto, a baixa repercussao dos filmes nao os impossibilita de servir como objetos
de estudo da vida cultural e simbolica do lugar. Bem ao contrario, todas as grandes
defasagens que este cinema apresenta nas fases da cadeia produtiva sao pecas fundamentais
para a compreensao dos processos culturais em Palmas e de como as condicdes contextuais

repercutem nas escolhas realizadas pelos cineastas locais.

Em meio a essa disposicao para vasculhar um objeto midiatico em relacao tao intricada com o
seu tempo e o seu lugar, principio aludindo ao mapeamento da diversidade das pesquisas em
Comunicacao descrito por Lucia Santaella (2001) e que se fundamenta em um tradicional
esquema comunicativo basico para classificar o foco das investigacdes. Como demonstra a
autora, ha trabalhos que se debrucam predominantemente sobre as mensagens, ou sobre os
emissores/autores, ou sobre os receptores/audiéncias, codigos, canais e, enfim, contextos. E
notdrio também considerar aqueles voltados para as abundantes interfaces entre duas ou
mais destas instancias. A principio, observemos que o tema aqui pretendido convida a uma
destas interfaces: a que relaciona o contexto e as mensagens que lhe perpassam ou a ele se
referem, implicita ou explicitamente. De um lado, a cidade nova na ansia por uma identidade
cultural que legitime sua origem, existéncia e destino. De outro lado, um cinema a fazer a
cronica deste andamento, ndo como um olhar espectador externo, mas como participante dos
modos de criar, contar, trabalhar, mitificar, gerar afetos e também sentir afetos que a cidade
proporciona. A partir desses dois terrenos, poderiamos muito bem guiar esta investigacdo pela

ampla pergunta: Que versao de Palmas os cineastas recortam e enquadram em suas obras? De



fato, ndo deixa de ser este um dos aspectos a serem debatidos aqui. Porém, a interface exige
um grau maior de complexidade, pois, nao sendo assim, correria-se o risco de tomar o cinema
muito superficialmente como uma tela destinada a reproduzir (seja com fidelidade, seja com

distorcao) uma realidade, uma paisagem, externas ao cinema.

Ao buscar uma taxonomia do que foi produzido dentro da chamada Geografia da
Comunicacao, a partir da segunda metade do século XX, Paul Adams (2010) organiza essas
articulagdes entre mensagens (de varios tipos, mas, entre eles, os filmes) e contextos
(aqueles que dizem respeito aos dominios geograficos) em quatro relacdes, as quais prefere
chamar de tensées. Assim, temos investigacoes interessadas nos lugares-na-midia, nas midias-
nos-lugares, nas midias-nos-espacos e, por fim, nos espacos-na-midia. A instavel conceituacao
de espaco e lugar, que muito importa a esta tese, sera recorrente ao longo dos capitulos
seguintes, sobretudo a partir das propostas da Geografia Humanistica?. Apenas registremos,

para o momento, a posicao de Adams frente a esta oposicao:

O lugar é um foco de cuidado ou um centro de significado sentido, enquanto o espaco é
experimentado como potencialidade, expansividade e movimento (...). Espacos dao
posicao e orientacdo aos lugares; lugares dao carater e estrutura aos espacos. O espaco
evoca abstracao, inumanidade, falta de sentido e vazio; em contraste, os lugares sao
frequentemente experimentados como a esséncia ou fundamento da estabilidade,
coeréncia e particularidade. (p. 39, traducao nossa)?

Através da classificacdo exposta, mais uma vez se percebe neste trabalho a tendéncia em
abordar o cinema realizado em Palmas pelo angulo da primeira tensdo, o lugar-na-midia. Ou
seja, busca-se os modos como a cidade, que se faz viva a cada dia pela experiéncia dos
habitantes e os sentidos dai gerados, participa do fazer cinematografico, como tema, como
imagem, a partir de dadas condicdes (ou falta de condicdes) materiais, pessoais, financeiras.
No entanto, em seu esquema didatico, o préprio Adams prevé, a cada uma das quatro
vertentes, a possibilidade de interferéncia das demais. Desta maneira, ndo ha como ignorar
questdes advindas da tensdo midia-no-lugar, a saber: Que repercussdes o exercicio da arte
cinematografica traz para o viver em Palmas, em especial no que diz respeito a contribuicao

para a delicada constituicao de uma identidade cultural?

2 Dentro deste campo, por exemplo, o gedgrafo Joao Baptista Ferreira de Mello aponta aberturas desta
discussao para questdes midiaticas, que, afinal, sdo as que afetarao aqui: “Locais proximos ou distantes,
em diferentes escalas, mesmo nao vividos pessoalmente, podem se tornar lugares concebidos e/ou
miticos, a partir dos relatos ou quando cantados, na medida em que haveria nestes tipos de
comunicacdo, realizados através de narrativas, uma certa relacdo de intimidade. Neste caso, as
fronteiras afetivas e/ou intelectuais demarcariam novos lugares, concebidos e/ou miticos, dispostos
além do espaco % estranho, ignorado, distante ‘fisica’ ou emocionalmente” (2011, p.12).

3 No original: “Place is a focus of care or a center of felt meaning while space is experienced as
potentiality, expansiveness, and movement (...). Spaces give position and orientation to places; places
give character and structure to spaces. Space evokes abstraction, inhumanness, meaninglessness, and
emptiness; in contrast, places are often experienced as the essence or foundation of stability,
coherence, and particularity.”



Também o campo mais especifico denominado Geografia(s) de Cinema, do qual esta tese
extrai muitas de suas referéncias e no qual se inscreve, revela em sua diversidade reflexos e
preocupacdes que transcedem esta seducao pelo “efeito de espelho” do cinema. Tiago
Moreira (2011), em um levantamento sobre a producao cientifica brasileira na area, detecta
diversos textos que se voltam para os filmes em busca das representacdes do espaco e mesmo
alguns que direcionam discussdes para o uso do cinema como instrumento didatico no ensino
da Geografia, o que, naturalmente, requer uma expectativa de partida de que a camera teria
capacidade e/ou intencao de captar com rigor uma imagem da fisionomia e da cultura dos
lugares. Em contrapartida, autores como Wanceslao Oliveira Jr. (1999, 2005, 2009), Miriam
Rossini (2003, 2005, 2007), Maria Helena da Costa (2006), Alexandre Neves (2010) e Renata
Pozzo (2015) apontarao para outras direcdes, desenvolvendo analises dialogicas entre lugares,
cineastas e publico. Sao abordagens que nos levam a considerar novas questdo: Como a
natureza ambiental, climatica, urbanistica, cultural, politica dos lugares pode condicionar a
maneira de filmar? Que alteracbes na percepcao e na vivéncia dos espacos urbanos um filme
pode causar? Até que ponto o percorrer a cidade através dos caminhos (re)construidos no
filme é uma caminhada menos real ou menos predisposta a gerar conhecimento e
sensibilidade urbanos do que aquela feita nas ruas e avenidas “verdadeiras”? Como a cidade
se apresenta, ela propria, como espetaculo audiovisual ao artista? Ora, ha uma cidade a ser
“assistida”, pois também ela é composta de movimento, luz, som, narrativa e transformacao.

Estes quesitos todos ganham uma sintese nessas colocacdes de Wanceslao Oliveira Jr.:

Perguntamo-nos: e se o real fosse exatamente o real da imagem, e nao aquele que estaria
para além dela, representado por ela? Se assim fosse, a imagem impressa ou aparente nas
telas estaria a nos dar o real no momento mesmo em que ele ganha existéncia. (...) Ao
grafar o espaco sob diferentes perspectivas, essas imagens desejam que miremos o espaco
sob a perspectiva que elas nos dao dele. Buscam gestar e perpetuar uma maneira de
imaginar o espaco. Nessa busca, elas também estao produzindo formas nao s6 de imaginar
o real, mas também de percebé-lo e concebé-lo. Elas nos educam o olho para ver sob
determinada maneira e nessa esteira vao produzindo nossas memorias e as formas da
nossa imaginacao do real. (2009, pp. 19-20)

Colocados esses desdobramentos que trazem complexidade aos dominios aqui envolvidos,
reformulo a questao inicial sobre a representacao cinematografica da capital tocantinense:
quais as relagdes do cinema produzido em Palmas com a discussao sobre a memoria
identitaria e o presente da cidade, considerando, para isto, as repercussdes das
circunstancias de estabelecimento, desenvolvimento, justificacdo e narracdao do lugar no
trabalho dos realizadores locais? Naturalmente, ndo € uma pergunta que possa abarcar toda a
multilateralidade dos dialogos entre estas duas plataformas de imagem e existéncia: a cidade
e o filme sobre, da e na cidade. Para tanto, entre diversos outros angulos, seria preciso
avaliar, por exemplo, a recepcao deste cinema e seu possivel contributo efetivo para alguma
transformacao no imaginario urbano dos espectadores. Nao é o recorte para este momento,
ainda que haja espaco para outras investigacoes e discussoes que futuramente atinjam - para
mais uma vez utilizar a classificacao de Lucia Santaella (2001) - a interface entre mensagem e

receptor. Mas a pergunta de partida permite vasculhar, além da imagem da cidade nas obras,



as condicdes historicas e urbanisticas que predispdem os recortes e montagens da
materialidade e dos sentidos de Palmas na tela, mesmo porque sdo condicdoes que também
moldaram a prépria cidade e, posteriormente, as narrativas e mitos a seu respeito. Além
disto, trazer para o debate a situacdao da cadeia produtiva de cinema local, desde os
primeiros passos desta cinematografia até a contemporaneidade, convida a pensar os limites
e as poténcias deste veiculo de arte e comunicacao em se fazer atuante na vida cultural e
identitaria, em outras palavras, coparticipante na existéncia do lugar que é seu tema, sua
paisagem filmica ou, em casos de menor comprometimento, tido somente seu set de

filmagens.

Intenta-se aqui observar uma cidade que, como urbe artificialmente criada (contexto), urge
em ter representacoes de si mesma e em reverberar as parcialidades de sua narrativa, sem
poder esperar por anos, séculos de amadurecimento de um imaginario. Nesta mesma cidade,
cineastas (emissores) erigem versdes midiaticas de seu lar, frequentemente um lar adotado -
cineastas, inclusive, responsaveis por algumas das primeiras manifestacbes audiovisuais da
nova capital. Por fim, estas imagens cinematograficas (mensagens) se candidatam a
confirmar, acrescentar, quem sabe mesmo questionar e desconstruir aquelas primeiras
representacoes, que estdo inscritas ndo s6 em textos midiaticos convencionais, mas na

materialidade mesma de Palmas.

O problema de investigacdo determinado impele a algumas proposicées que exponho a titulo
de hipoteses. A primeira delas é de que fatores como a idade muito recente da capital, a sua
construcao em curso (e, portanto, constante transformacao a olhos vistos) e a forte presenca
de um discurso midiatico e oficial sobre o devir fazem com que a cidade se ressalte como
assunto de seu cotidiano e este fendmeno vai atingir também o cinema, que dificilmente
consegue se desviar de por o lugar em discussdao. A segunda proposicao deriva deste
autocentramento tematico e/ou paisagistico para pontuar que a condicdo extremamente
periférica de Palmas e do seu cinema encaminham o tratamento do lugar pela estratégia da
autoetnografia e do autoexotismo, que se mostram como instrumento de distincao identitaria
para os filmes, muitas vezes carentes de recursos financeiros e técnicos e também de
reconhecimento institucional e de publico. Esta segunda hipotese, alias, para ser apurada,
demanda uma instigante reavaliacao de estudos, como o de Martin-Jones e Montanez (2013),
que indicam que pequenos cinemas de lugares com uma imagem externa pouco massificada e
reconhecivel (e Palmas com facilidade se encaixa neste perfil) tenderiam a evitar um
autoexotismo. Os clichés seriam pouco eficientes nesses casos, ja que as audiéncias externas
nao teriam bagagem imaginaria para reconhecé-los. Assim, a estratégia mais adequada

recairia no autoapagamento.

0 impasse acima mencionado expoe ainda uma questao complementar de ordem tedrica a ser

trabalhada nesta tese. Conceitos como estes de autoexotismo e autoapagamento e outros que



surgem com frequéncia nas paginas adiante - pequenos cinemas, cinema com sotaque, world
cinema, etc. -, a maioria originaria dos Estudos Culturais voltados para o audiovisual, sao
normalmente articulados para abordar cinematografias nacionais ou étnicas, ou seja,
instituicoes culturais amplas, na escala de nacdes. Aqui necessito lancar mao destes conceitos
na escala de uma cidade, o que requer ponderar se sao suficientes ou adequados para tanto.
Ainda que hipoteticamente, lanco-me nesta aplicacao experimental, baseando-me na
peculiaridade de cidade nova que cerca a criacdo de Palmas, em especial a face politica
desta criacdo, o que gera um investimento no imaginario do lugar por parte do poder
instituido que, com muita facilidade, desperta similitudes com os ufanismos e patriotismos
nacionais - mesmo que, politica e juridicamente, a capital tocantinense seja apenas mais um
entre dezenas de municipios do Tocantins, que € apenas um entre dezenas de estados da
federacdo brasileira. Desta maneira, com o artificio evidente de sua fundacdo e o
achatamento do tempo de desenvolvimento em um curto intervalo de poucos anos, Palmas
sugere um excepcional laboratério para analise da formacao de um cenario cultural que em

outro lugar demoraria talvez séculos.

Para concretizar uma discussao que abarca todos estes meandros expostos e suas
recorréncias a diversos campos de estudo, organizo minha argumentacao em trés capitulos. O
primeiro deles é dedicado a um retrato de Palmas, uma caracterizacdo tao multifacetada e
polifonica quanto a prépria cidade. Esta etapa objetiva, de inicio, refletir sobre as
articulacoes politicas e historicas que precipitaram na construcdo da capital, o que ndo pode
de forma alguma ser apartado do processo de emancipacao do estado do Tocantins e muito
menos deixar de lado as numerosas contradicdes inerentes a este projeto urbanistico e
também de poder. Urbanismo e politica - como estamos a tratar de uma cidade projetada, ou
antes, uma cidade nova (Trevisan, 2009), estas duas dimensdes da origem e do
estabelecimento do lugar sdo as principais referéncias do olhar proposto, até mesmo por
estarem bem explicitas no cotidiano palmense e influenciarem fortemente as variadas
instancias da vida local: da mobilidade as formas de habitar, da relacdo com o meio ambiente
ao perfil socioecondomico, da busca de sentidos e identidades em um cerrado ancestral aos

anseios de sintonia com a contemporaneidade cultural e tecnoldgica.

Se, como foi dito, a cidade, em sua pos-modernidade implantada no centro do Brasil, é
encruzilhada de tantos valores e desejos, tantas estéticas tdo dispares, por outro lado,
convive com um forte discurso oficial que parece querer resolver as contradicoes, oferecendo
aos habitantes (e também ao publico externo ao Tocantins) uma mitologia que tece retalhos
de histéria, idealiza e quer justificar a existéncia de Palmas. Por isto, neste primeiro
momento da tese, faz-se ainda necessario vasculhar o papel de variadas vozes midiaticas na
construcao das narrativas sobre o lugar, observando os vinculos, as concordancias ou os
dissensos em relacdo a histdria oficial fornecida pelas forcas politicas que instituiram o estado

e sua capital. Ao final das contas, este apanhado visa detectar a luta simbodlica para a



estruturacdo de uma possivel identidade cultural que sustente um senso de amor ao lugar e
lide com as consequéncias da artificialidade urbana. Este primeiro capitulo se apoia
teoricamente sobretudo nas Geografias Cultural e Humanistica (Heasbeart, 2004, 2007;
Claval, 2007; Santos, 2006), nas leituras criticas sobre o Urbanismo (Trevisan, 2009), nos
Estudos Culturais - especialmente com o pensamento de Stuart Hall (2001) -, bem como em
autores que, por diferentes angulos, observam os anseios por uma narrativa do lugar que lhe
proporcione sentido (Anderson, 1991; Billig, 2010; Canclini, 2002). Por outro lado, vai buscar
naturalmente um embasamento na producao académica sobre o Tocantins e Palmas em areas
como a Arquitetura (Moraes, 2006; Cocozza, 2007), a Historia (Motter, 2010; Reis, 2018), a
Geografia (Silva, 2010) e a Comunicacao (Anjos, 2017), que, mais do que referéncia

contextual, é integrante da leitura critica sobre o lugar em questao.

0 segundo capitulo do trabalho prossegue na caracterizacdo do contexto palmense, porém
agora com um empenho na historiografia do cinema local. Entre as evidéncias buscadas nesta
tarefa, esta o fato de que esta producao artistica e midiatica vem acompanhando todas as
fases da historia da cidade, porém com intensidade muito variavel. Embora a situacdo desde
sempre tenha sido de profunda caréncia material e institucional, um panorama de
implementacdo de politicas de incentivo e financiamento cultural demonstra novas
perspectivas para o setor e o desabrochar de uma ambicao profissionalizante. Esta etapa da
pesquisa sofre da imensa escassez de dados documentados sobre a curta trajetoria do cinema
local, além de um interesse académico quase nulo sobre o tema. O principal apoio
bibliografico esta na investigacdo de Thuanny Silva (2017), o mais completo conjunto de
informagdes sobre as varias faces da cadeia produtiva de filmes no Tocantins. No entanto, se
sdo escassas as referéncias bibliograficas, a investigacao se favorece do acesso aos cineastas
radicados em Palmas, o que permitira a abordagem do contexto de producao com o auxilio da
palavra de realizadores. Desenhado o cenario do passado, do presente e das novas
perspectivas deste cinema, encontro-me em condicoes de aproxima-lo do conceito de cinema
periférico (Shohat & Stam, 2006; Prysthon, 2006; Rossini, 2005, 2007; Santos, 2015), ou de
pequeno cinema (Hjort, 2011), para assim avaliar as consequéncias e as expectativas do

exercicio artistico as margens dos centros industriais hegemonicos.

Finalmente, esta reservada ao terceiro capitulo a analise filmica de uma série de obras cujos
realizadores e/ou produtores estavam radicados em Palmas na época de cada producédo. Além
disto, por outro parametro de selecdo, todos os filmes observados tiveram seus sets de
filmagem parcial ou totalmente localizados na capital tocantinense. Estas determinacées
prévias garantem logo de partida a possibilidade de minimamente falarmos de um cinema de
Palmas, ainda que este vinculo com o lugar seja objeto de problematizacao. Disponho como
objetivos desta analise 1) categorizar as formas de aparicdo da cidade, ou seja, a utilizacao
da presenca da cidade como personagem, como tema, como paisagem que se refere a ou que

disfarca uma Palmas extrafilmica, “real”; 2) averiguar, a partir desta abordagem da imagem



do lugar, a criticidade do discurso filmico frente a outras narrativas concorrentes, como, por
exemplo, a mitologia privilegiada pelo poder instituido e reverberada pelas aparatos
midiaticos (o jornalismo, especialmente) e 3) discutir como esta cidade, que insinua existir
também na tela, porta-se diante das questdes da identidade cultural, em um leque de opcoes
em que as atitudes extremas e opostas seriam o engajamento na luta por uma tocantinidade

distintiva e a entrega a uma universalidade cada vez maior.

Entre os conceitos mais cruciais que auxiliam esta empreitada analitica estdo os ja citados
autoexotismo e autoapagamento do lugar nos filmes e ainda a ideia do cinema com sotaque
(Naficy, 2010). Todos eles carregam a virtude de requisitarem uma analise que va além de
conteudismos ou tematologias, visto que a todo tempo nos impelem a atentar para a
materialidade filmica, em outras palavras, para as repercussdes do contexto nas marcas de
imagem, som e montagem. E desta forma que podemos compreender o filme ndo como um
suporte ou uma plataforma para uma ilustracdo da cidade, mas como um novo territorio que
também se faz lugar para experienciar, reconhecer, desconhecer, reconstruir a cidade.
Recorro também ao conceito de nacionalismo banal (Billig, 2010), advindo da Psicologia
Social, e voltado a percepcdo de objetos, atos e imagens presentes no cotidiano e que
sutilmente reafirmam o vinculo afetivo com o lugar. Ainda que requeira a adaptacdo ja
alertada para a escala de uma cidade, esta leitura de um nacionalismo mais diluido aguca as

possibilidades de estudar marcas da cidade institucionalizadas e presentes nos filmes.

Para que o norteamento acima colocado se efetive, duas providéncias se fazem importantes.
Primeiro, é preciso nao perder de vista, sempre que disponiveis os dados, as instancias de
producao de cada obra; suas fontes de financiamento; a carreira em salas de cinema,
mostras, festivais ou, se for o caso, online. Enfim, tem forte relevancia compreender as
condicoes que Palmas proporcionou a cada projeto artistico, bem como o papel que cada
projeto terminou por cumprir na historia cultural (ou ao menos cinematografica) da cidade.
Para tanto, apesar da escassez de fontes, cabe aproveitar o maximo de dados acessaveis da
historiografia local. Em segundo lugar, reafirma-se a proposta de recorrer a voz dos cineastas
como fonte primaria para elucidar processos, imaginarios, referéncias, perspectivas e
expectativas envolvidos tanto no fazer cinematografico como no ato de ser espectador de
uma cidade em seu curso de vida. Para o aproveitamento desta palavra de realizadores,
obtida através de entrevistas, apoio-me nas reflexdes desenvolvidas por Jacques Aumont
(2004) sobre as necessidades, limites, consequéncias e procedimentos envolvidos numa

abordagem que o autor denomina de teorias dos cineastas.

Se o foco desta analise filmica esta no dialogo entre a cidade e o seu cinema, sempre
partindo, como objeto de estudo, das obras e do seu contexto de producao, compreendo
dimensbes como género e metragem como pouco decisivas, embora nunca possam ser

inteiramente desconsideradas. Assim sendo, o corpus escolhido inclui tanto filmes ficcionais
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como nao-ficcionais, tanto curtas e médias-metragens como um longa-metragem. No rol dos
documentarios, comparecem Under the Rainbow (André Araujo, 2004), Kitnet - O Filme
(André Aradjo, 2007), Da Banca pra Fora (Yonara Aniszewski, 2008), Enfim Sos (André Aradjo,
2008), Dando Norte (Claudio Paixdao & Inaé Ribeiro, 2011), Terminal de Lembrancas
(Gleydsson Nunes, 2012), 1989 (André Araujo, 2015) e No Avesso da Noite de Palmas (Bruna
Andrade Irineu, 2017). No campo da ficcao, sao observados Tempos Dificeis (Caio Brettas,
2010) e Ouca-me (André Araljo & Roberto Giovannetti, 2015). A estes, acrescento o longa-
metragem de ficcdo Palmas Eu Gosto de Tu (André Araljo, Roberto Giovannetti, Hélio Brito,
Marcelo Silva, Wertem Nunes & Eva Pereira, 2014), projeto coletivo que marca um momento
significativo da cinematografia local: a exibicao em uma sala de cinema comercial no modelo
multiplex. Os apontamentos historiograficos realizados no segundo capitulo dardo subsidios
para explicar algumas aparentes distorcoes, ou antes, desproporcoes nesta lista, tais como a
concentracao em filmes a partir dos anos 2000 - que se relaciona com as lacunas na
preservacdo da memoria cultural palmense e com o surgimento, a partir desta época, de
politicas puUblicas de financiamento - ou certa recorréncia do nome de André Aradjo - por
questdes que envolvem o engajamento do realizador na causa cultural por varias frentes e o

empenho na construcdo de uma estrutura de producao mais profissional®.

Empreender um estudo sobre o cinema que tem sido feito nessas primeiras décadas de
existéncia de Palmas constitui, portanto, permanente desafio. A mencionada baixa
repercussao da maioria das obras, mesmo localmente, conduz a um estigma de cinema
artesanal e invisivel. Por outro lado, sao esses percalcos que impelem a uma perspectiva
politica de observar as obras antes listadas, pois a discussdao académica sobre um objeto tdo
periférico pode e deve funcionar como um fator de visibilidade, como um entre varios
caminhos de fazer este cinema existir no mapa cultural. Afinal, esta obscuridade tem algo de
injusto, na medida em que esses filmes, contra todas as expectativas, insistem em surgir em
quantidade razoavel. De toda forma, percebo que as auséncias nos espacos de exibicao e as
lacunas de informacdo também sdo parte do assunto que aqui se destrincha. Os tantos
siléncios na memoria recente e que ja se apaga sao um conteldo fulcral para a descricdao do
que ¢é esta cidade nova, tdo encoberta pelos discursos comprometidos com o poder politico e

econdmico.

4 Apenas a titulo ilustrativo, ressalte-se que no 13° Festival de Cinema e Video do Tocantins - Chico
2018, dos 10 filmes concorrentes na Mostra Tocantins, cinco tiveram a direcdo de André Araljo, em
geral com correalizacao de Roberto Giovannetti. Estes nimeros sao apenas expressao de uma ocasiao,
mas indicam a permanéncia de um protagonismo do realizador no cenario local.
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1.Palmas como cidade nova

1.1-Instantaneos da cidade

A capital mais nova do Brasil. Esta mistura de descricao objetiva, lema distintivo e expressao
de afeto participa cotidianamente do imaginario dos moradores de Palmas. Afinal, trata-se de
uma sentenca recorrente, quase obrigatoria nas mengdes midiaticas a cidade, dentro e fora
do Tocantins. Garante-lhe singularidade como contraponto a sua constante auséncia nos
meios de comunicacdo de massa. Telejornais, pronunciamentos politicos, conversas informais,
palestras, folhetos de turismo, dramaturgias, todos esses géneros discursivos e outros mais,
aqui e ali, terminam por destacar o estatuto de juventude de Palmas. Este rotulo até poderia
ter sido abalado quando, em dezembro de 2011, através de um duplo plebiscito, a populacao
do Para foi consultada acerca da proposta de divisdo desse outro estado e da criacao de duas
novas unidades da Federacao: Tapajos e Carajas. Se no pleito vencesse o sim e novas capitais
fossem instituidas, perderia Palmas seu posto de “a mais nova”. Nao ha como saber que
outros imaginarios se sobreporiam a perda do titulo pela cidade tocantinense, ja que ambos

os novos estados terminaram rejeitados nas urnas.

E verdade que uma referéncia do mesmo tipo costuma ser aplicada ao Tocantins como um
todo: o estado mais novo. Porém, ele, o estado, é herdeiro de toda a historia e a geografia do
norte de Goias, regido que foi emancipada politicamente pela Constituicdo promulgada em
1988. Relevo, vida silvestre, populacao e sua cultura estavam ali naquele lugar, existindo de
fato, antes de se instituir a divisao territorial. Cabia ao Tocantins, assim, forjar sua
identidade a partir da realidade de que ja dispunha. Ja a capital, diferentemente, surgiu ex
nihilo, em territorio em que sé havia cerrado e algumas poucas propriedades rurais. Foi
construida para servir como sede administrativa e, assim, agregou outro titulo, mais

especifico: o de Gltima cidade inteiramente planejada do século XX.

As consequéncias combinadas da curta historia e do nascimento artificial perpassam tao
poderosamente todas as instancias da vida em Palmas que a narrativa do seu projeto,
construcao e desenvolvimento; as razdes historicas e politicas deste surgimento e o retrato
geografico da regido se tornam parte inescapavel dos textos académicos dedicados a entender
quaisquer aspectos da cidade. Nao ha como ser diferente neste trabalho, interessado
justamente nas repercussdes destes contextos nos imaginarios sobre o lugar. Cabe, no
entanto, um compromisso com uma leitura critica destes perfis de Palmas, s6 aparentemente
objetivos, mas que precisam ser interrogados a todo tempo, a fim de evitar naturalizacdes

ideolodgicas.
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O retrato mais contemporaneo da cidade, a época da escritura desta tese, € o de um
municipio com aproximadamente 280 mil habitantes, por estimativa do IBGE - Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica para 2016, ou seja, a menos populosa das capitais do
pais. Os 2219 Km?2 de area estao distribuidos entre as serras do Carmo e de Lajeado e o rio
Tocantins, ou, mais exatamente, o lago de Palmas, formado artificialmente pelo
represamento do rio por uma usina hidrelétrica. Este territdrio fica no centro do estado do
Tocantins (e também em um ponto bastante central do Brasil). E composto pelo chamado
Plano Diretor, que é a parte estritamente planejada da cidade, e uma série de outros
distritos, alguns anteriores a fundacdo do municipio e incorporados a época de sua criacao.
Ficam bastante afastados e com caracteristicas bem diferentes do centro por serem nucleos
urbanos espontaneos. Entre esses distritos, destacam-se Taquaralto, a 21 Km do centro de
Palmas e area de forte comércio popular, com uma dindmica urbana razoavelmente
independente do Plano Diretor; e Taquarucu, pequena vila na regiao serrana, vocacionada
para o turismo por causa da presenca de matas tropicais e dezenas de cascatas. Taquarucu
também é cultuado como uma area com temperaturas mais baixas do que Palmas. Este tema
tem importancia crucial naquele contexto, ja que a capital é célebre pelo calor extremo e a
baixa amplitude térmica, com temperaturas que podem se aproximar dos 40 graus
centigrados ao longo de todo o ano. Este clima faz da cidade uma das mais quentes do pais e
é constantemente incluido nos discursos sobre o lugar. O indice de Desenvolvimento Humano,
em 2010, alcancava 0,788, sendo o décimo colocado entre as capitais brasileiras, mas o

primeiro entre todas as cidades da regiao Norte.

20 de maio de 1989 é a data que marca a fundacdo da cidade, que, no entanto, ainda era
entao um descampado e precisava ser inteiramente erguida. Enquanto nao havia condicoes de
se administrar dali o recém-criado Tocantins, a capital provisoria foi instalada em Miracema,
municipio 90 Km distante do canteiro de obras. A instalacdo da capital em Palmas viria a
ocorrer em 1° de janeiro de 1990. Ao longo de todo esse processo, paira um nome medular
para compreender a historia local: José Wilson Siqueira Campos. Deputado federal durante a
Assembleia Constituinte, o politico encabecou as articulacdes para o desmembramento do
norte de Goias e criacdo do Tocantins. Elegeu-se o primeiro governador do estado (e teria no
futuro mais trés mandatos), o que lhe permitiu idealizar Palmas e interferir pessoalmente em
varias etapas da sua concepcao. Desta forma, foi protagonista do momento de fundacdo, mas
também antes, com a ideia e o empenho em criar uma nova cidade, e depois, com a
administracdo em suas maos por 13 anos nao continuos. O comando concreto da maquina do
estado naturalmente possibilitou outro dominio: sobre as narrativas historicas e as estratégias
de formacdo do imaginario sobre este novo lugar. Sigueira se transformava assim em uma
personagem complexa, ao mesmo tempo um mito fundador e um homem publico palpavel. Ao
mesmo tempo estava imortalizado em bustos e murais civicos, mas era também um poderoso

mortal, chefiando, presente tanto no palacio do governo como nas ruas da sua criacao.

13



A relacao entre mito, poder e estética € oportuna para pensarmos na construcao da
imagem de cidade de Palmas, porque é impossivel dissocia-lo do seu ‘idealizador’, mesmo
que haja diversas criticas em relacdo as posturas assumidas, o seu nome esta inscrito na
criacdo/construcao da cidade. A atuacao do Siqueira Campos compareceu em todas as
falas e por mais forca que a ideia da cidade como uma criacao coletiva tenha adquirido,
nao é possivel divorcia-la do carater personalista que esta adquiriu, gerando inclusive
equivocos interpretativos pela inscricao imaginaria que esta bricolagem apresenta. (Silva,
2010, pp. 242-243)

Como se pode e se deve esperar de uma historiografia rigorosa, mesmo atos tao decisivos de
um agente fundamental como Siqueira Campos constituem episodios narrativos que nao so
precisam de uma contextualizacdo ampla como a identificacdo de elos com outros episddios e
motivacoes anteriores e posteriores. O trabalho pela hegemonia das maneiras de selecionar,
contar e explicar os dados historicos tem tanta importancia quanto estes proprios dados. Por
esta conviccao, este capitulo almeja apresentar a cidade que € objeto e sujeito de seu
proprio cinema pela face da sua complexidade, o que inevitavelmente realca suas

contradicoes.

Trés secoes serdo necessarias para esta tarefa. Na primeira, busca-se relacionar muitas dessas
contradicoes com a condicao de cidade planejada, ou, como sera defendido como conceito
mais apropriado, a condicdo de cidade nova. Esta etapa alimentara a tese com informacéo
histdrica e geografica mais detalhada, sempre que possivel contrastando o que se planejou
(ou se sonhou) como cidade e o que se alcancou no presente. A segunda secao intenta
vasculhar a materializacdo da historia em narrativas de suportes diversos. Algumas trafegam
nos meios que possuem (e sempre possuiram) hegemonia econdomica, politica e
comunicacional no Tocantins. Interessa, desta forma, identificar como o dominio dos meios
tem sido decisivo para uma especifica selecdo e concatenacdo de fatos historicos e para um
possivel imaginario da cidade nova. Porém interessa igualmente olhar para algumas
possibilidades de diversificacdo das narrativas por parte das midias menos comprometidas
com o establishment politico e econdmico, o que abre o caminho para um dos principais
objetivos desta tese: compreender a postura do cinema frente a histéria de Palmas. Diante da
circulacdo hegemonica ou alternativa de imagens do lugar, a terceira secdo se interroga sobre
o forjamento de uma identidade cultural local. A partir do principio de que o lugar instituido
- seja em uma escala de nacao, seja uma cidade - necessita ser imaginado e se imaginar para
se sentir legitimado e vivenciado, investiga-se as estratégias e dilemas de Palmas na busca
deste objetivo ao ter que lidar com uma formacao artificial, uma populacao de

desterritorializados e uma caréncia de elementos endémicos que sirvam a simbologias.
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Figura 3 - Imagem de satélite do Plano Diretor de Palmas, com destaque
para lugares mencionados na historiografia do cinema local e nas
analises filmicas. Fonte: https://www.google.com/earth/. Acessado em:
15 set. 2018.

1 - Praia das Arnos
2-UFT

3 - Vila Uniao

4 - Praia da Graciosa
5 - Capim Dourado
Shopping

6 - Praca dos
Girassois

7 - Avenida NS1

8 - Avenida JK

9 - Antigo Dama de
Paus

10 - Grupo Jaime
Camara

11 - Estacdo Apinajé
12 - Ministério
Publico do Estado do
Tocantins

13 - Serreal

14 - Avenida
Teotonio Segurado
15 - Espaco Cultural
16 - Feira da 304 Sul
17 - Parque Cesamar
18 - Antiga
rodoviaria

19 - Avenida Palmas
Brasil

20 - Palmas Shopping
21 - Ponte FHC

22 - Lago de Palmas
23 - Terminal
rodoviario

24 - Rodoshopping
25 - ULBRA

26 - Estadio Nilton
Santos
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1 - Plano Diretor

2 - Aurenys

3 - Taquari

4 - Taquaralto

5 - Taquarugu

6 - Serra do Carmo
7 - llha do Canela
8 - Luzimangues
(Porto Nacional)

Figura 4 - Imagem de satélite do municipio de Palmas, com destaque
para alguns de seus distritos. Fonte: https://www.google.com/earth/.

Acessado em: 15 set. 2018.

1.2-Cidade nova e urbanidade

A facanha grandiloquente, dispendiosa e fortemente simbdlica, sobretudo no campo politico,
de criar uma cidade acompanha a histéria humana nas mais variadas eras e lugares. Ainda que
essa pratica urbanistica envolva um vasto nimero de polémicas, parece ainda longe de se
esgotar enquanto modo de ocupacgao territorial e redefinicao de imaginarios politicos. Em
2018, por exemplo, enquanto esta tese, que se refere a um caso do fim do século XX, era
escrita, circulavam na imprensa informacoes a respeito da construcao no Catar de uma cidade
para a Copa do Mundo de futebol de 2022 (‘Final da Copa’, 2018) e de outra que pode vir a
ser uma nova capital para o Egito, com o empenho do regime do presidente Abdel Fatah al-

Sisi e de financiamento chinés (‘Como sera’, 2018).

Em meio a forte invisibilidade midiatica que sua situacao periférica lhe impinge, Palmas pode
contar, quando tanto, com ao menos um dado razoavelmente difundido: este carater de
cidade planejada, projetada, artificial, além da historia muito recente. Como um esforco
urbanistico desta proporcao tem alguma raridade e requer imenso volume de articulagdes, a
criacao e a primeira fase de desenvolvimento da capital tocantinense logicamente receberam
destaque como noticia em seu tempo, ganhando uma abordagem que combinava a imagem
promissora de mais um eldorado nos confins do Brasil central com os desafios da precariedade
vivida pelos primeiros habitantes: “A criacao de Palmas e o investimento macico em
propaganda acabaram por impregnar no ideario popular a identidade ‘tocantinense’ de uma
maneira fabulosa, ao que parece, envolvendo, sobretudo, a populacdo flutuante vinda de

outros Estados para a ‘nova capital’” (Silva, 2010, p. 20).
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Nao causa surpresa que tanto o processo de surgimento de Palmas como este enquadramento
dado pela imprensa gerassem desde o inicio uma ligacdo daqueles episodios no final dos anos
1980 com outra narrativa semelhante e intensamente familiar entre os brasileiros: a fundacao
de Brasilia. Para o cidadao-espectador médio, o elenco de pontos em comum sobrepujava as
diferencas conceptuais (que mais adiante serao esmiucadas) entre os dois projetos. Eram duas
capitais, pensadas e empreendidas por lideres personalistas (Siqueira Campos em Palmas,
Juscelino Kubitscheck em Brasilia), erguidas no mesmo cerrado amplo, causticante, remoto.
Eram duas obras gigantescas, promessas de futuro préspero, mas um presente de barro,
poeira, operarios, tratores e barracdées improvisados. Ao mesmo tempo, como demonstra
Patricia Reis (2018), inclusive através de pesquisa iconografica, havia a presenca do poder
publico representado em dois palacios governamentais de madeira, provisorios: o Catetinho
de Brasilia e o Palacinho de Palmas. Foram duas cerimdnias de inauguracdo com a intersecao
entre politica e religido, encarnada nas imagens das respectivas primeiras missas, em ambos
os casos, alias, atualizando a imagem contida no quadro A Primeira Missa no Brasil (1860), em
que Victor Meireles busca retratar a celebracao feita pelo frei Henrique de Coimbra em 1500,
entre arvores, portugueses e indigenas. Eram, enfim, dois desenhos urbanisticos arrojados,
materializados em avenidas largas, prédios futuristas, muito concreto e vidro, muita
racionalizacao do espaco: muita coisa para nao deixar lembrar o passado de cerrado virgem.
A maior distincao entre as duas cidades recaia sobre o impacto real: uma capital nacional, em
1989 ja tornada uma metrdpole estabelecida e reconhecida pela UNESCO como Patriménio

Cultural da Humanidade, contrastada com a pequena capital de um estado novo e pobre.

Tanto para Brasilia como para Palmas, é corrente a utilizagdo, nao sem alguma justificativa,
de expressoes como “cidade projetada” ou “cidade planejada”. De fato, ambas foram
idealizadas por politicos e depois estudadas, desenhadas e finalmente executadas por
arquitetos, urbanistas, engenheiros. Porém, estas acdes abarcam uma parcela do fendomeno e
dos agentes envolvidos na questdo. Ricardo Trevisan (2009), através de uma investigacdo
sobre numerosas cidades artificialmente construidas em diferentes épocas (inclusive séculos
atras) e em todos os continentes, prefere nomear esta espécie de lugar como cidade nova.
Com tamanha variedade de casos, o esforco de Trevisan esta, a principio, em buscar os
aspectos que diferenciem a cidade nova das chamadas cidades espontaneas e em identificar o
que as primeiras guardariam em comum entre si. A delicadeza da questdao comeca pela
constatacdo obvia de que, em algum momento, qualquer cidade jad foi nova. A tarefa, assim,

¢é definir como especificos da categoria em foco os

nucleos urbanos criados: 1) pelo desejo do poder publico ou da iniciativa privada e
concretizado em acoes especificas; 2) que buscam atender, ao menos de inicio, a uma ou
mais funcdes dominantes (administrativa, de colonizacdo, ferroviaria, de relocacao,
balnearia, satélite etc.); 3) implantados num sitio previamente escolhido; 4) a partir de
um projeto urbanistico; 5) elaborado e/ou desenvolvido por agente(s) definido(s) -
eventualmente profissional(is) habilitado(s); e 6) em um limite temporal determinado,
implicando inclusive em um momento de fundacao razoavelmente preciso. (2009, p. 14)
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Estes parametros tém a virtude de situar o projeto como elemento essencial da cidade nova,
mas acompanhado de outros componentes menos evidentes. Como muitos desses outros
componentes serao cruciais nas leituras artisticas e midiaticas da cidade que aqui serdo
citadas ou desenvolvidas - particularmente o desejo politico e a dimensdao do tempo -,
considera-se adequada a utilizacao do termo cidade nova como mais abrangente para se
referir ao tipo do qual Palmas faz parte. Recorro a outros esclarecimentos de Trevisan que
dao ainda mais detalhamento a respeito do conceito, evitando que se considere a aparéncia
espetaculosa de alguns projetos como parte da natureza obrigatéria da cidade nova (que,

afinal, € um fendomeno mais frequente do que se costuma supor):

Independente do nimero populacional, serdo o contexto (a realidade) e a urbanidade que
nos permitira qualificar uma CN [cidade nova] como cidade. Necessariamente o
isolamento de um nucleo urbano em um determinado territorio gera nele uma urbanidade.
Para tal urbanidade, uma cidade deve apresentar, no minimo, dois aspectos: possuir uma
aglomeracao de construcdes e revelar certos tratados sociais e atividades de relacao. Essa
urbanidade sera responsavel por permitir funcdes de troca, de confrontacdo e de
encontros coletivos, dadas num determinado espaco e suportadas por uma estrutura
equipada para armazenar e transmitir os bens materiais e culturais. No caso das CNs, essa
urbanidade é artificial e intencionalmente colocada no momento de sua fundacao para
que possam atender a populacdo recém alojada e iniciar um processo de desenvolvimento
proprio. Desse modo, todas as CNs, independente do nimero de habitantes e da dimensao
fisica, devem apresentar ao nascer um espaco urbanizado que forneca condigcoes
necessarias as relacoes sociais e a interacdo socio-ambiental. (2009, p. 86)

Para o trabalho de identificacdo e analise das cidades novas, o autor utiliza a metafora do
DNA e aponta seis “estruturas genotipicas” que determinam a peculiaridade do tipo urbano
artificial. Sao elas 1) o desejo, no sentido de uma determinacao de uma personagem ou da
coletividade do poder publico ou empresa para criar uma cidade; 2) algum tipo de
necessidade local ou nacional que justifique e mova o empreendimento (necessidade esta que
auxilia em uma taxonomia de cidades); 3) o lugar especifico de instalacdo (ou, pelos
conceitos usados aqui nesta tese, o espaco a ser transformado em lugar); 4) os profissionais
envolvidos na fomentacdo do lugar, particularmente aqueles ligados as atividades
arquitetonicas, urbanisticas e de Engenharia; 5) o préprio projeto urbanistico, como
esquematizacdo de um estudo e de um sonho; 6) e o tempo, entendido como um periodo
delimitado para fazer a cidade existir e garantir a ela o estatuto de nova (pp. 87-88). Esta

Ultima “hélice” do DNA merece uma exposicao mais extensa.

Trevisan compreende trés fases como integrantes do tempo peculiar da cidade nova. Outra
vez, ha uma nomenclatura que aproxima a questdo urbana do campo semantico da Biologia.
Apresenta-se primeiro uma fase de gestacdo, desde a ideia de se criar o lugar até sua
construcao, passando, € claro, por todo o planejamento e estudo devidos. Em seguida, temos
0 mais midiatico e perceptivel dos momentos: o nascimento, ou seja, a inauguracao. Por fim,
da-se o desenvolvimento do novo lugar. E légico que, pela dindmica prépria do urbano, este

desenvolvimento nunca cessara (ainda que seja a caminho da decadéncia). Porém o autor
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singulariza a fase como uma maturacao inicial, que ira até a desejada consolidacdao da
cidade: “Dai em diante, assim como no paradoxo nature versus norture (natureza versus
criacao), as CNs podem adquirir vida proépria, e eventualmente deixarem de ser novas” (p. 89,
grifos do autor). O somatorio das trés fases, de toda forma, esta compreendido no que
Trevisan denomina de “tempo de curta duracao”, nao pela brevidade em dias ou anos
absolutos, mas por ser determinada, projetada, passivel de uma identificacdo objetiva,

embora possa, como é o normal dos projetos, falhar na sua projecao e ser revisada.

Para discutir Palmas, um dos casos selecionados na sua analise, Trevisan resgata questdes
sobre o plano inicial elaborado pelo escritorio GrupoQuatro, de Goias, através dos arquitetos
Luis Fernando Cruvinel Teixeira e Walfredo Antunes de Oliveira Filho, arquitetos responsaveis.
A cidade era pensada para 1,2 milhdao de habitantes. Quase trinta anos apos (a época desta
tese), apenas cerca de um quarto desta populacdo ocupa o municipio. Obviamente, nao sao
esses numeros que emplacariam de forma isolada a conclusao de algum fracasso na fase de
desenvolvimento da capital. O arquiteto Glauco Cocozza (2007) traca uma argumentacao
critica deste tempo de maturacado, apontando para um entrave proporcionado pelo proprio
ato de projetar uma cidade, ainda mais dentro de um ideario determinista e tecnicista. O
autor questiona até que ponto a ordenacdo dos espacos pode garantir o que lhe parece mais
fundamental na conformacao de um lugar: a urbanidade. Em outras palavras, que garantia
haveria - e que resultados, de fato, o historico das cidades novas traz - de que a
racionalidade e a funcionalidade de ruas, quadras, pracas, monumentos capacitam uma
efetiva integracdo entre espaco construido, espaco livre, pessoas, meio ambiente (no seu

sentido restrito, de “natureza”), ou seja, uma ecologia urbana?

O lugar enquanto fendmeno qualitativo nao pode ser reduzido a somente propriedades
espaciais; quantitativa, abstrata, logica, cientifica, e matematica. O lugar é também
definido por substantivos, por qualidades das coisas e elementos, por valores simbolicos e
historicos, € ambiental e fenomenologicamente se relaciona ao corpo humano, como
espaco da existéncia, da vivéncia que promove interacdes e relacoes, cujo significado é
valorizado pelo homem. (p. 41)
Cocozza vai encontrar no percurso de desenvolvimento de Palmas fartos demonstrativos da
incapacidade de concretizacao de muitos formalismos previstos no projeto do GrupoQuatro.
Por um lado, admite, os desvios do plano inicial tiveram raiz na politica do municipio e do
estado: “Para seus gestores, (...) avenidas, construir palacios e enfatizar a escala
monumental, foram mais importantes do que gerar condi¢des de criar uma escala gregaria no
espaco. Lugar e espaco monumental, sdo condicbes muitas vezes antagonicas” (p. 106).
Porém nao isenta o projeto de equivocos conceptuais e enxerga nas consequéncias desses
erros provas das adaptacbes espontaneas da realidade vivida. Seu exemplo mais caro:
enquanto as quadras centrais de Palmas, executadas conforme o projeto, prevendo Unidades
de Vizinhanca com areas de lazer internas, geraram moradias “individualistas” e espacos

comunitarios vazios, setores periféricos ocupados por populacdo de baixa renda, pouco ou
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nada planejados, hoje se mostram social e economicamente mais dinamicos. Sobre uma

dessas periferias, a Vila Unidao, Cocozza comenta:

Alguns aspectos de cidade tradicional se destacam na Vila Unidao. Quem circula por suas
ruas, quem observa seu comércio parece estar em uma cidade do interior do Tocantins,
Para ou Maranhao, estados de origem da maioria de seus moradores. Esse fato nao se deve
ao desenho das quadras, ou ao projeto de Palmas, mas a contraposicao ao zoneamento
rigido proposto por estes. Ela é o contraponto entre o concebido e o vivido, entre o plano
e as variaveis benéficas que incidem sobre a producao do espacgo urbano, e é uma resposta
aos modelos urbanisticos funcionalistas e pragmaticos que ainda persistem nas praticas do
urbanismo. (p. 139)

Na investigacao sobre esses contrapontos entre a ideia do projeto e a configuracao de cidade
que o cotidiano possibilitou, o arquiteto faz mencao a outras alteracoes bem diversas: 1) A
orla da Praia da Graciosa, criada artificialmente no lago de Palmas, com cal¢cadao e
infraestrutura que buscam repetir as orlas litoraneas de varias capitais brasileiras, mas que
permanece subutilizada, sobretudo se comparada a outras praias menos ordenadas e mais
vivenciadas pela populacado mais periféricas, como a do Prata e a das Arnos; 2) a monumental
avenida Teotonio Segurado, com amplo gramado central, concebido para circulacdao dos
pedestres e que também costuma permanecer vazio, enquanto, ndo muito longe dali, o
Bosque dos Pioneiros, que manteve a vegetacao original do cerrado e garante uma area de
sombra e aconchego, conta com intensa atividade de comércio e lazer em feira semanal e
eventos ocasionais; 3) mais uma vez a Vila Unido, Unica regido da cidade que recebe a
denominacao de bairro (e nao setor) e cujas ruas fogem a nomenclatura fria e funcional do
restante de Palmas, que combina siglas e nimeros. Sdo apenas alguns dos fendmenos que
indicam uma populacdo que resiste a objetivacao através de uma linguagem que se faz com

matéria urbana.

O plano parecia seguir uma ordem correta para implantacao da cidade, levantamentos,
discussao, concepcao, elaboracao do projeto e das diretrizes. Porém, com a colocacao da
pedra fundamental, que marcou o inicio da construcdo da cidade, comecava a separacao
entre o plano e a cidade real. Uma cidade néo se funda, ela se constroi. (Cocozza, 2007,
p. 99)

Valéria Silva (2010) aponta outros impasses de Palmas frente ao tempo, com repercussées
sobretudo na vida simbodlica do lugar. A gedgrafa identifica uma pratica e um ideario pos-
modernos na elaboracao do projeto, caracterizados por uma pretensao de modernidade, mas
se afastando do receituario do Urbanismo modernista internacional ao possibilitar uma
“simbiose moderno/tradicional, num movimento complexo e contraditério de atualizacado e
reiteracdo” (p. 15). Esta encruzilhada de concepcdo e suas consequéncias sociais sdo
apontadas também pela arquiteta Lucia Moraes (2006), que identifica o surgimento de Palmas
como um capitulo avancado em uma sequéncia denominada Marcha para o Oeste, uma
iniciativa do estado brasileiro para explorar e urbanizar o interior profundo do Brasil, saindo

da antiga capital Rio de Janeiro em direcao ao cerrado e, posteriormente, a fronteira da
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Amazonia. Segundo a autora, uma das principais estratégias se configurou na construcao de
cidades novas como centros administrativos e modernos que se contrapunham a uma
realidade rural e atrasada. Essa sequéncia, com um novo projeto de cidade aproximadamente
a cada trés décadas, inclui Goiania (1933), para substituir a cidade de Goias como capital do
estado homénimo; Brasilia (1960), como nova capital federal em substituicao ao Rio de
Janeiro; e Palmas (1989), como centro do poder do recém-criado Tocantins. Em comum, as
trés iniciativas urbanisticas seriam marcadas pela contradicdo e por um arranjo peculiar entre

velhas e novas praticas sociais e politicas.

O Estado idealizou cidades pelo prisma de uma modernidade urbana, mas a consolidacao e
a formacao dos espacos urbanos delas se deram, sobretudo, tendo como pressuposto e
suporte um poder politico autoritario, um poder econdomico segregador e uma estrutura
fundiaria arcaica e conservadora. [...] A formacao dessas cidades se caracteriza, portanto,
pela existéncia de um centro urbano planejado e urbanizado - a cidade do plano
urbanistico, onde habita a populacdo de melhor poder aquisitivo, combinada com a
existéncia de uma periferia popular - a cidade periférica do urbanismo moderno,
precariamente urbanizada, que serve de abrigo para as classes sociais menos favorecidas.
(Moraes, 2006, p. 153)
Este projeto segregador nas mesmas cidades estudadas por Lucia Moraes € identificado
também pela gedgrafa Marcia Cristina Pela (2014), para quem houve a execucao de um
escantemaneto das populacées mais carentes, uma espécie de sujeito ndo desejado, para
areas periféricas, um movimento que nao constaria do planejamento inicial de ocupacéo. Ja
para a arquiteta Patricia Orfila Reis (2018), ainda que exercamos um olhar mais receptivo aos
parentescos de Palmas com a capital brasileira, iremos nos deparar com um anacronismo

deste processo da Marcha para o Oeste:

Mais dificil ainda é compreender que o Plano de Palmas (1990), trinta anos depois de
Brasilia, adotou um modelo semelhante, baseado em principios e concepgoes do
urbanismo modernista, s6 que em estado ja “inercial”, com a experiéncia de Brasilia ja
sendo alvo de grande polémica (econdmica, politica e urbanistica), colocando o
modernismo como um movimento superado. Ou sera que poderiamos chama-lo de tardio?
(pp- 56-57)

Valéria Silva (2010) localiza, por sua vez, mais diferencas do que semelhancas na trajetoria
de Palmas em relacdo a Brasilia. A capital federal seria produto mais fiel do Modernismo
rigido pensado por seguidores do arquiteto Le Corbusier, com o rigor do concreto em formas
geométricas e a setorizacao racional da cidade em areas que atendam as funcoes basicas da
vida (habitar, trabalhar, divertir-se, deslocar-se). A Brasilia elaborada pelo urbanista Licio
Costa buscou ideologicamente “o apagamento, a inscricdo de uma nova historia minando a
heranca proscrita do passado” (p. 74). A utopia de uma nova civilizacdo funcionalista
perpassava e motivava este modelo de Urbanismo. O projeto de Palmas, a um primeiro olhar,
sobretudo o leigo, daria esta sensacdo modernista, porém sua realidade é menos homogénea
e funcional, mais estética (esta possivel antitese de um funcionalismo modernista), mais

hibrido, expressao de uma pos-modernidade que frisa
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uma valorizacdo da memdria, uma revitalizacdo do passado, sendo ele idealizado ou nao.
(...) Nessa nova roupagem do processo civilizador engendrado pela fisionomia e
estruturacao da cidade, de um lado, funde-se a ideologia do progresso e do
desenvolvimento, a pluralidade cultural dos construtores, vindos de varias regides; de
outro, diluem e decompdem-se esse impeto modernizante, quando se retoma a memoria-
historica da formacao do Estado é empreendida na sua composicdo estética. A historia dos
grandes homens é lembrada e venerada, assim como recontada para os moradores do
lugar, com um carater profundamente moralizante. (pp. 74-75)

A reverberacao desta pos-modernidade na vida simbdlica da cidade leva Valéria Silva a incluir
Palmas no rol das cidades do tempo ausente. A expressao se refere a um passado muito
recente, quase insignificante, que cultiva mitologias para preencher lacunas; a um almejado
futuro de progresso, razao mesma da fundacao do lugar, mas que ainda nao chegou e se
mantém como promessa permanente; e, portanto, a um presente que recebe pouca atencao,
espremido entre essas duas virtualidades temporais anteriores. Cada qual a sua maneira, as
ineficiéncias de cada temporalidade minam a credibilidade de uma linearidade do progresso:
“A insurreicao de um passado distante, tao heroico quanto fabuloso, burla a modernidade que
se quis alcancar - a modernidade como antonimo do sertdo -; essa modernidade talvez tenha
chegado tarde demais: quando o proprio moderno parece ter envelhecido” (Silva, 2010, p.
52), como Patricia Reis também intui. Na sua comparacdao com o transcorrer do tempo nas
cidades espontaneas, a autora introduz alguns aspectos fundamentais da reflexao sobre o
cinema e a cultura que se objetiva nesta tese: a relevancia das identidades de lugar para o
habitante que, na sua caréncia e busca por imaginarios, precisa lidar com concretizacoes,

abracar objetos culturais em nada isentos de uma histéria ideologica.

Ha cidades que surgem e se constroem a partir de uma significativa duracao de tempo, a
partir de um processo histérico que desenha cada uma, paulatinamente, estendendo o seu
tracado e as suas formas. A memoria coletiva constituindo-se numa narrativa expressa-se
simbolicamente nos artefatos urbanos, nas palavras dos moradores, ou seja, a construcao
da cidade e de sua memodria ocorre nas pequenas e grandes acoes, conquistas e relagoes
entre os atores sociais e seu espaco especifico. Desse modo, entédo, sua paisagem e tudo o
que ela comporta é uma narrativa, ao mesmo tempo material e simbolica, dessa
construcao temporal do espaco travada por homens e mulheres que compartilham do
mesmo legado.

Algumas cidades, entretanto, surgem marcadas por uma auséncia de tempo e de memoria,
saidas do lapis de um arquiteto, do projeto do urbanista, de uma afirmacao politica,
digamos que nascem de um modo artificial. Partimos do pressuposto de que, mais do que
uma economia pujante e uma boa conducao politica, a permanéncia e a vida de uma
cidade ligam-se fundamentalmente a sua capacidade de significar para os seus cidadaos,
dependem de uma representacao coletiva tecida pelo imaginario e pela memoria social.
As instancias de poder, todavia, competentes em discernir essa dimensao mais ampla da
esfera social, e dela se apropriar, concorrem numa procura para dar a cidade um conjunto
de insignias, opera-se uma busca por simbolos formadores de uma identidade, um rapto
de historias que nao lhes pertencem materializa-se no espaco, processa-se uma busca
desenfreada pelo tempo e pela formacao de um imaginario social. (p. 16)

Esta lacuna de significados que abre uma pagina em branco (ainda em branco!) para que os
politicos escrevam em forma de marcos urbanos a histéria que lhes convém da margem para
uma série de episodios fartamente citados por Valéria Silva (inclusive por causa da seu

recurso metodologico de recorrer a voz da memaria de diversos moradores, ilustres ou nao,

que acompanharam o crescimento da cidade) e por Patricia Reis (2018). Sao relatos que, da
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mesma forma, participam da crénica, do “folclore” de Palmas, do cotidiano das conversas.
Envolvem cultos a personagens historicas improvaveis, monumentos erguidos e desfeitos ao
sabor da troca de governos, outros monumentos tao polémicos que sequer chegaram a ser
erguidos, interferéncias religiosas em construcoes, etc. Alguns destes casos merecerdao uma
observacao mais cuidadosa na secao 1.4, dedicada as buscas por uma identidade cultural da
cidade. Para ja, o levantamento de todas essas iniciativas simbdlicas, concretizadas em
construcoes grandiloquentes e em eventos programados para se transformar em “historia”
figura como eco da percepcao do geografo Paul Claval (2007), para quem elementos como
cerimonias religiosas fundadoras e erguimento de templos e monumentos sdo usuais no
surgimento das cidades, agindo para que sempre se possa relembrar e reavivar uma certa

ordem social.

A maior parte das concretizacdes relacionadas a esta miscelanea signica esta disposta na
Praca dos Girassois, uma imensa area de 571000 m2, no cruzamento dos eixos norte-sul e
leste-oeste do Plano Diretor e centro civico da capital, abrigando as sedes dos trés poderes do
Tocantins. Porém, desde ja é preciso mencionar que, embora ndo exclusivo nestas iniciativas,
Siqueira Campos, no papel de idealizador da capital e detentor do poder efetivo, pode
exercer, como nenhum outro, a destreza de imprimir em forma de signos urbanos uma
narrativa personalista no lugar. Ao comentar sobre os empreendedores comprometidos com as

cidades novas, Trevisan alerta que

Enganados estamos ao acreditar que os pais das CNs sao seus projetistas (arquitetos,
engenheiros, geografos etc.), coadjuvantes no processo de construcdo de uma nova
cidade. Os verdadeiros protagonistas sao aqueles agentes detentores do desejo, da
intencdo, da idéia inicial em cria-las. As CNs tornam-se crias ndo do acaso, mas de um
querer; nascem em virtude do interesse e da vontade de um individuo ou de um grupo
deles que, possuidores de capital publico ou privado, conseguirdao empreender sua
construcao. Todos os predicados, utilizados para relacionar criador e cria, remetem-nos a
uma aspiracao humana diante de algo esperado. Neste sentido, as CNs correspondem aos
anseios de seus idealizadores, sao a materializacdo de um designio, seja ele a
representacao fisica do poder, a constituicao de uma fonte lucrativa ou a solucao para um
determinado problema. (2009, pp. 101-102)
Oferece assim um prenuncio do comentario que o préoprio autor reservara sobre Palmas:
apesar da equipe do GrupoQuatro ter uma formacdo académica consistente e haver buscado
referéncias nas villes nouvelles da Franca para projetar a capital, diversos aspectos da obra
foram modificados pela interferéncia direta de Siqueira Campos, como, por exemplo, a
definicao da localizacdo do Palacio Araguaia, sede do Poder Executivo, desviado pelo entdo
governador para o ponto mais elevado do terreno do Plano Diretor para reforcar assim a sua
centralidade: “O ‘personalismo’ de Siqueira Campos esteve presente em varias decisbes
acerca do urbanismo e da arquitetura de Palmas, personalismo que submete a equipe de
técnicos, escolhida por ele mesmo, para elaborar os projetos a partir das suas designacoes

subjetivas” (Reis, 2018, p. 90)
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A partir destas leituras criticas realizadas sobre a ideia, a planificacdo, a fundacado e o
desenvolvimento de Palmas através de investigadores em diversas frentes - a Arquitetura, o
Urbanismo, a Historia, a Geografia -, emergem alguns indicativos da influéncia que a condicao
de cidade nova exerce sobre a percepcao do lugar, todos desdobramentos do tempo ausente.
O primeiro deles se relaciona a existéncia cronologicamente infima que precisa ser
preenchida com historia para dar sentido ao lugar. A titulo de solucdo, foi oferecida a Palmas
a profusao de marcos civicos, que faz com que “todos nos nos sentissemos, de alguma forma,
estrangeiros em relacdo a monumentalidade que consiste no surgimento sincronico de uma
cidade inteira” (Silva, 2010, p. 53), ou seja, uma espécie de achatamento do tempo, em que,
repentinamente, todo um passado de mdultiplas (e até impossiveis) correspondéncias se
materializa em esculturas nas pracas e ruas. Um segundo indicativo esta no amplo
aproveitamento que os lideres politicos fizeram do vacuo e, portanto, do preenchimento do
tempo, particularmente Siqueira Campos: “Na cidade projetada, na qual a auséncia de tempo
atribui esse carater mais personalista do que coletivo ao sentido das imagens, o discurso
preconiza a autoironia.” (Silva, 2008, p. 60). A cidade nova se faz palco privilegiado para o

soerguimento de vinculos entre o lugar e as biografias politicas, estas que podem

mostrar-se melhor do que em qualquer outro lugar, estar sob os holofotes na fundacao,
desfilando, afirmando seu poder em edificios, pracas ou amplas avenidas. Na cidade, o
politico se apropria do tempo e, criando a ilusdo de domina-lo, instala-se indefinidamente
- como fora do alcance dos sobressaltos do mundo. Na cidade, o politico se apropria
também da imagem e a prolixidade que ele mostra sobre o acessorio lhe permite,
frequentemente, mascarar o essencial. E exatamente para isso que serve, em suma, a
colocacao de imagens da cidade: teatralizar o politico. (Vidal, 2008, p. 154)

Alguns casos em Palmas, se alicercados pelas devidas referéncias, chamam a atencao: um
hospital batizado com o nome da mae de Siqueira Campos (Hospital e Maternidade Dona
Regina Siqueira Campos) ou um bairro inteiro na periferia com o nome de sua ex-esposa
(Jardim Aureny). Ha ainda exemplos mais alarmantes de bens publicos nomeados em
homenagem a personalidades vivas a época: a ponte Fernando Henrique Cardoso, referente
ao ex-presidente que governou no auge das gestdes Siqueira, ou o proprio Siqueira Campos,
agraciado em 2009 com a mudanca do nome de uma das principais avenidas por iniciativa da
Prefeitura de Palmas (honra rapidamente vetada, voltando a avenida a se chamar Teoto6nio
Segurado). A historia coletiva que se tem a mao, desta forma, tem pouco de uma heranca e
de um acimulo de experiéncias comunitarias e muito mais a emulacdo de uma personalidade
heroica. O préprio modelo de cidade, que, como se viu, toma como parametro o Modernismo,
embora de fato nao o cumpra na totalidade, compete para minimizar justamente essas
experiéncias comunitarias e é o terceiro indicativo das consequéncias de uma cidade nova

que quero apontar aqui. Patricia Reis da o seguinte diagnostico a este respeito:

Nota-se no desenho de Palmas que os circuitos cartesianos de locomocao e a malha urbana
setorizada nao permitem tantos encontros e desencontros de caminhantes. Quando
comparada a uma malha de cidade antiga, percebe-se que a escala monumental da cidade
desenhada em matriz matematica, composta de largas avenidas e grandes distancias,
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desestimula e subestima o simples ato secular de caminhar. Ato que gera lacos de

sociabilidade e torna a vida urbana mais rica em decorréncia dele. (...)

A nova dinamica formada pela dimensao espacial do projeto de cidade pouco densa e

muito espalhada desconectou certos lugares e os tornou vazios, lugares mortos, espacos

descaracterizados e impessoais, a que nao lhes sao atribuidos quaisquer tipos de

caracteristicas pessoais, ou seja, espacos de anonimato no cotidiano. (2011, pp. 150-151)
A dispersao dos habitantes e o estranhamento dos visitantes a partir destas constatacoes
tendem a ser majoradas por um Ultimo elemento a ser agora realcado e que diz respeito a
radicalidade de transformacao no processo de desenvolvimento da cidade. Seja por causa das
ja citadas alteracdes pontuais promovidas por gestdoes que entram e que saem do poder, seja
pelas obras abrangentes necessarias a implantacao da infraestrutura do municipio, temos um
lugar-painel que se modifica a uma velocidade dificil de ser acompanhada pelo costume e
pelos afetos, como se um cenario, se ndo inteiramente, mas bastante novo, pudesse surgir a
cada pequena quantidade de tempo. Os exemplos sao incontaveis e em escalas bem variadas:
a propria cidade moderna tomando lugar do que era cerrado; o represamento do rio
Tocantins, que gerou um lago com 174 Km de extensao e até 8 Km de largura, submergindo
comunidades ribeirinhas, mas, em contrapartida, fazendo surgir praias artificiais; a
construcao da ponte FHC sobre o lago e, dada a sua grandiosidade (8 km de concreto) e
posicdo cénica, vertida de imediato em cartdo-postal; a verticalizacdo desenfreada e a
especulacdo imobiliaria, com a construcdo de muitos arranha-céus que convivem com quadras
vizinhas ainda vazias; a chegada constante de empreendimentos comerciais: shopping
centers, redes de supermercado e lojas de departamento. Muitos desses itens podem ser
tomados como fatos corriqueiros para uma metropole qualquer. Porém, como os moradores
mais antigos de Palmas gostam de ressaltar, pouco mais de 20 anos antes destas construcoes,
havia barro, poeira, cerrado e casas precarias. A metamorfose palmense amplifica, entao, a

velocidade da cidade-espetaculo.

1.3-Outro lugar a cada narracao

Ao argumentar sobre a concepcao de realidade que os mapas convencionais, bidimensionais e
objetivos, nos oferecem, Wanceslao Oliveira Jr. (2009) sugere uma abertura para outras

possibilidades:

Mas, se os lugares ndao forem somente pontos sobre uma superficie, mas, sim, um local
onde se reinem multiplicidades de trajetdrias distintas e para onde convergem inumeras
praticas sociais e narrativas, tantas vezes solidarias quantas outras vezes discordantes,
esses lugares nao serdo encaixaveis uns em relacdo aos outros num mapa que os mostraria
a todos, simultaneamente coerentes; esses lugares terao, sim, zonas de encaixes e zonas
de desencaixes, resultantes dos pensamentos discordantes em relacdo ao territério, das
geografias ali imaginadas e vividas. Geografias distintas que se embatem na busca de
fazerem-se visiveis, legitimas, hegemonicas, reais... (p. 24)
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Esta dimensao vivenciada e mesmo subjetiva das geografias leva o autor, nesta proposicao, a
ja insinuar as diferentes possibilidades de comunicar os lugares, gerando, em ultima
instancia, mais do que significados diversos, modos diversos de existir. Esta propriedade do
lugar de ser contado, de ser narrado, e assim se transformar ja compunha o pensamento de
Stuart Hall (2001) a respeito dos estados-nacao modernos como instituicoes indicativas do
momento historico pds-moderno. Bastante recentes, os estados-nacdo surgem, segundo o
autor, fundamentados em certa artificialidade historica e geografica. Muitas vezes, ndo
chegam a ser constituidos por comunidades que espontaneamente ocupam determinado
espaco desde tempos longinquos ou que compartilham lacos culturais estreitos. Antes disso,
sdo resultado de colonizacdes, dominacdes bélicas, arranjos politicos que determinam
fronteiras antes inexistentes. Substituem, assim, o amor e a lealdade que antes eram voltados
para entidades como a tribo e o povo, conceitualmente mais amplas e vagas, porém com
vinculos afetivos mais naturais do que aqueles gerados por e para os estados modernos. Para
que estes Ultimos possam se estabelecer, ter aceitacdo, gerar vinculos e sentimento de
pertencimento, precisarao forjar uma imagem e, por conseguinte, uma identidade. Para
semelhante tarefa, é crucial elaborar e massificar uma narrativa da nacédo, ou seja, editar e
comunicar uma histéria que lhes dé sentido e reverbere no comprometimento dos seus
habitantes. Hall lembra que, se boa parte das nacdées modernas surgiu do desmembramento
ou da fusao de varias culturas, muitas vezes pela via violenta, essa origem pouco edificante
tende a ser excluida ou amenizada nas narrativas patridticas. Da mesma forma, ainda que se
saiba que os lugares tém seu momento inicial, sua construcao, sua inauguracao (as vezes nao
muito distante), cabe as narrativas dar uma sensacao de eternidade, de “desde sempre” a
existéncia nacional, sobretudo através dos mitos. Sao estratégias como estas que fazem com

que Hall afirme que as culturas nacionais sao, antes de mais nada, dispositivos discursivos.

N&o parece exagerado tomar como hipotese que processos semelhantes possam se dar com
outras escalas de lugar, tais como provincias, estados federativos e cidades, especialmente
nos casos das cidades novas, devido a sua necessidade imediata de justificar a existéncia, nao
s6 como um fato administrativo, econdmico ou politico, mas como um lugar de afetos, de
cotidiano, de identificacdo para aqueles que nela viverao. Naturalmente, pode-se usar o
argumento de que ha uma diferenca de peso entre o apelo de uma identidade nacional e o de
uma identidade estadual ou local, frisando uma maior interferéncia dos signos nacionais na
vida dos habitantes. Porém, da mesma forma, dispde-se a contra-argumentacao construida
através das teorizacoes sobre a glocalizacao (Robertson, 2012; Roudometof, 2016) enquanto
uma possivel (re)valorizacdo de manifestacdes locais, paradoxalmente como forma de

ingressar no mercado de imaginarios globais.
Ora, para Hall, em nossos tempos, a nacionalidade passou a ser tao fundamental a ponto de

haver dificuldade em se conceber um individuo que nao tenha este tipo de vinculo com um

estado-nacdo. Naturalmente, o sociologo nao atribui a tal vinculo qualquer carater genético

26



ou essencialista, préprio de uma concepcao iluminista de sujeito. Em lugar disto, para este
sujeito moderno descentrado, instavel, em permanente negociacdo nas suas relacoes
simbolicas, a cultura nacional ganha a natureza de discurso, cuja funcdo € organizar a
coeréncia da vida em sociedade e garantir uma autoimagem ao cidadao, “uma comoda estdria
sobre ndés mesmos ou uma confortadora ‘narrativa do eu’” (Hall, 2001, p. 13). Para efetivar o
funcionamento desta comunidade imaginada (expressao que Hall toma emprestado de
Benedict Anderson), algumas praticas discursivas costumam se fazer presentes: 1) Os rituais,
que dao concretude e atualizacao a um passado de origens; 2) a sugestao de que as tradicoes
sdo intemporais e ja estariam impregnadas na natureza primeira em tempos imemoriais
(quando, na verdade, muitas vezes essas tradicdes nasceram ha pouco tempo); 3) a
organizacao de diversos episddios desconexos da histéria em um todo que seja narrativamente
mais assimilavel; 4) e a atribuicdo das origens a um suposto povo puro (pp. 52-55). Este
Ultimo ponto aprofunda ainda mais a dimensao mitologica, pois, além de fazer referéncia a
uma pureza questiondvel (Etnica? Linguistica? Racial?), talvez o povo narrado sequer seja

aquele grupo cultural que hoje é dominante naquele determinado lugar.

Em vez de pensar as culturas nacionais como unificadas, deveriamos pensa-las como
constituindo um dispositivo discursivo que representa a diferenca como unidade e
identidade. Elas sao atravessadas por profundas divisdes e diferencas internas, sendo
‘unificadas’ apenas no exercicio de diferentes formas de poder cultural. Entretanto -
como nas fantasias do eu ‘inteiro’ de que fala a psicanalise lacaniana - as identidades
nacionais continuam a ser representadas como unificadas. (Hall, 2001, pp. 61-62, grifos do
autor).

Essas consideracoes de Hall, repitamos, dirigem-se de forma especifica ao estado-nacao, essa
instituicdo, como ja se viu, muitas vezes artificial o bastante a ponto de gerar essas
necessidades de invencdo de uma tradicdo para talvez tornar, através dos mitos, o passado
algo mais grandioso, convincente, aderente. O sujeito pds-moderno, em seu descentramento
identitario e com seus significados performativos, ja participa de um mundo em que estas
identidades nacionais sao postas em crise. Isto se evidencia quando, ao atentarmos para
escalas além das fronteiras das nacdes, o capitalismo global possibilita pessoas dos mais
diferentes lugares a experimentarem elementos culturais padronizados, industriais, “como
‘consumidores’ para os mesmos bens, ‘clientes’ para os mesmos servicos, ‘publicos’ para as
mesmas mensagens e imagens” (Hall, 2001, p. 74). No interior das fronteiras, da-se o refluxo
da globalizacdo, com os neotribalismos, os fundamentalismos, os novos agrupamentos

solidarios circunstanciais (muito mais politicos do que culturais).

Benedict Anderson (1991) é outro autor a sublinhar a natureza convencional das nacées. Para
este historiador, as fronteiras soberanas e limitadas, embora tantas vezes transbordaveis
culturalmente em sua elasticidade, guardam comunidades formadas por milhares ou milhoes
de individuos que nao se conhecem, mas que se sentem unidos por elos imaginarios: os

valores e as marcas de pertencimento. Da ideia de imaginacao, alids, Anderson busca afastar
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a conotacao de falsidade, aproximando-a mais da capacidade criativa de estabelecer essa

comunhao, essa proximidade entre anénimos.

Por sua vez, o geografo Rogerio Haesbaert (2004), ao se referir ndao as nacdes, mas ao
conceito mais abrangente de territério, compreende suas fronteiras como submetidas a
diferentes determinagdes. Assim, ha aquelas forcas mais concretas, que o autor chama de
juridico-politicas, que delimitam pela lei onde comecam e terminam os espacos controlados.
Concomitantemente, agem os limites mais simbolicos e subjetivos da vivéncia dos povos com
o seu lugar, ou seja, as forcas da cultura. Nao é surpresa se percebemos que fronteiras de um
tipo nao costumam coincidir com as do outro tipo, o que recoloca para o territorio juridico-

politico o desafio de se afirmar uma unidade capaz de fazer sentido para seus habitantes.

O cientista social Michael Billig (2010), diante desta diversidade de versdes historicas e de
significados a permear as comunidades, atualiza a observacao de Walter Benjamin a respeito
da prevaléncia, na Historia, da palavra dos vencedores. Com isto, salienta a fragmentacéo e a
multiplicidade de pontos de vista, domados, no entanto, pelos mecanismos de esquecimentos

seletivos:

Diferentes faccoes, sejam elas classes, religides, regides, géneros ou etnias, sempre lutam
pelo poder de falar pela nacdo e de apresentar sua voz particular como a voz do todo
nacional, definindo a historia de outras subsecoes de acordo com isto. ‘A voz da nacao’ é
uma ficcao; tende a negligenciar as lutas faccionais e as mortes de nacdes mal-sucedidas,
que tornam tal ficcdo possivel. Assim, as histérias nacionais sdo continuamente reescritas,
e a reescrita reflete os equilibrios atuais da hegemonia. (p. 71, traducdo nossa)®

Se naturalmente as imaginacdes historicas sdo capazes de enxergar heroismos em episodios e
personagens improvaveis, Billig detecta que, em outras ocasides falta a tais personagens
certo carisma. Nestes momentos, carece-se também da grandiosidade suficiente para
alimentar as narrativas e, entdo, a propria simplicidade dessas figuras ou a sua trivialidade

sdo aproveitadas como material virtuoso para representar o espirito de um povo.

Ana Elisete Motter (2010) recupera, em sua tese, como se deu, no ambito do Tocantins, esse
processo de narrar a nova fronteira, de forma a dar sentido a um ato politico. Repete-se
nesse caso a disputa pela preeminéncia da narrativa sobre o lugar, o que leva a autora a

indagar

> No original: “Different factions, whether classes, religions, regions, genders or ethnicities, always
struggle for the power to speak for the nation, and to present their particular voice as the voice of the
national whole, defining the history of other sub-sections accordingly. ‘The voice of the nation’ is a
fiction; it tends to overlook the factional struggles and the deaths of unsuccessful nations, which make
such a fiction possible. Thus, national histories are continually being re-written, and the re-writing
reflects current balances of hegemony.”
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0 que pode e deve ser dito sobre o Tocantins em um momento crucial para sua instituicao
e sua consolidacao? (...) quem pode dizer o que e para quem? Quem tem autoridade para
categorizar, nomear, dizer? De que espaco social sao veiculados os enunciados em
questao, e, ainda, que sujeitos pretende-se interpelar e construir com as regularidades
enunciativas veiculadas nos discursos em pauta? (pp. 16-17)

Motter identifica como a historiografia tocantinense oficial conseguiu elaborar uma linha do
tempo eclética, encandeando fatos muito distantes entre si, que atravessam séculos, como se
tivessem uma conexao logica, sempre atribuindo a cada um desses fatos uma conotacao de
luta pela emancipacao do estado. Cita, por exemplo, a criacdo de uma comarca especifica no
norte de Goias, em 1809, incluida, até a atualidade no discurso institucional, como primeiro
movimento de autonomia, embora ele objetivasse mais precisamente acoes administrativas,
como uma maior eficiéncia na coleta de impostos e a coibicdo do trafico de ouro. Em um
outro exemplo com a mesma estrutura narrativa, o ouvidor Theotonio Segurado é desenhado
como heroi idealizador da autonomia ao liderar, a partir de 1821, a separacao da Comarca do
Norte. Porém, Motter ressalta que Segurado, portugués e funcionario da Corte, buscava com o
movimento tdo somente criar resisténcia a independéncia do Brasil, que ganhava folego
naquela época. Mais de um século e meio depois, Siqueira Campos surgira nessa linha do
tempo como herdeiro dos supostos ideais destes e de outros episodios, embora ndo haja
ligacao biografica continua de qualquer ordem entre estas personagens. Numa demonstracao
a mais de como as narrativas oficiais redirecionam as articulacées emancipacionistas para
sentidos patridticos, a autora comenta o envolvimento da CONORTE - Comissao de Estudos do
Norte Goiano - nas campanhas pro-autonomia nos anos 1980. Instituicdo de carater ruralista e
conservador, a CONORTE defendia o desenvolvimento economico da regido, mas também a
manutencao das estruturas de poder dos grandes proprietarios de terra. Suas publicacdes e
eventos expunham a defesa de um Tocantins autonomo como se fosse uma causa popular,
quando eram, de fato, movimentacdes de um grupo pequeno de atores politicos e econdmicos
a cuidar dos interesses das elites agrarias locais. Importa, enfim, considerar que a narrativa
ideologica do lugar se faz ndo apenas com este direcionamento afirmativo, mas também com
0 apagamento de vozes antagonistas. Motter nos esclarece que o projeto de emancipacao do
estado nao era uma unanimidade, mas as posicdes opositoras jamais alcancaram o espaco e a

repercussao que a forca politica da CONORTE garantia aos seus adeptos.

Se tanto conteldo historico se submete assim a uma ressignificacdo perpassada por interesses
de grupos hegemonicos, convém situar quais textos e suportes canalizam estes discursos. Ana
Elisete Motter lista como alguns destes veiculos “a Fundacdo Universidade do Tocantins
(UNITINS), com as dissertacdes de mestrado de seu corpo docente, a historiografia goiana, a
CONORTE, as publicacoes oficiais do estado e a imprensa, na época da consolidacao do
Tocantins.” (2010, p. 38). Na propria tese da autora estd a proposta de enfatizar a
investigacao sobre dois campos discursivos que colaboraram e ainda colaboram com a

cristalizacao das narrativas oficiais. O primeiro deles é o jornalismo, em especial o Jornal do
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Tocantins, o principal veiculo impresso do estado, como justifica Motter, e no qual a autora
localiza um relevo em pautas que atribuem o sucesso da emancipacao a lideranca de Siqueira
Campos, enaltecendo a um s6 tempo o ambiente silvestre e a modernizacao locais e

exaltando a participacao popular no cotidiano de trabalho e desenvolvimento.

As razdes que levam a este teor do JT foram objeto de nossa preocupacao em trabalho
anterior (Rocha, Soares & Araljo, 2014), em que expUnhamos a hegemonia local do Grupo
Jaime Camara, proprietario nao s6 do jornal, mas responsavel também pelo dominio no
telejornalismo (TV Anhanguera, retransmissora da Rede Globo), do radiojornalismo (Radio
CBN) e do maior portal local de noticias na web (G1 Tocantins). A despeito deste oligopolio
das comunicacdes, o GJC, assim como varios outros veiculos tocantinenses, tem forte ligacao
com as verbas publicas e o Governo do Estado e a Prefeitura de Palmas como anunciantes
fundamentais, o que sugere um comprometimento com a visao oficialista sobre o lugar. Este
cenario de concentracdo da informacao tende a corroborar o papel muito conservador que
Néstor Canclini (2002) atribui aos jornais, a TV e ao radio como agentes contemporaneos da
construcao da imagem das cidades perante seus proprios cidaddos. O antropologo observa
uma estratégia comum da imprensa em incluir no comentario sobre a vida do lugar a voz de
setores da populacao (predominantemente fontes oficiais nos jornais, mas muita participacao
popular na TV e, sobretudo, no radio). Porém, através da edicao, este somatorio restrito de
falas rende uma “sintese imaginaria do sentido da cidade” (p. 44) a ser ofertada como roteiro

de percepcao para o restante dos cidadaos/espectadores.

A despeito da énfase sobre a novidade e, em alguns jornais, sobre o insolito, a maioria
termina por concentrar-se no conhecido. Embora se descrevam como informadores de
fatos atuais e, portanto, como meios que privilegiam o presente, a maioria dos jornais
insiste no ja habitual, prolongando estereotipos formados historicamente. (...) Mesmo
apresentando um registro da pluralidade social e dos protestos mais profusos que o radio e
a televisao, os jornais acabam concebendo a cidade como um espaco muito mais
homogéneo do que realmente é, e a vida publica mais como gestdo e administracao que
como lugar de inovacdes e mudancas. (pp. 45-46)

E preciso destacar que, para Canclini, a repeticio de procedimentos semelhantes no fazer
jornalistico conduz até mesmo as empresas de comunicacdo mais independentes a resultados

também pouco criticos sobre o imaginario urbano.

Outro lugar discursivo sobre o qual Motter se debruca ¢ a literatura, detentora de prestigio
artistico suficiente para funcionar como poderoso construtor de imaginarios culturais. Para
tanto, a investigadora opta pela analise da obra de José Liberato Costa Povoa, escritor local
candnico, membro da Academia Tocantinense de Letras e cujos principais trabalhos foram
realizados e publicados exatamente na época de emancipacao tocantinense. A tese evidencia
as tematicas regionalistas e saudosistas de Pévoa, que projetam uma imagem da vida rural

tradicional e do temor pelas alteracées que os novos tempos trariam.

30



Sao representacoes, relativas ao Tocantins e aos seus sujeitos, que respondem aos
interesses de grupos sociais que querem a continuidade de praticas ligadas ao latifindio,
com seus mandos, desmandos, agregados e protegidos. Praticas de que sedimentam a
submissao feminina ao jugo masculino e que perpetuam o preconceito étnico. (2006, p.
146)
Apesar destes arcaismos apontados, obras como essas estdo propensas a compor o mosaico de
referéncias contraditorias - a cidade nova com sabor de futuro que convive com os valores do
Brasil ancestral; o velho carro de boi que agora passa em frente aos reluzentes prédios de
vidro e aco -, contradicbes de que a Pos-Modernidade se alimenta e nas quais se resolve e

novamente se problematiza continuamente.

Ha ainda um outro importante campo do qual o direcionamento ideoldgico da historiografia
Motter nao chega a discutir, mas que é o objeto da dissertacdo de Eugénio Firmino (2003),
bastante citada pela autora. Trata-se das praticas e dos materiais didaticos utilizados em
aulas de Historia no ensino formal tocantinense, veiculo que proporciona a multiplicacao de
uma leitura oficial dos processos e designios do estado no ambiente educacional. A depender
das condicdes pedagogicas dessas escolas, nao sera estranho identificar a auséncia de
criticidade no trato com este discurso, no qual os governos de Siqueira Campos investiu com

vigor.

Nao ha, naturalmente, no espaco desta tese intencao ou possibilidade de tratar com rigor e
abrangéncia de um painel tao variado de enunciados, ja que a contribuicdo aqui pretendida
se dara no especifico campo do cinema. Ainda assim, parece valida a mencao a uma série de
outros terrenos discursivos bastante diversos que aderem com frequéncia a essas versoes
hegemonicas do surgimento do Tocantins - ao qual se acoplard um argumento decorrente do
surgimento de Palmas - e que as amplificam. Um primeiro item obvio deste rol sdo os
simbolos civicos, nicho formalmente reservado ao ufanismo. Observemos alguns trechos da

letra do hino do Tocantins (escrita justamente pelo ja mencionado Liberato Povoa).

(...) / Es o Tocantins! / Do bravo Ouvidor [Theotdnio Segurado] a saga ndo parou / Contra
a oligarquia o povo se voltou / (...) De Segurado a Siqueira o ideal seguiu / Contra tudo e
contra todos firme e forte / Contra a tirania / Da oligarquia / O povo queria / Libertar o
Norte! / (...) Pulsa no peito o orgulho da luta de Palma / Feita com a alma que a beleza
irradia (...)

Temos nesses versos, portanto, sintetizados diversos aspectos antes comentados, tais como a
concatenacao de personagens distantes no tempo e o vinculo da emancipacdo com uma
suposta vontade popular, bem como a breve alusao a Palmas, a promover uma narrativa que
dispde a cidade como um dos designios das lutas emancipatérias e auge da linearidade
idealizada nos processos historicos. Um segundo item, a principio bem menos evidente como
texto civico, é a proépria cidade, ou antes, a configuracdo urbana como um texto a ser
interpretado, vivido, somado e transformado por moradores, gestores, turistas, gente de

passagem.
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Na cidade, o texto verbal liberta-se da sucessao grafica dos caracteres e adiciona-se aos
indices dispersos em quilometros de ruas, avenidas, edificios, multidoes em locomocéo,
ruidos, luzes, cor, volume. Os textos nao-verbais acompanham nossas andancas pela
cidade, produzem-se, completam-se, alteram-se ao ritmo dos nossos passos e, sobretudo,
da nossa capacidade de perceber, de registrar essa informacao. E esse registro que
transforma os textos ndo-verbais em marcos referenciais da cidade; signos da cidade,
esses marcos aglutinam objeto e signo urbanos. (Ferrara, 2001, p. 20)

Figura 5 - Estatuas dos lideres Kim Jong-il e Kim Il-
sung, em Pyongyang. Fonte:
https://www.publico.pt/2015/08/09/mundo/notici
a/estatuas-da-dinastia-kim-crescem-como-
cogumelos-na-coreia-do-norte-1704530.  Acessado
em 24 ago. 2018.

Figura 6 - Praca Macedonia, em Skopje, palco
de afirmacdo nacional, com estatua de
Alexander o Grande ao centro. Fonte:
http://www.artmargins.com/index.php/2-
articles/655-troubles-with-history-skopje-2014.
Acessado em 24 ago. 2018.

Figura 7 - Bayterek, em Astana, monumento-
simbolo da independéncia cazaque e
fundamentado na cultura popular nacional.
Fonte:
http://aboutkazakhstan.com/blog/cities/walk
ing-through-the-center-of-astana/.  Acessado
em 24 ago. 2018

Este aspecto pode se comportar de forma mais diluida nas cidades espontaneas, sobretudo as

metropoles, dada a complexidade e antiguidade do tecido urbano, ja “naturalizado” pelo uso.

Em uma cidade nova como Palmas, com seu contexto de origem personalista e sua

justificacdo politica, o espaco publico terminou por funcionar como um palco ou uma imensa

tela em que histodria e ideologia se corporificam na forma de uma profusdo de monumentos,

estatuas, palacios que, juntos, transformam a area central da cidade em uma espécie de

parque tematico civico a se referir a diversos aspectos identitarios da trajetoria do lugar e

das suas personagens ilustres, particularmente, é claro, Siqueira Campos. Nao é um fenémeno

raro e pode ser observado em outras cidades tao diferentes como Pyongyang, na Coréia do
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Norte (Figura 3), Skopje, na Maceddnia (Figura 4), ou Astana, no Cazaquistdo (Figura 5),

lugares em que regimes autocraticos ou com forte necessidade de justificar a identidade local

recorrem aos excessos de autorreferéncias.

Figura 8 - Monumento a Biblia. Acervo
pessoal.

Figura 9 - Memorial Coluna Prestes. Acervo

pessoal.

Figura 11 - Monumento da SUplica dos
Pioneiros. Acervo pessoal.

Figura 10 - Monumento aos 18 do Forte. Acervo
pessoal.

No caso de Palmas, além do estranhamento inevitavel dos olhares externos e desavisados, a
monumentalizacdo se torna constante objeto de reflexdo académica, com destaque para
leituras criticas do cenario. As teses de Valéria Silva (2010) e Patricia Reis (2018), por
exemplo, oferecem vasta descricdo, contextualizacdo e analise de elementos disponibilizados
principalmente na Praca dos Girassois, imenso quadrilatero com perimetros de quase trés
quildmetros, no coracdo da capital, e onde se dispéem o Palacio Araguaia, a Assembleia
Legislativa e o Tribunal de Justica do Estado. A lista de marcos ali implantados inclui, entre
outros, 1) o Centro Geodésico do Brasil, configurado como um monumento a Biblia (Figura 8);
2) o Memorial Coluna Prestes, desenhado pelo arquiteto Oscar Niemeyer, em homenagem ao
antigo lider comunista Luis Carlos Prestes, que passou com sua comitiva pela regido na
década de 1920 (Figura 9); 3) o monumento aos 18 do Forte, levante militar ocorrido em 1922

no Rio de janeiro (Figura 10); 4) o Monumento de SUplica dos Pioneiros, com o qual se

33



homenageia os imigrantes que primeiro chegaram a Palmas (Figura 11); 5) o cruzeiro e o altar
onde foi rezada a primeira missa, durante a inauguracao da cidade (Figura 12); 6) os
grafismos caracteristicos das diversas etnias indigenas tocantinenses, desenhados no
calcamento da pracga (Figura 13); 7) o grande vao na forma do mapa do Tocantins, que fica
em frente ao Palacio Araguaia (Figura 13); 8) e as frisas em alto relevo que recobrem os
quatro lados do mesmo palacio, a narrar, a maneira de uma histéria em quadrinhos, a linha
do tempo do lugar, desde a época dos dinossauros e pterossauros, passando pelo
desbravamento dos bandeirantes, as lutas emancipatorias e a criacao da cidade (Figura 15). O
hall de entrada do palacio, alias, apresenta também dois grandes murais que ilustram a
historia local, um com episodios mais remotos e outro com o desenrolar da emancipacdo

final. Neste ultimo, a figura de Siqueira Campos se faz recorrente.

] ] o ] Figura 13 - Grafismos indigenas no piso da
Figura 12 - Cruzeiro e altar da primeira missa Praca dos Girassois. Acervo pessoal.
em Palmas. Acervo pessoal. ’

Figura 14 - Ala Norte da Praca dos
Girassois na forma do mapa do Tocantins.
Fonte: https://turismo.to.gov.br/praca-
dos-girassois/. Acessado em 22 set. 2018.

Figura 15 - Frisas do Palacio Araguaia. Acervo
pessoal.

Elencar esses marcos de uma forma assim tdo sumaria pode gerar uma impressao de confusao
ou mesmo incompreensdo da mensagem integral expressa pela Praca dos Girassois. Esta
percepcao nao é acidental e nem se limita a leitura desta descricdo, mas também ao olhar
sobre o proprio ambiente ao estar o visitante presentificado naquele lugar. Além dos
ecletismos ideoldgicos dos monumentos (Porque marcar o centro do pais com a Biblia? Porque
Siqueira, politico do espectro da direita, encomenda homenagem a Prestes? Qual a ligacao
entre um levante militar carioca e Palmas?), ha um desafio na concatenacao entre todas essas

pecas para formar o texto-praca.
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O percurso figurativo de sua linguagem estabelece um discurso proximo de um poema
dadaista. Nao houve a intencdo de ligar uma narrativa a outra. A continuidade espacial
que compartilham nao segue a mesma conexao ideativa. Mesmo quando valorizam a
memoria do Estado, isso é uma intencdo - uma vez que a memodria na cidade do tempo
ausente tem sua morfologia muito mais ligada a um futuro distante e a um passado
longinquo -; quando remetem a historia local, mais proxima e condizente, o fazem nao a
partir da traducao de um legado comum, mas de idéias difusas de um pequeno grupo que
imaginou e fantasiou sobre uma pretensa memoria coletiva. (Silva, 2010, p. 72)

- Palacio Araguaia !

¥
- Tribunal de Justica |
- Assembleia Legislativa

i
5
14 - Centro Geodésico /
= Monumento a Biblia

5 - Cruzeiro e altar da
_primeira missa
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Figura 16 - Imagem de satélite da Praca dos Girassois, com destaque para os
monumentos e prédios relevantes. Fonte: https://www.google.pt/maps/. Acessado
em 15 set. 2018.

Em estudo anterior a esta tese (Soares, 2012), eu ja havia buscado aproximar estas
autorreferéncias com a estética kitsch, esta redundancia de conteldos e esta soma de
elementos dispares numa mesma obra, até pelos efeitos ufanistas daquele cenario, que
brotam muito mais das extravagancias do que da elaboracao intelectual advinda de alguma
explicacdo sobre os monumentos. Ha, afinal, pouca ou nenhuma racionalidade nesta

disposicao.

Na continuidade deste levantamento de repercussdes das mais evidentes narrativas
hegemonicas sobre a cidade, cito, por fim, o discurso turistico, através tanto de material
promocional produzido por agéncias privadas e pelos 6rgaos governamentais do setor como do
jornalismo de turismo - que, alias, € um género cujas fronteiras muitas vezes parecem
transbordar para aqueles fins promocionais. Naturalmente, nao se pode esperar desses textos
uma posicdo questionadora a respeito da historiografia local, sobretudo uma critica que
desmantele os pilares signicos que sustentam o imaginario a ser “vendido”. Estando esta

natureza do discurso turistico conformada, cabe-nos compreender que aspectos da realidade
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sao selecionados para a construcao da imagem convidativa de Palmas. Propus em um breve
estudo (Soares, 2011) alguns indicativos de como o jornalismo de turismo faz o recorte da
capital tocantinense, com constante mencdao a modernidade e a qualidade de vida a ela
associada. Porém a Palmas é muito mais atribuida a funcao de ponto de partida para explorar
o ecoturismo. Mesmo dentro dos limites do municipio, rios, cachoeiras, cerrado, serras sao
recrutados como atrativos bem maiores do que as possibilidades urbanas. Um lugar como a
mencionada Praca dos Girassdis, por exemplo, recebe tratamento de ponto turistico, mas,
como se supde uma visita breve daqueles que se dirigem as belezas naturais, ndo fica espaco
para compreensdo dos conteldos historicos contrastantes ali dispostos. A cidade nova

permanece como esfinge curiosa e passageira.

Por mais complexa e dificil de sintetizar que seja esta trajetoria de Palmas através da forma
de contar do poder instituido - épica, linear, progressista, miscigenada, harménica nos
contrastes -, percebe-se no cenario apresentado um arsenal de veiculos capaz de garantir a
hegemonia desta narrativa. Embora reste um provavel espaco minoritario para as
contranarrativas, ou antes, leituras criticas da cidade, faz-se justo menciona-las e proponho,
para tanto, trés campos que, por diferentes razdes, conferem uma aproximacdao a
contestacao. O primeiro deles é o campo académico. Apesar de Ana Elisete Motter, como ja
citado, apontar a producao de teses e dissertacdes locais como um dos exercicios para firmar
nos primeiros anos do Tocantins a versao oficial, a propria investigacao que a autora realiza e
a bibliografia que utiliza - alias, parte da bibliografia sobre o tema que também utilizo nesta
tese - sao demonstracdes de um numero crescente de trabalhos cientificos na area das
Humanidades que se preocupam com a desmistificacao dos pilares fundadores do lugar
(Firmino, 2003; Moraes, 2006; Silva, 2010; Anjos, 2017; Reis, 2018).

O segundo campo a ser lembrado esta na imprensa nao-hegemoénica, ou, se preferir,
alternativa. No contexto palmense, e mesmo tocantinense, apesar de numericamente
razoaveis, estes meios - portais, blogs, pequenos jornais impressos, etc. - ou tém alcance
muito insuficiente ou apresentam igual ou ainda maior comprometimento com as forcas
politicas no poder, em especial pelas mesmas dependéncias financeiras e relacionais. Alguns
chegam a ser sazonais, reaparecendo em épocas eleitorais como forma de apoio a candidatos.
Porém, as possibilidades oferecidas pelas novas midias capacitam outros setores da sociedade
a exercer a reflexdo sobre realidades da cidade normalmente excluidas dos espacos
hegeménicos. E o caso de praticas desenvolvidas pelo projeto Telinha de Cinema, promovido
pela organizacao nao-governamental Casa da Arvore Projetos Sociais a partir de 2007, e que
estimulou, através de oficinas de video de bolso, a realizacdo de reportagens experimentais
por criancas e adolescentes das periferias de Palmas. O resultado sao olhares bastante
distintos em relacdo a abordagem que a TV Anhanguera frequentemente da as mesmas

regides do municipio (Alves & Soares, 2012a; 2012b).
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Por fim, citar as artes como o terceiro campo a ser mencionado € uma generalizacdo bastante
vaga. Precisariamos, para alcancar alguma conclusdao consistente, investigar numerosas
formas de manifestacao estética realizadas na cidade, levando em conta seu contexto, suas
formas de financiamento, a formacao dos artistas envolvidos, os espacos de fruicao, etc., o
que, obviamente, foge ao escopo aqui. Caberia também a precaucao de nao se entregar ao
lugar-comum de perceber a arte como contestacao e irreveréncia permanentes. Basta, para
tanto, relembrar a analise que Ana Elisete Motter faz da obra do escritor Liberato Povoa,
identificada com a defesa dos valores mais conservadores do Tocantins rural. Por outro lado,
levo em conta que fatores como o maior ou menor potencial para repercutir sobre um publico
amplificado, para se inserir em uma indUstria cultural e para movimentar ou gerar mais
recursos financeiros influencia, mesmo que nao de forma cabal, os autores em categorias
como a liberdade criativa, o carater autoral, a experimentacdo. Se nao € possivel aqui
recobrir toda a vastidao dos diversos géneros artisticos, a investigacdo pretendida sobre as
relacdes dos cineastas com esta cidade e a historia desta cidade indaga justamente sobre a
pertinéncia do campo artistico/cinematografico se dispor a uma contranarrativa do passado e

do presente de Palmas. E, portanto, a delimitacao da contribuicao pretendida neste trabalho.

Nem sempre declarada, mas constantemente presente, a disputa pela narracdo da historia
toca, assim, em recantos muito delicados para uma cidade nova como Palmas: a origem, as
personagens e os fatos que emprestam carater e justificacdo, além das distingdes que
conferem identidade cultural. Também este Ultimo aspecto merece uma reflexdo que
ultrapasse a conformacao de mitologias e regionalismos estéreis, interessantes aquela mesma
postura, ao mesmo tempo conservadora e pos-moderna, que funda o lugar futurista para a
manutencdo mais elaborada dos modelos sociais e econdmicos arcaicos. Como preconiza o
filosofo Eduardo Lourenco (1992), ao se referir especificamente a Portugal, mas com

repercussao na construcao identitaria de varios outros lugares,

N&o é possivel construir nem viver de uma imagem nacional asséptica, a margem de toda
a hipotese ideoldgica, ou, se se prefere, de qualquer preconceito explicito. Mas,
justamente por isso, nada é mais necessario do que rever, renovar, suspeitar sem tréguas
as imagens e os mitos que nelas se encarnam inseparaveis da nossa relacao com a patria
que fomos, somos, seremos, € de que essas imagens e mitos sdao a metalinguagem onde
todos os nossos discursos se inscrevem. (p. 70)

Persistentes e decisivas para o sentido de pertecer, estas imagens e mitos, como se
argumentou nesta secao, concretizam-se e jamais poderiam ser considerados separadamente
das midias que lhes dao corpo e funcionalidade. Multiplicam-se, portanto, e diversificam seu
poder de mobilizacdo a medida que também se somam novos meios de comunicar a

institucionalizacao de cidades, estados, nacoes.

Se concluirmos que o lugar ndo € um dado em si, mas produto das tensoes e das disputas
entre as muitas praticas e narrativas que se dobram sobre ele, concluiremos também que,
nos dias que correm, conhecer o espaco € também pensar sobre como ele é inventado
diariamente diante de nds pelas cameras fotograficas e pelas narrativas da tevé, e sobre
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como ele é criado em nossas proprias praticas educativas, onde aparecem muitos mapas,
fotografias, filmes, pinturas e outras tantas imagens. (Oliveira, 2009, p. 23)

Reservo a proxima secdo para uma discussao panoramica critica, quem sabe desconstrutora,
de alguns pilares identitarios palmenses eleitos dentro das narrativas oficiais, fartamente
midiatizados e abundantes no senso comum e no cotidiano da cidade. Nao obstante, este
mesmo debate, como se vera, ndo tem como escapar ao que Eduardo Lourenco anuncia mais
acima: Em meio a contestacdes de uma certa identidade, a cidade sempre requisitara algum

sentido que a preencha.

1.4-Todas as identidades, exceto ndao haver uma

Em outubro de 2012, um grupo de aproximadamente 40 pessoas, entre artistas, funcionarios
publicos, estudantes, pesquisadores, professores e empresarios, esteve reunido durante um
dia nas dependéncias do Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas - SEBRAE,
em Palmas. Atendia a um convite publico da Secretaria de Cultura estadual para participar do
Seminario de Planejamento da lconografia do Tocantins (Souza, 2012). Coordenados pelo
designer Marcos Leao, os presentes tinham como tarefa proposta no roteiro do evento apontar
0s mais representativos elementos da identidade tocantinense, a partir de categorias como
patriménio arquitetonico, aspectos naturais, manifestacdes culturais, etc. Esta consultoria
“popular” era o primeiro passo de um processo que incluiria ainda 1) a visita dos
organizadores aos locais propostos pela selecao, para registro fotografico; 2) a transformacao
das imagens identitarias em icones simplificados, estilizados e padronizados; 3) a publicacao
de um manual aplicativo deste apanhado iconografico (Ledao, 2013); e 4) a utilizacdo das
imagens como padrao para a producao industrial e artesanal local, com aplicacdes, por

exemplo, em moveis, design de moda e utensilios domésticos.

A referéncia que faco a este evento e a esta publicacdo se deve nao apenas ao resultado -
uma colecado enxuta de figuras que servem tanto ao uso comercial como a analise cultural -,
mas por, tendo participado de forma espontanea do grupo de consultoria na ocasido, haver
presenciado os processos de discussao, as etapas de afunilamento em busca dos signos ideais
e, tao importante quanto, os critérios de descarte de certas ideias. Por um lado, a edicao
final do manual incluiu elementos naturalmente esperados (seja pela efetiva
representatividade, seja pela incisiva associacdo midiatica prévia), tais como o fruto do
buritizeiro, a ponte FHC ou a boneca ritxoko produzida pelos indios karajd. Por outro lado,
sugestoes foram paulatinamente vetadas, como as rotatorias que marcam quase todos os
cruzamentos de ruas em Palmas (e que, por gerarem amor e 6dio nos motoristas locais,

pareceriam polémicas demais para serem aceitas na funcdo de icone comercial) ou a mencao
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a pessoas ilustres do estado, como artistas e politicos (inclusive individuos ainda vivos e
atuantes, o que evidenciaria uma iniciativa poderosamente personalista). Para além destas
escolhas, viu-se um debate permeado por uma angustia recorrente: o que buscar nesse vasto
sortimento de categorias que seja, mais do que auténtico, exclusivo do estado, ou seja, que
nao participe da identidade dos lugares vizinhos que comungam o cerrado? Ainda que a
consultoria visasse, na verdade, a representacao do Tocantins e nao apenas de sua capital, a
reflexdo sobre Palmas trouxe um reforco neste drama. Se a marca arquitetonica da cidade
nova (ao menos a parte valorizada pelo senso comum) alimentava a selecao com elementos
bastante evidentes (a Praca dos Girassois, a ponte FHC, etc.), os aspectos folcloricos ou
naturais se mantinham asfixiados na busca pelo genuino. Antes de objetivar o forjamento da
imagem cultural local, o processo acima descrito visava algo menos ambicioso: o
levantamento de um suposto elenco de signos ja existentes a habitar o imaginario local e que
tivesse potencial grafico para os fins comerciais apontados. No entanto, ele oportunizou a
demonstracdo de certa urgéncia, de um anseio em explicitar uma identidade que conforme a
existéncia do lugar. Perante o chamado a pensar e delimitar sua propria “casa”, os cidadaos

presentes se depararam com dilemas cujas possiveis raizes merecem ser comentadas.

No campo das comunidades imaginadas, Palmas responde evidentemente a um desafio
diferenciado por fazer parte da classe das cidades novas. O fato de que tenha sido construida
em uma area quase sem agrupamentos populacionais anteriores so intensifica esta peleja.
Ainda que as narrativas oficiais, como se viu na secao anterior, remetam tanto ao passado,
normalmente os fatos aos quais se recorre para uma mitologia local se dao em outros lugares
do estado. Por outro lado, ndao ha como dissociar essa formacao do imaginario sobre a cidade
daquela sobre o Tocantins emancipado. Mesmo que no estado o processo tenha parecido mais
simples, afinal o Tocantins sim ja contava com uma existéncia cultural anterior,
independente de existéncia juridico-politica, ha peculiaridades a se levar em conta. A mais
eminente reside no problema colocado por Ana Lourdes Dias: “Como poderiam [os habitantes]
ser tocantinenses, se quando nasceram nao existia o Estado do Tocantins?” (2017, p. 97). A
pergunta deriva da situacao muito comum de pessoas que, ao residir ou ter origem no norte
goiano na época da emancipacao, possuiam uma identidade, ao menos convencional, juridica,
vinculada a Goias. O fenomeno faz com que, ainda na atualidade, cidaddos tocantinenses
portem documentos que acusam a naturalidade em cidades hoje tocantinenses, mas goianas
no momento do registro. A autora, no entanto, explica o andamento nao de uma ruptura

brusca, mas antes de uma “inoculacao” da tocantinidade:

0 momento em que ocorreu a separacao do estado foi algo extraordinario para quem
viveu esse periodo historico. As pessoas acreditavam realmente que esse ato traria
grandes transformacdes na estrutura socioecondmica do lugar. Por isso, esse momento foi
muito esperado e, quando aconteceu, muito festejado. Uma ocasiao de muita euforia
motivada pelo sentimento de esperanca de dias melhores. Desse modo, quando a lei foi
assinada em 1988, o sentimento de pertencimento que ligam as pessoas ao lugar ja estava
desenvolvido. As pessoas ja nao se sentiam goianas devido a um discurso politico-
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ideologico elaborado para esse fim, ja havia se perpetuado e adotado como verdadeiro
durante décadas. (p. 104)

Esses discursos de estabelecimento do estado, lembra Ana Lourdes Dias, fizeram amplo
aproveitamento de atividades culturais bastante antigas, “reinventadas ou reconstruidas para
configurar como marca identitaria capaz de diferenciar a identidade tocantinense da goiana”
(p. 107). Estao ai incluidas manifestacoes como dancas e artesanatos de comunidades
indigenas e quilombolas, que, por um lado, ganharam visibilidade e legitimacdo com a
divulgacdo, mas, por outro, tiveram pouca vantagem socioecondmica através de um
reconhecimento que “esta quase sempre na esfera dos discursos. Sao usadas para forjar uma
identidade rica em elementos culturais em que remete a um povo de origem étnica e
historicamente diversificada” (p. 107). Paralelo a isto, prossegue, a artificialidade das
fronteiras e sua consequente porosidade faz com que diversos aspectos da cultura de Goias
insistam em se fazer presentes no cotidiano do Tocantins, embora ja esteja devidamente

estabelecido um sentimento de ser tocantinense.

Em seu estudo sobre as mutacdes signicas nas representacoes locais, Ana Carolina dos Anjos
(2017) destaca no projeto de selecionar e promover marcas do estado para despertar o
sentimento de pertenca da propria populacao principios de comparacdo e de exclusdo do
outro, que, neste caso, € um papel que se ajusta a Goias: “Uma tessitura que projetava - nao
exatamente - o que era o tocantinense ou a forma tocantinense de ser no mundo, mas
reafirmava que o tocantinense nao era goiano” (pp. 59-60). Entre as estratégias utilizadas
pelo poder publico e lembradas pela autora nessa histdria da invencao da tradicao local esta a
oportunidade oferecida pelo ciclo de eventos O Ano do Brasil na Franca, ocorrido em 2004. Na
ocasiao, seis estados brasileiros foram convidados a enviar, através do Ministério da Cultura,
uma série de artistas para solo francés, a fim de exibir uma amostragem da brasilidade.
Estando entre os convocados, o Tocantins teve seu grupo escolhido e apresentado ao mundo.
Ao retornar ao estado, de acordo com a pesquisadora, os artistas, antes diluidos entre muitos

representantes possiveis, passaram a condicdo candnica de expoentes da cultura local.

Todavia, a investigacao de Ana Carolina dos Anjos se debruca sobretudo na volubilidade das
representacoes tocantinenses, acionadas por fatores como o curto tempo de existéncia
emancipada e pela permanente interferéncia nada sutil das figuras politicas que se revezam
no poder. Desta maneira, através do primeior governador, Siqueira Campos, e por razoes
sempre obscuras, o elemento girassol foi designado como simbolo do estado, embora se
tratasse de uma espécie exdtica e, inclusive, dificil de ser cultivada no cerrado. Mesmo uma
lei estadual surgiu para legitimar a flor, que se espalhava pela jardinagem publica e dava
nome a praca central da capital. A partir de 2003, ao assumir o governo tocantinense como
opositor ao grupo de Siqueira Campos, o novo mandatario, Marcelo Miranda, inicia um
processo de substituicao do girassol pelo capim dourado. Este vegetal sucessor apresentava

um outro potencial de representacdo, primeiro por agora sim assumir o posto uma espécie
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endémica do Tocantins e, depois, por ser a matéria-prima de um tipo de artesanato ja
existente e propenso a se desenvolver a partir da fama oficializante. Mais do que uma mera
troca de simbolos, essa alteracdao se concretizou em mudancas paisagisticas, linhas de
narrativas publicitarias, investimentos turisticos, etc. Além do mais, como aponta a autora, €
uma trajetdéria em que nao bastavam acdes para inserir no imaginario o capim dourado, mas
deveria haver outras que fizessem a populacdo apagar da mente o poder simbélico do

girassol.

A transfiguracdo acima citada ndo é Unica, mas apenas a mais célebre e abrangente na
histdria do forjamento cultural local. Ana Carolina dos Anjos aponta ainda outros casos, como
a destruicio de monumento a Lua Crescente, marca do governo Moisés Avelino, outro
adversario de Siqueira Campos. A obra foi posta abaixo a partir do segundo governo de
Siqueira, em 1995. Valéria Silva (2010), através de um apanhado da memoéria oral dos
palmenses, também localiza um outro episédio da mesma ordem e na mesma época: a
derrubada de um monumento representando duas maos juntas, uma imagem escolhida na

gestao Avelino para simbolizar Palmas (por vias bastante literais), em substituicao ao girassol.

A destruicdo desses artefatos ndo é um caso de mudanca dos valores urbanos e da
velocidade com que essas mudancas se dao, pois se existe um artefato que permanece por
mais tempo na cidade sao os denominados monumentos. A destruicdo da-se pelo papel
que o poder adquire na imagem da cidade e pela precaria interferéncia da populacao na
manutencao ou nao desses artefatos, pois, nao houve tempo de estabelecer com esses
elementos sequer uma identificacao efetiva. (Silva, 2010, p. 70)

Independentemente da critica subjacente em relacdo aos modos politicos e administrativos
destas personagens que governaram nos primeiros anos do estado, Ana Carolina dos Anjos
utiliza essas ocorréncias para referendar a concepcao de que “a cultura nao é algo estatico,
mas modificada constantemente por agentes culturais, os quais atuam dentro de uma
conjuntura” (2017, p. 37). Apoiando-se no interpretativismo do antropologo Clifford Geertz,
repele, assim, uma visdao da cultura como algo natural, inerente a um povo, mas construida
por atores publicos que, para manipula-la, tém a disposicao como material fundamental os

signos que nutrem imaginarios.

Centro de todas essas articulacoes sobre os rumos do poder estadual e da imagem que este
poder pretendia erigir, Palmas foi e prossegue sendo perpassada por questdes semelhantes a
estas expostas a respeito do Tocantins. Porém também coube aos criadores da capital o
dilema de fomentar o sentimento de identidade e pertencimento na escala da cidade, afinal é
nesse territorio que se desdobram de fato os acontecimentos da vida cotidiana, o que torna a
urbe algo bem mais palpavel que um estado. Entretanto, sempre se pos a dificuldade de
definir essa identidade cultural em um lugar nascido dos planos dos urbanistas e, ainda por

cima, um projeto com carater tao funcionalista. O episodio do seminario citado no inicio
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desta secao € tao somente uma das evidéncias. Como sentenciou Glauco Cocozza (2007), ao

abordar o dificil estabelecimento de uma urbanidade em Palmas,

0 senso de pertencimento nao surgiu rapidamente, até porque praticamente nao existia
ao que pertencer. Isso criou um sentimento inicial de terra de oportunidades, onde o
ganho financeiro e a exploracao da terra suplantavam o sentimento de criacdo de
civilidade. (p. 125)

Para o arquiteto, os impasses advém do proprio planejamento original da cidade. Ele percebe
uma distancia entre o projeto monumental e a vida que passou a habitar as ruas concretas.
Dessa forma, muitos dos lugares mais destacados da capital se tornaram “espacos alegoricos,
de simbolos iconograficos de uma cidade, porém que se perdem na escala gregaria, e nao
apresentam a mesma forca na criacao de um sentido de pertencimento para estes” (p. 41).
Estaria assim, invertida a prevaléncia necessaria da historicidade, dos valores humanos, das
interacdes urbanas que asseguram espacos de existéncia. Em troca de tudo isso, privilegiou-se
“somente propriedades espaciais; quantitativa, abstrata, logica, cientifica, e matematica”
(p. 41), levando a multiplicar em Palmas recantos que Cocozza relaciona ao conceito de ndo-
lugar do antropologo Marc Augé. Um resultado que o autor identifica como uma marca de
resisténcia, e que tem a ver com um possivel caminho cultural da cidade, esta em certa
“ordem social que contrapéem a funcionalidade e o determinismo propostos pelos planos,
caracterizados pela espontaneidade, e que gera uma outra qualidade urbana, ou urbanidade”
(p. 47). Ou seja, uma determinada dose de desobediéncia, de improviso e informalidade na
ocupacao e no uso da cidade, na contramao do que foi incialmente planejado,
proporcionariam nao a nocividade do caos, mas a producao de lugares mais auténticos e de

paisagens realmente vivas. O concreto habitar funcionaria como antidoto contra o nao-lugar.

Ha situacdes onde este ‘caos’ é formado pela esséncia da apropriacao humana, da historia
e da memoria, traduzida pelas necessidades e desejos humanos. O seu estudo remete a
uma reflexdo do momento da ruptura entre o privado e o publico, e como a relagao
cultura e natureza apresentam reflexos diretos nas praticas pos-modernas do cotidiano.

(p. 48)

O fator demografico, a definicdo de um povo, fundamental como alicerce identitario de
tantos lugares, também é acionado em Palmas. Contudo, em vez de justificar algum povo
predominante, original, legitimo fruto daquele territério, na capital, a formacdo populacional
funciona no sentido contrario ao forjamento tradicional de identidade monolitica. E a
diversidade de origens dos imigrantes e a virtual miscigenacdo dai decorrente o aspecto
selecionado no discurso oficialista. Em resumo, a caracteristica central do palmense, de
acordo com a tradicao inventada, é a mistura de pessoas e, portanto, culturas de todos os
estados brasileiros. Esta feicao, alias, ja cabia ao Tocantins como um todo enquanto ponto de
atracao de migrantes em busca de oportunidades de trabalho em uma regidao em pleno

processo de estruturacdo em todos os niveis. Em 2015, por exemplo, a imprensa local
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divulgava nimeros do IBGE que apontavam para 30% o percentual da populacdo tocantinense
que teria vindo de outros estados, o que correspondia a época a cerca de 450 mil imigrantes
(Melz, 2015). A mesma pesquisa elencava em um ranking as origens mais frequentes, com o
Maranhao liderando e respondendo por 29,7% do total, seguido de Goias, Piaui, Para e Minas
Gerais. Outro dado a se destacar deste mesmo relatério € o fato de que, das demais unidades
da federacao, apenas quatro contribuiam com menos de mil pessoas a residir no Tocantins, o

que reforca o argumento da grande variedade de origens.

Figura 17 - Mapa do Tocantins e de seus limites
estaduais. Fonte: http://www.brasil-

turismo.com/tocantins/mapa-geografico.htm. Acessado
em 10 set. 2018.

O fator do posicionamento territorial do Tocantins, naturalmente, promoveu e permanece
promovendo um afunilamento dos lugares envolvidos nestes éxodos para Palmas, o que ajuda
a entender os nUimeros da pesquisa acima citada. Dada a proximidade, destacam-se as
seguintes origens: 1) o interior do proprio Tocantins, sobretudo a partir do momento em que,
tornando-se centro administrativo, econémico e educacional, a capital ganha centralidade
entre os conterraneos; 2) Goias, como estado a partir do qual o Tocantins se emancipou e
com o qual, portanto, rivalidades historicas a parte, guarda lacos historicos, culturais,
familiares; 3) Para, Maranhdo e Piaui, que estdo nas fronteiras norte e nordeste e que

mantém constante intercambio cultural e econdmico com os tocantinenses, sobretudo as
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regides interioranas desses estados, proximas aos rios Tocantins e Araguaia; 4) e Bahia, na
fronteira leste, com uma matriz cultural ja bastante diversas dos estados anteriormente
citados. O Tocantins ainda possui, pelo lado oeste, um vasto limite com o estado do Mato
Grosso, porém esta fronteira é inteiramente marcada pela ilha do Bananal, maior ilha fluvial
do mundo, aérea de preservacao natural e com terras indigenas, o que explica uma

integracao bem menor entre os dois estados (Figura 17).

Os numeros do IBGE citados, como se referem ao estado como um todo, possibilitam ainda
outra conclusao: por mais forte que seja o fluxo migratorio, 70% da populacdo ainda teria
origem no préprio Tocantins. Embora nao estejam disponiveis dados especificos sobre Palmas,
uma certeza prévia € a de que a multiplicidade de origens pesa ainda muito mais na capital,
onde s6 a partir dos anos 2010 comecou a ficar mais perceptivel uma geracdo surgida
originalmente na cidade, afinal é nessa década que os primeiros nascidos palmenses
chegavam a faixa dos 20 anos de idade. Tanto o é que o jornalismo local se disponibiliza a
pautas que celebram, por exemplo, o destino do primeiro cidadao a nascer em Palmas

(‘Primeiro palmense’, 2014).

Como mencionado, a imagem da diversidade sempre forneceu base para um imaginario sobre
a capital como lugar de miscigenacao, congracamento e construcao do novo, mesmo porque
essas pessoas vindas de fora, através das multiplas narrativas tradicionais, eram vistas como
abrindo mao de seus lares originais e chegando a uma terra em que todo trabalho era
necessario e urgente, sobretudo os mais arduos. O geodgrafo Milton Santos (2006) enxerga, a

principio, nesta mudanca migratdria um alarmante transcurso de alienacao:

Quando o homem se defronta com um espaco que ndao ajudou a criar, cuja historia
desconhece, cuja memoria lhe é estranha, esse lugar é a sede de uma vigorosa alienacao.
Mas, num mundo do movimento, a realidade e a nocao de residéncia (Husserl, Heidegger,
Sartre) do homem nao se esvaem. O homem mora talvez menos, ou mora muito menos
tempo, mas ele mora: mesmo que ele seja desempregado ou migrante. A "residéncia”, o
lugar de trabalho, por mais breve que sejam, sdao quadros de vida que tém peso na
producao do homem. (pp. 222-223)

No entanto, ao mesmo tempo, Santos percebe na inevitavel insercdo no cotidiano proprio do

lugar uma saida (talvez esperancosa) para essa situacao.

0 novo meio ambiente opera como uma espécie de detonador. Sua relacdo com o novo
morador se manifesta dialeticamente como territorialidade nova e cultura nova, que
interferem reciprocamente, mudando-se paralelamente territorialidade e cultura; e
mudando o homem. Quando essa sintese é percebida, o processo de alienacao vai cedendo
ao processo de integracao e de entendimento, e o individuo recupera a parte do seu ser
que parecia perdida. (p. 223)

Por angulo diverso, outro geodgrafo, Rogerio Haesbaert (2007), vé que nesse processo de
ocupacao migratoria da cidade nao existe de fato uma desterritorializacao, pois, a cada

episodio de migrante ou exilado que deixa seu lar, a chegada a uma nova terra implicara
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numa reterritorializacao, ja que ndo se pode ir contra a natureza territorial do ser humano.
Em outras palavras, por mais dramatica que seja a alteracao de endereco, as dinamicas da
vida estabelecida no novo lugar sempre requisitarao o envolvimento. Ao final, compreende

Haesbaert, havera como resultado um sujeito multiterritorial.

Nas narrativas hegemonicas, migrar para Palmas era sacrificio redobrado, o que deveria
alimentar o amor pela nova terra a partir do momento em que se conseguia nela vencer.
Mesmo uma leitura critica da cidade, como a que Glauco Cocozza (2007) realiza, ndo deixa de
realcar esse modo de ocupacao e o sentido de enriquecimento cultural através da mistura e
do convivio. No entanto, o autor considera que os muitos olhares diferentes que foram se
estabelecendo na cidade em construcao pluralizavam também as maneiras de gerar
urbanidade. Em consequéncia, multiplicavam-se as formas de se afastar do projeto inicial de
cidade. Assim, em lugar dos migrantes, como é mais esperado, terem diante de si um novo
universo cultural o qual caberia incorporar (parte da alienacao anunciada por Milton Santos)
ou até mesmo resistir a ele, “o senso de pertencimento e de identidade [em Palmas] se
conformaram junto ao seu processo de construcao” (p. 124). Ou seja, mais uma vez, a
peculiaridade da cidade nova se impunha, ao menos para a primeira leva de palmenses: a

tarefa primeira ndo era se adaptar ao lugar, mas sim fazé-lo existir.

A assimilacao desse pertencimento, desse afeto a partir do ato de erigir uma cidade inteira,
de ser o primeiro a realizar uma determinar funcao nesse novo lugar, é também apontado por
Ana Carolina dos Anjos (2017) como importante em suas investigacoes sobre a formacao
identitaria palmense. Para a autora, o sentido literal de construcao, ou seja, o canteiro de
obras generalizado, possibilitou esse sentimento tanto no nivel simbolico, por parte dos
idealizadores da capital e dos produtores culturais e artistas, como também no nivel mais
concreto: o dos trabalhadores da construcao civil, das maos dos quais surgiam todas as
edificacdes. Em decorréncia disto, ela aponta a necessidade de considerar a categoria dos
pioneiros, como passaram a ser chamados (e a se chamar) esses primeiros habitantes a fazer

o lugar se materializar.

Afinal, sempre que se queria requer (sic) o atributo de estreia ou primeira vez de algo,
em Palmas, utilizava-se o termo Pioneiro. Dessa forma, como tudo estava por ser
construido, o vocabulo foi utilizado em demasia e entrou para o campo semantico da
populacdo com significado politico e cultural. (p. 228, grifos da autora)

Ana Carolina dos Anjos compreende que esse mesmo processo de apagamento identitario do
migrante, vertendo-o em pioneiro de um novo lar, terminou por extrapolar Palmas e ser
utilizado em todo o Tocantins, através de iniciativas ideoldgicas governamentais. Para
alcancar este fim, continua, a colaboracdo dos meios de comunicacdo de massa seria
fundamental, revalidando a percepcdo de que, mais do que suportes de conteldos
propagandisticos, as midias funcionam como dispositivos de discursos sociais. Assim como

Néstor Canclini (2002), que anuncia os veiculos jornalistico como os decisivos elaboradores
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contemporaneos da imagem dos lugares, herdando uma funcao que outrora coube as artes e
particularmente a literatura, a midia tocantinense e palmense garante espaco privilegiado
para pautas que rememoram a historia oficial e reafirmam os elementos legitimadores da
cultura e da tradicdo inventada. Outros géneros discursivos frequentes nessas praticas da
imprensa sdo a lista e a enquete, esta Ultima, a um sO tempo, sugerindo a participacao
popular para referendar o tradicional e estimular o afeto a terra. Cito dois exemplos do portal
de noticias G1, ilustrativos deste padrdao. O primeiro, de 2013, é uma lista que tencionava

sintetizar o estado em uma longa série de itens e explicava assim o objetivo da publicacéo:

No proximo dia 5 de outubro o Tocantins faz 25 anos. O estado é novo, mas ja nasceu com
muitas tradicoes e culturas, além de reunir em seu espaco geografico belezas naturais
encantadoras. Essas tradicoes, paisagens, construcoes e pessoas sao simbolos que ajudam a
identificar o estado. A seguir, uma lista com 25 destes simbolos. (‘Lista mostra’, 2013)
A colecao bastante heterogénea incluiu desde dancas populares (a slcia), fauna (a arara) e
flora (a fava de bolota e o capim dourado) até a culinaria (o chambari), os rios (Tocantins,
Araguaia) e sua influéncia nos habitos locais (o uso das praias fluviais ou as travessias de
balsas). A mencao a cidade de Palmas é minima, limitando-se a ponte FHC (lembrada em
meio a outras que cruzam o rio Tocantins), a Praca dos Girassois e o proprio girassol. Como ja
sentenciado, apesar da diversidade, temos aqui um roteiro de imagens (e de definicao de
cada uma) que nao surpreende, nao problematiza o discurso oficial e nao se questiona a
respeito da autenticidade de muitos desses elementos como tipicos do Tocantins - nao porque
uma cultura local necessite de absoluta exclusividade, mas pelo fato de que os
deslocamentos, as apropriacdes, as misturas também revelam os processos de formacao do
lugar, nem sempre comodos. No segundo exemplo, de 2016, o G1 convidou seu publico a

votar na imagem mais representativa de Palmas:

Palmas tem 27 anos e é a capital mais jovem do pais. Varios pontos da cidade encantam os
turistas e refletem a identidade dos moradores e da historia da cidade. A TV Anhanguera e o G1
Tocantins enumeraram oito dos locais mais bonitos de Palmas para que o internauta escolha:
qual o simbolo de Palmas?. (‘Enquete: Qual o simbolo’, 2016)

Portanto, havia uma pré-selecdo do portal a evitar qualquer alternativa divergente, visto que aqui
também nenhuma das opcdes saia dos padroes habituais dos cartdes-postais da cidade: as praias, a
ponte, o Bosque dos Pioneiros, alguns prédios relevantes, a avenida Teot6nio Segurado, a Praca dos
Girassois. Esta ultima, alias, seria anunciada no més seguinte como vencedora (‘Praca dos
Girassois’, 2016). Atentemos também para a intermidialidade do jornalismo contemporaneo
anunciada no texto citado: Estas pautas foram apoiadas com espaco na TV Anhanguera, que integra
junto com o G1 o GJC, ou seja, sdo discursos com disseminacdo farta, ja que presentes nas

principais midias de massa locais.

Modernidade algo anacronica projetada para um Brasil remoto e arcaico. Incapacidade de

executar a contento essa modernidade conforme o plano. Avenidas e quadras sem historia,
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sem afetos, surgidas do nada. Monumentalidade fria com mistura entre a trajetoria pessoal de
um politico e uma historia mitica. Dissociacdo entre a natureza primeira e a cidade que se
apresenta. As lacunas da condicao de cidade nova, ainda mais dentro do contexto politico da
sua criacao, trouxeram, portanto, a Palmas entraves extraordinarios para o fomento de uma
identidade e de uma efetiva urbanidade, que, como demonstra Cocozza (2007), depende mais
da compreensao da espontaneidade cultural do povo do que de uma esquematizacao
funcional e determinista dos lugares. Essa diversidade excepcional, em um pais que ja tem na
miscigenacao uma das suas marcas mais divulgadas, terminou por se firmar ela mesma como
um aspecto de identidade explorado pelas narrativas oficiais. Enquanto se celebra um rol de
simbolos, como os encontrados nas matérias do G1 comentadas, a maioria relacionada ao
ambiente natural, a arquitetura e aos costumes dos povos que habitavam o Tocantins antes
da emancipacao, festeja-se também uma suposta mistura cultural dos forasteiros que
preencheram o vazio projetado (Cruvinel, 2015). Como Stuart Hall coloca, sempre na
dimensao do estado-nacao, “nao importa quao diferentes seus membros possam ser em
termos de classe, género ou raca, uma cultura nacional busca unifica-los numa identidade
cultural para representa-los todos como pertencendo a mesma familia nacional” (2001, p.59)

Porém, a idealizada fusdo de varias culturas, para além de mote do marketing politico, e
justamente por causa deste marketing, merece questionamentos. Embora seja inegavel a
variedade de origens dos palmenses, haveria uma efetiva participacao de todas essas

culturas, quica de forma igualitaria, na vida cultural e na urbanidade da cidade?

Embora uma possivel resposta necessitasse de uma vasta investigacdo antropoldgica, o que
ndo cabe neste texto, tais indagacdes se impdem em episddios extremos, como, por exemplo,
nas eleices municipais de 2012. Na ocasido, o candidato Carlos Amastha, empresario sem
historico na politica partidaria, era tido como outsider naquele pleito, mas, utilizando-se do
fator novidade, ganhou popularidade fulminante e conquistou a prefeitura de Palmas. Havia,
no entanto, mais um elemento peculiar em seu perfil: Amastha nascera na Colémbia. Mais do
que uma nacionalidade juridica, ele trazia um evidente sotaque hispandfono, ou seja, uma
marca efetiva de estrangeiro. Daria destaque ao Tocantins naquele ano como primeiro nao-
brasileiro eleito para governar uma capital. Diante do fato inusitado, a pluriculturalidade da
cidade dava alguns sinais de retracdo durante a campanha, com casos de antipropaganda
xenofoba (‘Caso de xenofobia’, 2012) e discursos dos adversarios na propaganda eleitoral na
TV e no radio exaltando o valor dos pioneiros, aqueles que sempre estiveram em Palmas
(como se houvesse ali uma comunidade coesa e intemporal, desde tempos miticos, bem antes
da chegada de Amastha, em 2007).

Episddios como o acima citado incomodam a partir do instante em que problematizam a
proposta multicultural da cidade, naturalizada sobretudo pela repeticao midiatica deste
discurso sobre um lugar harménico. Ele se ancora destacadamente na ideia de que as pessoas

que ocuparam e ajudaram a construir Palmas, a despeito das variadas memorias culturais que
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traziam, poderiam ser unificadas pelo novo espaco a ser representado como lugar, como lar.
Desterritorializadas, precisando se reterritorializar (como vimos com Rogerio Haesbaert),
essas pessoas teriam como novo pilar identitario a luta e o amor (aqui confundidos) pela
construcao da nova terra, ou seja, uma irmandade e um nivelamento fundados em desafios e
satisfacao democratizados. A miscigenacao cultural, por esta visao, se apresentaria como uma
positiva consequéncia bem resolvida. A partir do momento em que a realidade se distancia do
plano, que certas predominancias culturais se insinuam, que determinados conflitos
simbolicos ocorrem, o multiculturalismo, com seu inerente sentido de convivéncia suave,
requisita revisdo. Uma hipotese seria passar a compreender uma situacdo de
interculturalidade. Hudson Moura (2010), ao tratar especificamente do campo
cinematografico, aplica o termo as obras realizadas por migrantes, exilados ou
desterritorializados que resultam de convivéncias em varios niveis conflituosas, o que nos

ajuda a visualizar o quadro sociolégico que acompanha esse cinema.

Isso significa que o intercultural determina sempre uma fronteira e uma tensao do “entre”
duas ou mais culturas (...). Essas culturas nao sao amalgamadas ou juntadas num discurso
uniforme e homogéneo, como poderiamos caracterizar o hibridismo e o multiculturalismo.
Num discurso heterogéneo e Unico no seu género, interculturalidade é colocar em relacao
duas ou varias culturas e identidades. Ela pode ser também aquela que nao compartilha.
Isto é, um processo que marca uma tensdo dos diferentes, o que pode ser mesmo da
ordem do intransponivel e gerar a incompreensao. (Moura, 2010, pp. 48-49)

Paralelamente a todos esses impasses internos para a administracao identitaria de Palmas, a
abordagem midiatica ainda exibe uma outra face que precisa ser mencionada, mesmo que
sucintamente, ja que ndo constitui o foco central deste trabalho. Refiro-me ao olhar
audiovisual externo sobre a cidade e o estado, especialmente quando este olhar é colocado
em conflito com a leitura do espectador local. A postura comparativa é naturalmente comum
no contraste entre uma representacdo midiatica de um lugar e a imagem compartilhada pelos
cidadaos locais no cotidiano. Com frequéncia, o cotejo possibilita uma avaliacdo critica,
ainda mais se a midia, alienigena aquele cotidiano, nao incorpora em seu discurso os valores,
certezas, afetos, angulos da populacdo representada. As publicacdes turisticas servem como
bom exemplo dessa distancia entre o marketing e a autoimagem do lugar-objeto. Arrisco, no
entanto, ressaltar tais fenomenos quando referentes a Palmas e ao Tocantins por razoes ja
antes discutidas: a pouca percepcdao de uma imagem local por parte de uma audiéncia
externa e as melindrosas questoes relacionadas ao pertencimento, que precisa lidar com um

fragil cardapio de exclusividades e uma urgéncia de se implantar para justificar o lugar.

Trés produtos de géneros bastante diversos servem de ilustracao para os problemas acima
levantados, sendo todos geradores de polémicas, inclusive relacionadas a aspectos que vao
além da estetizacao equivocada. O primeiro caso é o do reality show Survivor, distribuido
pela rede de TV norte-americana CBS, e que teve sua décima oitava temporada ambientada
na regiao do Jalapao, principal espaco de ecoturismo do Tocantins. Com gravacoes em 2008 e

a exibicao em 2009, o programa foi questionado por sua producao ter isolado os moradores de
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determinadas locacdes e causado danos ambientais, bem como pela caracterizacao
demasiadamente indspita do Tocantins: “uma das mais desoladas e imperdoaveis areas do
Brasil” (Murta, 2009). O segundo caso a mencionar é o longa-metragem Operacées Especiais
(Tomas Portella, 2015), uma obra brasileira nos moldes do cinema policial hollywoodiano, que
teve parte de suas cenas realizada em Palmas. Sem qualquer vinculo identitario com a cidade
e sem agregar recursos humanos do audiovisual local, o filme gerou uma crise para a
prefeitura da capital, que investiu um milhdo de reais em patrocinio para ter as ruas de
Palmas inseridas na tela (‘Filme que recebeu’, 2015). O terceiro caso € a ja mencionada
telenovela O Outro Lado do Paraiso, produzida pela Rede Globo entre 2017 e 2018, cujo
maior interesse residia na inclusao nao somente das paisagens naturais do estado de acordo
com o “padrao Globo” de imagem e som, mas na transformacao da capital no principal
cenario da trama, uma oportunidade de representacdo até entdo inédita para Palmas
(Warken, 2017).

Outras obras cinematograficas ainda poderiam ser lembradas pelo uso que suas producdes
externas fizeram de paisagens tocantinenses, porém sem que aquelas localidades fossem
assumidas na narrativa como o Tocantins. Um exemplo é o longa-metragem Xingu (Cao
Hamburger, 2011), que dramatiza o processo formador do Parque Nacional do Xingu, uma
reserva indigena no estado do Mato Grosso. No entanto, parte do filme foi gravado no Parque
Estadual do Cantdo, no oeste do Tocantins, onde, alids, se ensaiou posteriormente a
promocédo de cineturismo (Nascimento, 2009), com estimulos a visita aos sets de filmagem
(ainda que o Xingu extrafilmico estivesse a muitas centenas de quilometros dali). Também o
longa-metragem Deus E Brasileiro (Carlos Diegues, 2003) utilizou as dunas do Jalapdo como

cenario para cenas sem local diegético definido.

Esta complexa conjuncdo de uma ansia até agressiva pela identidade com uma problematica,
e por vezes escassa, base de elementos a serem usados como representacao, revestem,
portanto, o estabelecimento imaginario do Tocantins e, ainda mais, de sua capital. Se o poder
publico, em tantas ocasides, lancou mao de artificialidades, edicoes improvaveis de episodios
historicos, ufanismos e outras estratégias contraditorias e pouco sutis, o objetivo almejado de
experimentar e fazer experimentar um sentido de lugar parece ser compartilhado com os
habitantes, até para que o imaginario ndo precise depender das visdes estereotipadas e pouco

palpaveis apresentadas pelos produtos audiovisuais acima citados, entre outros discursos.

A institucionalizacdo ndo é um ato Unico: os homens s6 se sentem freqlientemente
implicados com os engajamentos que subscreveram pessoalmente. Isto vale para o espaco
como para a sociedade e os individuos; os ritos lembram o ato fundador e permitem o
restabelecimento das condicdes originais, quando a pratica cotidiana faz esquecé-las.
(Claval, 2007, p. 210)

No entanto, ainda que possam desempenhar seu papel de justificacao e motivacao, sagas

épicas que liguem Teotonio Segurado a um destemido Siqueira Campos, expressas em
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cartilhas escolares ou em monumentos a céu aberto provavelmente nao bastam para
alimentar o cotidiano comum de sentimento de pertencimento. Glauco Cocozza (2007)

destaca, neste sentido, que

A dialética entre o espaco do homem, construido pela insercao das praticas cotidianas,
contrapdem muitas vezes o espaco projetado, o do arquiteto, onde a técnica muitas vezes
suprime as forcas culturais que determinam a sua producdo. Os ritos do cotidiano se
apropriam dos espacos de formas variadas, dando-lhe significados diferentes do
concebido. (pp. 24-25)

Michael Billig (2010) compreende que, na vida ordinaria que transcorre fora, por exemplo, de
datas civicas, grandes eventos ou palacios governamentais, persistem de forma endémica
outras maneiras de consumir e reproduzir patriotismos, ao que o autor chama de
nacionalismo banal. Uma vez mais, deparamo-nos aqui com um conceito fundamentado
sobretudo na escala dos paises, mais precisamente os estados-nacdo. Assim, a
instrumentalizacdo dessas ideias na atual discussao requer sempre a ponderacao das
diferencas institucionais e praticas entre uma nacao e, como em nosso caso, um estado de
uma federacdo ou uma cidade. Todavia, a pertinéncia se impde, ja que, como se vera, o
debate de Billig gira em torno de aspectos comuns a todas as escalas: a identidade; a
sensacao de um lar; a imaginacao de uma comunidade; a capacidade dessa imaginacao guiar
interpretacoes sobre a realidade (observacao que o autor vai buscar em Edward Said); a

diferenciacao entre nods, os concidadaos, e os outros.

E justamente nesses outros, segundo observa Billig, que tanto o senso comum como a
Sociologia ou a Psicologia Social costumam enxergar o nacionalismo tradicional, ou, como
prefere o autor, as formas “quentes” de nacionalismo. Neste caso, os outros sao os lugares
(os estados-nacao) em conflito, periféricos, em formacao ou em secessdo. Em tais situagdes,
os atos de afirmacao patridtica, essas ostentacdes de simbolos que aludam a nacdo, muitas
vezes carregam uma tinta fascista, o que leva o olhar “ocidental” dos paises mais
estabelecidos a uma mistura de rejeicao e temor. Em suma, forma-se um consenso de que as
demonstracdes nacionalistas mais violentas ndo participam da vida dos paises mais seguros de
seu status democratico, especialmente em épocas de paz. No entanto, no seu cotidiano
“normal”, também estes lugares estdo infestados de sinalizacdes que reproduzem o culto a

nacao e alimentam um principio de identidade.

Diariamente, eles [os paises] sdao reproduzidos como nacbes e seus cidadaos como
nacionais. E essas nacoes sao reproduzidas dentro de um mundo mais amplo de nagdes.
Para que tal reproducao diaria ocorra, pode-se levantar a hipotese de que todo um
complexo de crencas, suposicoes, habitos, representacdes e praticas também deve ser
reproduzido. Além disso, esse complexo deve ser reproduzido de maneira banal e
mundana, pois o mundo das nacdes € o mundo cotidiano, o terreno familiar dos tempos
contemporaneos. (Billig, 2010, p. 6, traducao nossa)®

6 No original: “Daily, they are reproduced as nations and their citizenry as nationals. And these nations
are reproduced within a wider world of nations. For such daily reproduction to occur, one might
hypothesize that a whole complex of beliefs, assumptions, habits, representations and practices must
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Um exemplo concreto ao qual Billig sempre recorre e que lhe serve como uma metafora do
nacionalismo banal € a diferenca entre uma bandeira hasteada e saudada durante um evento
civico e a mesma bandeira utilizada como uma mera decoracdo, dependurada em alguma loja
ou posto de combustiveis. Sao usos bastante diversos do mesmo objeto, mas igualmente
reproduzem a nocdo de uma patria. Por esta razao, o autor alerta para o fato de que a
banalidade das bandeirolas de enfeite nao é sinénimo de algo inocente ou inofensivo, pois
estes aderecos triviais de alguma forma seguem reproduzindo uma narrativa com o mesmo
roteiro de mitologias, de seletividade historica, de apagamento das violéncias e incoeréncias
que custaram a formacao do estado representado. A banalidade em questao, portanto, deve
ser lida no sentido de um ato cultural parcialmente despercebido, cotidiano, as vezes até
automatico. Billig oferece como ilustracdo desta diferenca o caso da Croacia independente, a
partir dos anos 1990, que escolheu, através de decisdo do presidente Franjo Tudman, como
nova moeda nacional a kuna, uma unidade monetaria que ja existira na Croacia nazista dos
anos da Segunda Grande Guerra. Ao mesmo tempo, kuna é a palavra local para designar a
marta, um animal tipico da regido. Apesar de todas essas relacdes signicas e desse peso
historico, prossegue o autor, no momento em que um croata utiliza seu dinheiro para uma
compra corriqueira, provavelmente nao acionarda em sua mente todo esse conjunto de
referéncias. Aproximando esse processo do conceito de habitus de Pierre Bourdieu, Billig
conclui: “Deste modo, a tradicao, incluindo a heranca nazista, nao seria nem
conscientemente lembrada, nem esquecida: Seria preservada na vida diaria” (2010, p.42,

traducdo nossa)’.

A grande colecao de atos simbdlicos e psicossociais que constituem o nacionalismo banal é
apresentada no conceito como processos socio-historicos que determinam as atitudes
individuais dos habitantes dos lugares (e ndo como somatorio de habitos individuais a gerar a
cultura). Para Billig, alias, o engajamento nessas remomoracoes de signos nao é uma escolha
deste ou daquele cidaddao, mas uma condicdo da propria existéncia no mundo dividido em
nacdes. Embora na maioria das ocasides, dada a sua insercao natural na vida, esses signos
possam passar despercebidos pela consciéncia, ndo sao pecas ocultas, herméticas,
envergonhadas da sua propria presenca, de forma que “Nenhum curso de instrucao formal é
necessario para notar as sinalizacées. Em vez disso, precisa haver apenas uma disposicao
consciente de olhar na direcdo do pano de fundo” (2010, p. 174, traducao nossa)®. O
nacionalismo banal torna-se, assim, importante fator que proporciona uma crenca em uma

identidade, moldada a partir de esteridtipos muito positivos sobre a comunidade nacional

also be reproduced. Moreover, this complex must be reproduced in a banally mundane way, for the
world of nations is the everyday world, the familiar terrain of contemporary times.”

" No original: “In this way, the tradition, including the Nazi heritage, would be neither consciously
remembered, nor forgotten: it would be preserved in daily life.”

8 No original: “No course of formal instruction is required to notice the flaggings. Instead, there need be
only a conscious willingness to look towards the background.”
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comparados a outros esteriotipos depreciativos associados a outras nacionalidades que lhe sao

externas.

Ter uma identidade nacional também envolve estar situado fisica, legal, social, bem como
emocionalmente: Tipicamente, significa estar situado dentro de uma patria, que esta ela
propria situada dentro do mundo das nacdes. E, somente se as pessoas acreditarem que
tém identidades nacionais, tais patrias e o mundo das patrias nacionais serao
reproduzidos. (p. 8, traducdo nossa)®

Muito além das bandeiras literais, Michael Billig reserva um posto notavel para a linguagem
verbal na expressdao do nacionalismo banal, desde a definicdo de uma lingua nacional até as
camadas aparentemente mais triviais da fala: “As palavras cruciais do nacionalismo banal
costumam ser as menores: ‘nds’, ‘isso’ e ‘aqui’, que sdao a ‘déixis’ linguistica” (p. 94,
traducao nossa)'?. Sao termos que constantemente marcam fronteiras, que separam o “nosso”
do “deles”, convocando a um senso de pertencimento e solidariedade. Bastante simples,
corriqueiros e potencialmente afetivos, esses déiticos povoam com frequéncia, por exemplo,

os discursos da politica partidaria e da imprensa,

a medida que as midias de massa diariamente conduzem as bandeiras para o seio da
cidadania. Um estudo de caso, que examina os jornais de uma nacao em um dia, mostra
que a déixis da patria estda embutida no proprio tecido dos jornais. Além da percepcao
consciente, como o zumbido do trafego distante, essa déixis de pequenas palavras torna o
mundo das nacdes familiar, até mesmo caseiro. (p. 94, traducdo nossa)'’!

Enfim, coabitando com rasgos mais agudos de patriotismo, a versao banal das afirmacdes
identitarias de vinculos ao lugar se cerca de uma imensa diversidade de manifestacoes:
objetos civicamente kitsch, sotaques, receitas, cancdes, temperamentos, roupas, gestos,
tradicdes populares, artesanatos, esportes, brincadeiras, fabulas, todos a conviver com as
rotinas, sutilmente garantindo a sensacao de lar. Além de serem resultado e também
propulsoras de uma forma de viver, estas manifestacdes se ofertam como rico material para o
observador, em especial aquele que chega com um olhar “estrangeiro”, a tentar compreender

o lugar. Como lembra Glauco Cocozza:

Vivenciar o espaco nao significa somente flanar por ele, mas interagir com seus
elementos. O espaco vivido, conceito adotado para representar locais com intensas
interacdes sociais, materializa-se de forma a promover novas paisagens e novos lugares.

9 No original: “Having a national identity also involves being situated physically, legally, socially, as well
as emotionally: typically, it means being situated within a homeland, which itself is situated within the
world of nations. And, only if people believe that they have national identities, will such homelands,
and the world of national homelands, be reproduced.”

0 No original: “The crucial words of banal nationalism are often the smallest: ‘we’, ‘this’ and ‘here’,
which are the words of linguistic ‘deixis’”.

" No original: “as the mass media daily bring the flags home to the citizenry. A case study, which
examines one nation’s newspapers on one day, shows that the deixis of homeland is embedded in the
very fabric of the newspapers. Beyond conscious awareness, like the hum of distant traffic, this deixis of
little words makes the world of nations familiar, even homely.”
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(...) O ato de vivenciar se transmite pelos gestos mais banais de cada cidadao, seja por se
sentar a uma sombra de arvore, por brincadeiras de criancas ou pela complexa rede de
fluxos que se criam na trama de ruas e edificios. (2007, p. 27)

Por causa da seguranca e do afeto que recobrem as sinalizacdes banais, ndo surpreende a
magoa que pode derivar da desconsideracao e da ironia em relacdo a elas. Para observar um
fenomeno desta ordem, preciso uma Ultima vez retornar as obras audiovisuais que utilizaram
o Tocantins como set de filmagem, notadamente uma mencao a um longa-metragem do
género drama policial, O Nome da Morte (Henrique Goldman, 2018), que novamente
transporta o Jalapao para a tela e ainda encena em Palmas uma trama de pistolagem. Porém,
neste territorio da explicitacdo - ou do embotamento - da identidade cultural do lugar, esta
realizacao se destaca por uma polémica diferente, surgida apos a publicacdo de um artigo do
realizador no jornal Folha de S. Paulo, em que comentava suas impressdes sobre a capital
tocantinense durante os dias de filmagem (Goldman, 2016). No texto, o autor sublinha, com
aberta ironia, o carater duvidoso de terra das oportunidades, o conservadorismo local, a

arquitetura insipida e as contradicdes culturais da cidade pos-moderna:

Os 265 mil habitantes sdao servidos por uma rede de seis livrarias (das quais duas na
verdade sao papelarias e trés sdo evangélicas) e 13 clinicas de cirurgia plastica. Este é o
Brasil profundo das tribos javaés e xambiods, que hoje pertence ao agronegocio,
principalmente da soja e da carne de gado que vai para a China. Esse pedaco evangélico e
botocado do pais fala com Brasilia sem passar por Sdo Paulo ou Rio. Ja nasceu com
vocacao para ser Dallas, no Texas, e pira com o som de Wesley Safadao. (Goldman, 2016).

Ainda mais relevante e revelador do que o olhar de fora do cineasta visitante foi a reacao ao
seu texto nos dias seguintes a publicacdo, sobretudo através do compartilhamento em redes
sociais, acompanhado de comentarios furiosos dos palmenses ofendidos. Este mal-estar
culminou - ou, antes, resolveu-se - com um artigo em resposta, escrito pelo ator e humorista
Paulo Vieira, muito popular na cidade, e publicado desta vez no JT. Utilizando um humor
agridoce, até mesmo lirico, Vieira enumera, dirigindo-se ao interlocutor Henrique Goldman,
diversos aspectos da vida na cidade, especialmente os mais triviais, para contrapor a imagem
de lugar desumanizado proposto pelo cineasta: os bons indicadores socioecondmicos, a
diminuicdo da violéncia no transito, o engajamento da populacdo nos esportes e nas modas
fitness, a simpatia dos comerciantes informais, a vida nas periferias, as praias, a culinaria, a
musica, etc. Como que a referendar a ideia antes aqui defendida de que o desafio identitario

de Palmas se assemelha ao sentimento de nacao descrito por Stuart Hall, Vieira argumenta:

No6s somos jovens (Palmas), vivemos muito tempo sabendo que pouco se sabe de noés no
resto do Brasil, o que desenvolveu em nés um ‘patriotismo’ que olha la o americano pra
ter parecido. O filme Palmas, eu gosto de tu é o nacional mais visto da histéria do
Cinemark Tocantins, vibramos a cada mencdo sobre no6s em rede nacional, nos
emocionamos quando reconhecemos alguma paisagem em qualquer comercial e chegamos
ao cumulo de brigar com a moga do tempo quando ela coloca Teresina como cidade mais
quente no nosso lugar. (Vieira, 2016).
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Ao final do seu artigo, Vieira tipifica o palmense como um “carente” que age como as
personagens fantasticas e assustadoras do romance infantil norte-americano Where the Wild
Things Are (1963), de Maurice Sendak, quando estas perguntam a crianca protagonista: “Vocé
vai falar bem de nos?”. Esta mesma indagacao envolve os caminhos que esta tese toma a
partir daqui, quando é preciso compreender como o cinema se coloca em meio a tal quadro
cultural, indefinido, incompleto, em formacao, titubeante entre a autenticidade do cotidiano
e as narrativas arquitetadas pelos gestores. Carente, enfim, de recursos financeiros, de
visibilidade, de uma diferenca marcante em relacdo ao outro. Envolvido por este mesmo
contexto, em tudo o que ele tem de matéria para se narrar, mas também de desafios para se
realizar. Ainda assim, um discreto cinema se faz. O que fala ele, ainda que nao seja bem,

ainda que néo seja de um “noés” tao claramente estabelecido?
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2. Palmas como lugar de cinema

2.1- Cinema em busca de fade in

O cinema nao precisou esperar muitos anos para que, a partir do marco zero canonico do
cinematografo de Louis e Auguste Lumiére, sua cartografia se expandisse de forma
excepcional (Sabadin, 2000). O signo de modernidade e prestigio cultural que a existéncia de
uma cinematografia confere a um pais, a uma regidao, a uma cidade seguem alimentando uma
certa ansia de realizadores, produtores, gestores culturais e publico em ter também seu lugar
de pertencimento marcado neste mapa. Paralelamente, os grandes desafios que cercam a
feitura de filmes e a conquista de repercussao destas obras alimentam um circuito de
festivais, salas de exibicao e imprensa cultural ditos cult e que compartilham com seus
consumidores a curiosidade, o espanto e o prazer por revelar novos territorios cinematicos.
Podemos recordar, por exemplo, o destaque de excentricidade recebido por um filme como
Phorpa (Khyentse Norbu, 1999), primeiro longa-metragem realizado no Butao, um pais muito
apartado das industrias culturais globais, e indicado ao Oscar de filme em lingua estrangeira
(‘Buddhist leader helms’, 2000). Ou, ainda, podemos ilustrar com casos mais consistentes,
tais como os “estouros” de certas cinematografias, como a iraniana (Naficy, 2012), a romena
(Pop, 2014) ou a argentina (Andermann, 2012), um fendomeno ciclico no mercado
cinematografico. Sao pontos no mapa que entram no foco do consumo “alternativo” por uma
combinacao de momento especialmente criativo e a passagem bem sucedida pelos espacos de

exibicao mencionados (Franca, 2006). Como diagnostica Ivonete Pinto (2016),

E possivel conjecturar que um item consideravel para a insercdo do espectador em certos
filmes de universos distantes é facilitada pelo desconhecimento que temos dos atores.
Nao-atores ou atores nao-profissionais promovem uma aproximacao documental: € um
drama humano e acreditamos no poder do real que ali é exposto. (...) E a base de apoio
da relacao espectador-personagem, que chega a provaveis conclusdes do tipo “la deve ser
assim”. “La”, é aquele lugar distante, por vezes perigoso e sempre exotico, e aonde
ninguém deve querer ir. (p. 70)

Fenomenos desta natureza parecem bem passiveis de se repetir em escala regional, dentro de
paises, sobretudo aqueles com grande extensao territorial e diversidade geografica, como o
Brasil. Ja que as duas principais metropoles brasileiras, Sao Paulo e Rio de Janeiro,
viabilizaram ao longo da historia ambiente privilegiado para o desenvolvimento do cinema e
se tornaram hegemonicas nacionalmente, restou aos diversos outros “brasis” buscarem seu
espaco de viabilidade e visibilidade, como um efeito fade in que revela lentamente, como no

efeito de montagem dos filmes, uma imagem cinematografica até entdo obscurecida. Por
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diferentes contextos politicos e econdomicos, alguns estados conseguiram uma
respeitabilidade consideravel na sua producdo, como o Rio Grande do Sul (Mogadouro, 2015),
Pernambuco (Paiva, 2008) ou o Distrito Federal (Mota, 2006). Outras unidades da federacao
prosseguem com poucas oportunidades de sustentabilidade e de insercao no mercado nacional
e internacional, as vezes até com producao significativa, mas pouco distribuida para exibicao.
Esta realidade de lacunas na cartografia conduz a que se festeje solucdes criativas que
conseguem driblar a invisibilidade. E o que ocorreu com o longa-metragem Ai Que Vida!
(Cicero Filho, 2008), comédia realizada no Piaui, com baixo orcamento e modos artesanais de

divulgacao, mas que conquistou grande popularidade na regiao.

Para a realizacdo do trabalho, Cicero Filho contou com seu capital de relacoes sociais
como autor/produtor e dai construiu um star system proprio, baseado em alguns tipos
bem demarcados. Outro dos ingredientes capazes de promover uma imediata empatia com
seu publico potencial foi a exploracdo da fala e da paisagem local, incorporadas ao
entrecho dramatico de maneira incisiva, demonstrando a extensdo de seu pertencimento
aquele universo cultural.

Mas, mais que tudo, foi capaz de montar um extraordinario sistema de difusdao da obra,
garantindo sua circulacdo pelas comunidades carentes do espetaculo cinematografico
tradicional, composto de tela, projetor e cadeira. (Amancio, 2012, pp. 45-46)

Ainda é urgente frisar que esta abordagem dos cinemas nacionais ou regionais como
representantes de territorios bem demarcados no mapa € apenas um indicativo, muito fragil e
impreciso ainda, da condicao periférica de certas comunidades artisticas. Basta que se atente
para dois aspectos. Primeiro, uma analise cada vez mais acurada desta geografia revelaria
que, em muitos dos estados citados, também pode haver desequilibrios internos, com as
capitais frequentemente concentrando as principais oportunidades de producao. Em segundo
lugar, os desdobramentos da condicdo periférica nao redundam em mapas tao claramente
delineados e condicoes privilegiadas para fazer cinema podem conviver em espacos
semelhantes aqueles em que a expressao audiovisual s6 se da as margens. Por exemplo, o
lugar Rio de Janeiro guarda em seu interior nao so algumas das melhores estruturas para o
fazer cinematografico, inclusive para alimentar os circuitos mais comerciais, mas também
nucleos de resisténcia, outros cinemas exercidos em comunidades carentes, iniciativas com
estéticas contra-hegemonicas, etc. Ha, portanto, muita “periferia” convivendo no centro e

gerando as contradic@es intra-urbanas (Silva, 2011; Zanetti, 2015).

Sobre o cinema que proponho aqui investigar, aquele feito no Tocantins e, particularmente,
na sua capital, a propria escritura desta tese serve ao objetivo de lembrar que ele existe.
Além disso, por mais que a ideia de periferia ja tenha sido problematizada acima, - e ainda
mais o sera - é preciso partir de uma espécie de axioma: estamos diante de um cinema
periférico frente ao cenario brasileiro. Em suma, a despeito da invisibilidade externa - e,

como veremos, mesmo interna -, Palmas é lugar onde se produz filmes.

Um primeiro grande desafio de estudar este setor da vida cultural local estd em desbravar

uma area de maneira quase inédita. A bibliografia fruto de investigacdes especificas ou nao
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sobre o cinema de Palmas é muito escassa, o que pode advir da combinacédo de varios fatores:
a pouca repercussao dos filmes na vida cultural da cidade; a dificuldade de acesso aos
materiais a serem pesquisados, desde os filmes até os documentos sobre estas producdes; a
inexisténcia de cursos universitarios focados no audiovisual no Tocantins, o que conduz a uma
baixa presenca de pesquisadores com interesse no cinema no ambiente académico local; e a
prevaléncia, no campo dos estudos sobre a cultura, de trabalhos voltados para as
manifestacoes populares - como os universos indigena ou quilombola -, especialmente através

da folkcomunicacao.

O tema do cinema estadual ja foi objeto de trés projetos de pesquisa, todos eles promovidos
a partir da Universidade Federal do Tocantins e envolvendo participantes do Grupo de Estudos
e Pesquisa em Jornalismo e Multimidia - NEPJOR/UFT. O mais antigo deles, coordenado por
mim, intitulava-se “Representacdes de Palmas no jornalismo de turismo e no audiovisual”
(2011-2012) e, portanto, ndo se centrava exclusivamente no cinema, para, através de um
aporte teorico semiotico, refletir sobre as imagens midiaticas geradas sobre a cidade e seu
papel na construcao de uma autoimagem do habitante (Soares, 2011; Soares, Coelho & Souza,
2012). Entre 2011 e 2013, Edna de Mello Silva coordenou, através da UFT, para o Governo do
Estado do Tocantins o projeto “ldentidade e Memoria: registro e analise da producao
audiovisual do Tocantins”, cujos objetivos, além do levantamento e analise de ampla gama de
filmes locais para a percepcao da identidade construida sobre o estado, adicionavam também
a necessidade de entrevistar os cineastas e de, a partir de todo este material coletado,
organizar coletaneas em DVD a serem disponibilizadas sobretudo em escolas. A iniciativa, no
entanto, estava longe de abarcar toda a cinematografia local, optando por uma amostragem
mais ou menos larga. Entre 2014 e 2015, o NEPJOR se debrucou sobre um projeto mais
ambicioso, porém voltado especificamente para questdes relacionadas a capital: “Imagens da
cidade - memoria, representacdo e imaginario na producao audiovisual de Palmas”. Além de
aproveitar os resultados do levantamento desenvolvido no projeto anterior, desta vez havia
uma forte verve extensionista, com realizacdao de diversas mostras de filmes locais,
acompanhadas de debates com cineastas e produtores atuantes em Palmas. A motivacao por
esta linha de trabalho surgiu da identificacao do insistente desconhecimento dos moradores
de Palmas em relacao ao cinema local, ai incluidos mesmo os alunos do curso de Comunicacdo
Social da UFT. O “Imagens da cidade” buscou também o amadurecimento das bases teoricas
sobre as discussoes das relacdes entre o audiovisual e o urbano com um seminario que reuniu
referéncias brasileiras como Angela Prysthon (Universidade Federal de Pernambuco), Ana
Rosa Marques (Universidade Federal do Reconcavo da Bahia) e Rubens Machado Jr.
(Universidade de Sao Paulo). Os debates oriundos destas pesquisas e encontros contribuiram
para o aparecimento de alguns artigos esporadicos, ora com o intuito de isolar tematicas
recorrentes em amostragens mais ou menos vastas do assunto em questao (Santos & Silva,
2015), ora empreendendo analise mais minuciosa de obras especificas (Melz & Silva, 2014,
Soares, 2016).
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Porém, a recolha de dados mais abrangente sobre o tema esta presente na dissertacao de
Thuanny Vieira Silva (2017). Seu texto abarca informagoes sobre filmes do Tocantins dentro
um periodo de tempo que vai desde antes da emancipacdao do estado até o periodo
contemporaneo da investigacdo, inclusive com detalhamento de producbes que ainda
estavam, a época, em fase de planejamento. Além disso, situa o cinema local nao apenas
como uma cinematografia, mas observando toda a cadeia produtiva, com detalhamento
exaustivo sobre as fontes de financiamento, os espacos de exibicao e as formas de
distribuicdao das obras. Torna-se, portanto, uma referéncia fundamental para este momento

em que preciso contextualizar o ambiente cinematografico de Palmas.

Investir no pensamento sobre este objeto ainda tao pouco estudado funciona mesmo como
uma atitude politica em relacdo a um cinema marginalizado. Esta consideracao é defendida
por Mette Hjort, ao comentar a responsabilidade académica em relacdo a esses cinemas

periféricos em escala nacional:

Continuo entusiasmada com questoes de escala que estao em primeiro plano, em parte
porque esse tipo de abordagem oferece oportunidades para pensar no estudioso do cinema
como potencialmente desempenhando um papel que envolve muito mais do que descricao
e analise. Estudiosos de cinema que se comprometem com o estudo de pequenos cinemas,
e que tornam centrais os desafios e as oportunidades ligadas a questdes de escala, estao
aptos, ainda que modestamente, a apoiar genuinamente os esforcos de relevantes
profissionais de cinema. Os estudiosos de filmes podem, por exemplo, ajudar a
estabelecer redes e conexdes transnacionais, e podem chamar a atencdo para modelos
viaveis de pratica cinematografica, facilitando assim sua transferéncia de um contexto de
pequena nacao para outro. (2001, p. 1, traducdo nossa)'?

Os dialogos possiveis, entdo, a partir do interesse sobre estes cinemas se dao, segundo a
pesquisadora, ao entender que os variados desafios vividos pelos realizadores das mais
diferentes e distantes pequenas nacoes podem ser semelhantes entre si. Ao estudioso se
colocaria, desta forma, o convite para que tenha a sensibilidade de identificar conhecimentos
que atuem como solucdes praticas para aqueles desafios. Mais que isto: solucdes que tenham
o potencial de atravessar fronteiras e circular entre os artistas como modelos solidarios de
sucesso. Desta forma, o trabalho académico no campo dos estudos filmicos precisa envolver
uma obvia dimensao descritiva dos fendmenos, mas também uma acdo prescritiva que vise a
circulacdo de saberes construidos pelas experiéncias dos cineastas periféricos. Dado este

comprometimento, "o trabalho do estudioso do cinema se estende bem no dominio da defesa

12 No original: “I continue to be excited about foregrounding questions of scale, in part because this kind
of approach offers opportunities to think of the film scholar as potentially playing a role that involves a
lot more than description and analysis. Film scholars who commit to the study of small cinemas, and
who make central the challenges and the opportunities linked to matters of scale, may well be able,
however modestly, to genuinely support the efforts of the relevant film practitioners. Film scholars can,
for example, help to establish transnational networks and connections, and they can draw attention to
workable models of cinematic practice, thereby facilitating their transfer from one small-nation context
to another.”
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de causas e também na area de politica, seja de cima para baixo e orientado pelo Estado ou

de baixo para cima e conduzido pelo praticante” (2001, p. 4, traducdo nossa)'>.

Apesar do chamado importante e comovente feito por Hjort em prol de investigacées com
repercussoes concretas na realidade estudada, nao ha nesta tese comprometimento com
objetivos tdo amplos. No entanto, a urgéncia de considerar academicamente o cinema
realizado em Palmas e sua relacdo com a cidade que lhe da lugar, que é o limite do que se
pretende aqui, pode provocar um primeiro movimento no sentido de descortinar este acervo
artistico e situa-lo, com todos os seus problemas, na cartografia do cinema brasileiro. Para
que se desenvolva esta tarefa, faz-se necessario o esboco de uma historiografia. A proposta
de um esboco pode soar timida. Porém, ainda que nao constitua o objetivo central neste
momento, preserva sua importancia, fornecendo uma contextualizacdo que desenhe um
quadro esclarecedor o bastante para que, mais adiante, se possa compreender a relevancia
de cada obra analisada. Além disso, levantar a historia deste cinema é se defrontar com uma
memoria precariamente arquivada, inimeras lacunas em termos de documentos e uma cidade
com alta rotatividade de habitantes, em que cineastas chegam, desenvolvem sua arte e, em
poucos anos, partem para outras terras, o que dificulta ainda mais o acesso a informacao.
Todos estes entraves, alias, ndo diferem daqueles que atingem todas as areas da vida da

cidade a serem historiografadas, em particular os setores culturais.

Em sua tese, em que busca delinear um panorama geografico das barreiras a formacao de
uma indUstria cinematografica brasileira, Renata Pozzo (2015) alerta para o fato de que ha
uma tradicdo no Brasil de centrar o discurso historico sobre os insucessos do cinema nas
questdes da producdo, o que da a impressao de que a analise filmica poderia bastar para
descrever e explicar problemas de qualidade técnica e artistica. A autora opta, entao, para
sua investigacdo por um olhar para as relacoes entre a existéncia das obras, sua circulacao e

o contexto histérico e geografico do pais.

nosso problema real é de ordem socioecondmica, mais especificamente, a dominacdo por
parte das majors da distribuicdo e das formas de consciéncia do publico e da critica em
relacdo ao cinema brasileiro somada a escassez do parque exibidor nacional. (...)
Colocamos como hipétese de pesquisa que os fatores que bloqueiam o desenvolvimento do
cinema nacional estdo inseridos na ordem da dindmica econbémica internacional (as
corporacdes de midia) e relacionam-se com nossas contradicdes socioespaciais internas (a
nao modernizacdo da industria cinematografica nacional, nossas desigualdades regionais,
a historica falta de articulacao entre a industria cinematografica e a TV, etc.). (pp. 21-22)

Embora, no presente trabalho, mantenha a proposta de identificar este dialogo contextual a
partir das obras cinematograficas, vejo, para este momento da discussao, a relevancia de um
retrato sintético, mas rico, que inclua a trajetdria nao s6 de obras, mas a evolucdo dos meios
de producdo, circulacdo e exibicdo, tomando como base as raras coletas de dados ja

empreendidas. Assim, sera possivel chegar a caracterizacao atual do cinema de Palmas e, a

13 No original: “the film scholar’s work extends well into the domain of advocacy, and also into the area
of policy, be it top-down and state-driven or bottom-up and practitioner-driven.”
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partir dai, delinear as relacdes entre o estagio contemporaneo desta arte e a perspectiva de

pequeno cinema, ou de cinema de pequena nacao, readequada para a escala de uma cidade.

2.2- Breves histoérias, pouca memoria

Um problema inicial para se esclarecer em relacdo ao esboco historiografico a que me
proponho reside no questionamento: o que é um filme de Palmas ou um cinema palmense?
Imbroglios deste tipo, que podem ser relacionado a quaisquer cinemas nacionais ou regionais,
derivam dos varios fatores que nos levam a estabelecer a filiacdo entre uma obra e um lugar,
tais como, entre outros, 1) a naturalidade ou nacionalidade do realizador; 2) a naturalidade
ou nacionalidade da maioria dos profissionais envolvidos na obra; 3) a naturalidade ou
nacionalidade da(s) empresa(s) produtora(s); 4) o lugar em que a totalidade ou a maior parte
da obra foi filmada; 5) a origem dos conteudos narrados e discutidos na obra e sua vinculacdo
a uma cultura, um contexto; 6) a lingua na qual a obra é falada. Como se pode notar, muitos
desses fatores podem se incompatibilizar com os demais. Nao é dificil encontrar ilustracoes
obvias para essas polémicas. Um filme como Diarios de Motocicleta (Walter Salles, 2004) teve
participacdo de produtoras de oito paises (Estados Unidos, Reino Unido, Franca, Brasil,
Argentina, Peru, Chile e Alemanha); contou com a realizacdo de um brasileiro; é quase
inteiramente falado em castelhano; possui uma narrativa ambientada em diversos paises
latino-americanos e elenco igualmente multinacional; a personagem central é um argentino,
interpretado por um ator mexicano; e as locacoes utilizadas se espalham por seis paises da
América do Sul e do Caribe. Qual é entdo a nacionalidade de Diarios de Motocicleta? Luiz

Otavio Carvalho (2005) aprofunda esta crise conceitual com outros exemplos:

o filme Anaconda foi filmado na Amazonia, mas é certamente uma producdo americana.
Brincando nos Campos do Senhor (1991), também filmado na Amazonia, dirigido por
Hector Babenco, que argentino de nascenca e brasileiro por opcao € um cineasta que
durante muito tempo teve seu nome ligado ao cinema brasileiro. Pois bem, esse filme nao
€ comumente relacionado em uma filmografia nacional. Pode-se argumentar que os filmes
se passam no Brasil, mas contam historias de estrangeiros e sdo majoritariamente falados
em inglés. No entanto, o mesmo poderia ser dito de filmes como A Grande Arte (1991), de
Walter Salles, e O monge e a filha do carrasco (1996), de Walter Lima Jr., considerados
filmes brasileiros. Por outro lado, ndo ha dividas de que Terra Estrangeira, cuja trama se
desenvolve em Portugal, seja cinema nacional.

Falando-se mais profundamente sobre producdo cinematografica, pode-se dizer que as
filmagens sdao s6 uma etapa do processo de realizacdo de um filme, e, no caso de
Anaconda e Brincando nos Campos do Senhor, a pos-producao foi feita nos Estados Unidos.
Mas, nao raro, filmes brasileiros sao finalizados no exterior, casos de Cidade de Deus
(2002), Bicho de Sete Cabecas (2000) e Madame Sata (2003), para citarmos alguns. (...)
Territorio, lingua, histdria, personagens, costumes. Essas coisas, como vimos, ndo servem
mais para identificar um filme como brasileiro. A nacionalidade dos cineastas também nos
coloca em uma sinuca de bico. A Vera Cruz era praticamente toda constituida de técnicos
estrangeiros. Marcel Camus era francés e fez um filme chamado Orfeu do Carnaval (1958),
que, nao incomum, é identificado como brasileiro. Babenco fez filmes, sem dlvida,
brasileiros, mesmo sendo de origem argentina. Fez O Beijo da Mulher Aranha, que hoje
nao & exatamente brasileiro. Depois fez Coracdo Iluminado (1998) na Argentina, que
parece ser bem aceito como parte do nosso cinema. (pp. 16-17, grifos do autor)
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Isento-me de sugerir solucao para os impasses acima ou mesmo avaliar se uma resposta teria
alguma relevancia. O caso de Palmas nao tem tamanha complexidade, mas sua especificidade
merece consideracdes. A imensa maioria das obras ligadas a capital tocantinense surge de
produtoras locais, de recursos proprios dos realizadores ou de fontes estatais locais (muitos
filmes sao viabilizados com recursos publicos por meio de editais). Ou seja, financeiramente,
nao ha maiores dldvidas em chamar esses filmes de tocantinenses ou palmenses. Sobre a
filiacao ao estado ou a cidade, brota uma questdo mais delicada: a capital centraliza a maior
parte das producdes ao longo da historia. Porém nem todos os filmes a cargo de produtoras
palmenses focam em narrativas ligadas a cidade ou com locacdes na cidade. Ha diversas
realizacoes, particularmente documentarios, interessadas em fatos historicos ou
manifestacdes culturais com ocorréncia em outras regides do Tocantins. Por fim, percebamos
ainda um aspecto diretamente ligado a condicdo de cidade nova: Palmas, a época desta tese,
ainda ndo chega a trés décadas de existéncia, de forma que a quase totalidade dos
realizadores e produtores, ainda mais se regressarmos um pouco na linha do tempo, sao
pessoas nascidas em outras cidades e estados. Muitas destas pessoas, alias, se radicaram em
Palmas por um tempo breve e partiram para outros lugares. Com isto, torna-se improdutivo
determinar a naturalidade dos filmes baseada na naturalidade dos seus cineastas. Com muito
mais fundamentacao, opta-se por considerar nesta tese um filme de Palmas como aquele que
majoritariamente contou com recursos privados ou publicos de produtoras ou instituicoes

sediadas na capital, ou ainda recursos pessoais de cineastas quando radicados na cidade.

Haveria ainda um outro problema da alcada do que esta aqui sendo discutido e que atinge
aquelas obras realizadas na regidao do Tocantins antes da emancipacao do estado, ou seja,
quando ainda era o norte de Goias. Cabe metodologicamente considera-las cinema
tocantinense? Deixemos, porém, a pergunta de lado neste trabalho, ja que o foco aqui é bem
delimitado em Palmas, que, como cidade nova erguida ex nihilo, logicamente nao foi

territorio de cinema antes de sua fundacéao.

A despeito das ja insinuadas limitacoes deste cinema em todas as instancias da cadeia
produtiva - producao, realizacdo, exibicao, distribuicdo - e que lhe colocam numa posicao
periférica em relacdo a indlstria cultural brasileira, o ponto inicial da historiografia do
audiovisual da capital se da muito cedo. Para ser mais preciso, essa historia comeca no exato
momento do nascimento de Palmas. Dois fatores se conjugam para isto: a possibilidade que as
cidades novas dao, segundo Trevisan (2009), de se determinar um momento especifico do seu
surgimento e o contexto de época em que Palmas teve esse surgimento - a virada dos anos
1980 para 1990. Trata-se de um momento que coincide com uma midiatizacao do cotidiano
muito superior, por exemplo, ao da fundacdo de Brasilia, em 1960. Além dos agentes
midiaticos mais profissionais, como a imprensa e as assessorias governamentais, ha também,

no periodo, uma popularizacao crescente de equipamentos fotograficos e videograficos, o que
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comeca a permitir o registro mais intenso dos acontecimentos por parte da prépria populacao

“leiga”.

A camera de video, ao fazer coincidir o real e sua encenacao, ao criar um continuum, uma
duracdo, um registro sem interrupcao, reencontrava o frescor da presenca e do “ao
vivo”. A camera tornada personagem, aberta ao real, ao acaso e ao mundo, marca o
estilo do direto (ele mesmo influenciado pela reportagem de TV) e sera um dos
procedimentos marcantes do video. (Bentes, 2003, p. 113)

O contexto tecnolégico acima mencionado permitiu um fendomeno particularmente raro e
excitante em termos historicos. O ato de fundacédo da cidade, em 20 de maio de 1989; toda a
movimentacao politica da ocasido; a assisténcia popular; a abertura das primeiras avenidas; a
primeira missa; a pedra fundamental dos primeiros prédios; a vegetacdo do cerrado sendo
varrida; enfim, aquele momento que, para a quase totalidade das cidades do mundo,
sobretudo as muito antigas, nutre-se apenas de imaginacao, mitos, tradicdo, em Palmas é
imagem fartamente gravada em video e fotografia. Para além destas gravacdes iniciais, a
cargo de equipe contratada pelo governador e fundador Siqueira Campos para este fim, o
registro dos primeiros anos do lugar prosseguiu por iniciativa de diversos pioneiros da
ocupacao da cidade, profissionais e amadores que acompanharam a ardua e gradual
transformacdo de um canteiro de obras em uma terra habitavel. Esta iconografia peculiar,
provavelmente ainda nao conhecida por completo, habita os acervos de museus, fundacoes
culturais e colecoes particulares, permitindo excelentes possibilidades de trabalho de
reflexdao sobre a formacdo da cidade. Como se vera aqui nas analises do corpus, o cinema
local nao se furtou em utilizar muitas vezes este patriménio a disposicdo. Além do mais, como
sao imagens que remetem a fatos ao mesmo tempo ancestrais e nao tao distantes no tempo,
permitem uma associacdo e um intercambio do registro tecnoldgico com a memoria direta
daquelas pessoas que vivenciaram os primeiros dias da capital. Valéria Silva (2010) se utiliza
metodologicamente deste privilégio, ao intercalar a analise da evolucdo monumental da

cidade com o depoimento de antigos moradores, mergulhando, assim, na memoria oral.

Desde ja, é preciso perceber que Palmas nao constitui um caso Unico de cidade brasileira com
nascimento devassado midiaticamente. Andreza Silva e André Fonseca (2014), em um estudo
sobre cinejornais dos anos 1950 que retratam os ultimos momentos da Brasilia pré-
inauguracao, evidenciam o ufanismo incontornavel deste tipo de filme que, afinal, era
realizado sob o ponto de vista das elites economicas e do governo. Um exemplar examinado
pelos autores, ainda que enalteca a modernidade da nova capital, enfatiza uma extravagante
versao mitologica para o surgimento da cidade: a lenda de que Dom Bosco, santo catolico,
havia recebido mensagens sobrenaturais sobre a ocupacao do Planalto Central brasileiro por
uma civilizacdo nova. Além do discurso oral, o ufanismo também se materializa em forma

filmica:
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Quando figuras politicas, especialmente o presidente Juscelino [fundador de Brasilia], sao
mostradas nas imagens, as atencbes das cameras se voltam para esses individuos,
privilegiando as capturas feitas pela perspectiva de baixo para cima (tendendo ao elevo
de sua postura). Nesses quadros, as autoridades sempre aparecem com acgoes resolutivas,
como se estivessem conferindo o andamento dos projetos ou participando ativamente das
decisdes administrativas das obras. Os outros elementos humanos capturados constituem-
se na massa de trabalhadores que sempre sao vistos em atividade, ou ainda, a aparicao de
algumas familias de pioneiros ja residentes na cidade. (Silva & Fonseca, 2014, p. 12)

Diferente destes produtos minunciosamente trabalhados como propaganda, no caso da
inauguracao de Palmas, apesar da relevancia historica, os materiais audiovisuais ancestrais,
ainda brutos ou modestamente editados, residem na categoria dos outros filmes, que abrange
desde os fragmentos amadores e excertos de testes até filmes utilitarios e de atualidades, ou
seja, tudo aquilo que ndo costuma ter atencédo dos agentes do canone, tais como exibidores,
criticos e teoricos (Sampaio, Schefer & Blank, 2016). Embora o exemplo dos registros oficiais
da fundacdo de Palmas possa demonstrar o grau de importancia que os outros filmes tém
para a filmografia local, esta classe de materiais requer caminhos metodologicos bem
especificos, devido a imensa variedade de formatos, a quantificacao de dificil tratamento e
as lacunas de arquivamento, ainda mais graves do que as dos filmes “convencionais”. Por esta
razao, nesta tese, tanto neste esboco historiografico como no corpus selecionado, limito-me a
consideracao do canone “centrado no filme de autor, na ficcdo e em formatos industriais
(...), que tem vindo a monopolizar a atencao de criticos, historiadores e investigadores do
cinema” (Sampaio, Schefer & Blank, 2016, p. 200), ainda que me preocupe em estudar o
aproveitamento das imagens ancestrais nas obras. E o mesmo procedimento utilizado por
Thuanny Silva (2017) em sua dissertacdo. A autora delimita seu mapeamento pelos “critérios
de exibicao e circulacdo, ou seja, esta no corpus desta pesquisa filmes que foram vistos e que
houve essa intencao de visibilidade por parte da equipe de producao, seja essa visibilidade
alcancada por meio de mostras, festivais de cinema ou internet” (p. 5, grifos da autora). Com
isto, sua busca exclui um dos mananciais mais frequentes de produtos audiovisuais locais: os
trabalhos académicos praticos, realizados dentro dos cursos de Comunicacdo Social das
universidades tocantinense e que se limitam a cumprir atividades pedagodgicas, sem almejar a

exibicao extramuros.

A partir deste recorte, Thuanny Silva identifica 125 obras de curta, média e longa metragens
atribuidas a 50 diferentes cineastas que, ao menos no momento da realizacdo, residiam no
Tocantins. Estes niUmeros abrangem o territdrio em que se localiza o estado desde antes da
emancipacéo. E ainda na época goiana que o levantamento aponta o primeiro filme da regiéo,
o média-metragem Os Ventos de Lizarda (Pedro Augusto, 1982). Ja pos-emancipacao, o
pioneirismo € de outro média-metragem, Caminho das Oncas (Sérgio Sanz, Hélio Brito &
Marcelo Silva, 1997). Ao expor a cinematografia em uma linha do tempo, a investigadora
diagnostica o contraste da primeira fase do estado, com alguns anos sem qualquer producao e
outros com apenas um filme identificado, em relacdo a segunda metade da década de 2000,

quando o Governo Federal cria condi¢coes mais favoraveis de incentivo e financiamento do
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audiovisual, o que redunda em acdes até entdao inéditas da gestdao publica da Cultura nos
niveis estadual e municipal, sobretudo editais para fomento de producdes (mas nunca
voltados para a circulacdo). E assim que o ano de 2006 vé o total de obras subir para 12 e, a
partir de 2012, passa a haver uma estabilizacdo em ndmeros anuais, nunca abaixo de 10
lancamentos. A autora ainda percebe uma forte tendéncia para o documentario (90 contra 35
obras ficcionais) e para curtas e médias-metragens, ja que apenas duas das obras sdao de
longa-metragem. Os motivos apontados para explicar esses nimeros sdao semelhantes: Perante
a precariedade dos meios de producao locais, os formatos curtos e os documentarios

costumam requerer menores somas de recursos.

Embora traga um levantamento geral do cinema do Tocantins, a investigacao citada oferece
alguns dados que ajudam a reconhecer a centralidade da capital nesta cinematografia. Por
exemplo, 43% dos 125 filmes tém como principal locacdo o municipio de Palmas - e mesmo
assim porque a segunda colocada entre as cidades, Porto Nacional, com 25%, é o cenario de
uma série de 21 pequenos filmes realizados entre 2013 e 2014 pelo mesmo cineasta, Joao
Neiva. A autora ainda reforca o dominio palmense ao analisar outros aspectos da cadeia
produtiva do cinema local: A maior parte das 15 produtoras por tras destes filmes e a Unica
distribuidora local formalizada no 6rgao nacional responsavel para tanto - a ANCINE - estdo ou
estiveram sediadas na capital. Também é em Palmas que se localizam, em 2017, 19 das 24
salas de exibicao do Tocantins. Apenas duas outras cidades (em meio ao total de 139
municipios tocantinenses), Araguaina e Gurupi, possuem salas de exibicao. Ainda que 19 telas
grandes somem uma quantidade consideravel para uma populacdo que nao chega a 300 mil
habitantes, é preciso destacar que 17 destes espacos sao salas no sistema multiplex, inseridas
em centros comerciais. Com apenas duas salas “alternativas”, repete-se na cidade o
fendmeno da homogeneizacdo cinematografica e a pouquissima abertura para a diversidade

estética, ainda mais se esperarmos esta diversidade pela via do produto local.

Guardadas as especificidades locais, os nimeros acima citados demonstram similitude com as
desigualdades do atlas cinematografico brasileiro identificadas por Renata Pozzo (2015), cujas
interpretacées podem lancar luz para entender a marginalizacao tocantinense. Pozzo propée
compreender o processo de desenvolvimento socioecondomico do Brasil a partir do conceito de
revolucdo passiva de Antonio Gramsci, ou seja, 0 encaminhamento de uma modernizacao das
estruturas produtivas com a manutencao de varios privilégios da aristocracia agraria. Esta
contradicdo fundamental, como ja comentado, encontra uma clara concretizacao na Marcha
para o Oeste observada por Lucia Moraes (2006) e da qual Palmas é um dos frutos
urbanisticos. O modelo em questao, comum na América Latina e que no Brasil achou terreno
sobretudo nas regides Norte e Nordeste, teve como consequéncia geografica a macrocefalia
urbana, ou seja, o espalhamento de algumas metrdpoles modernas e industrializadas, para
onde convergiram fluxos migratorios e recursos naturais escoados das areas mais pobres do

pais. O mapa destas regides se tornou, assim, um contraste entre poucos grandes centros e
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inimeras pequenas cidades apartadas da modernidade, quase sem intermédio dos municipios
médios que fizessem a ponte entre as duas realidades. Por outro lado, o Sul e especialmente
o Sudeste do pais, embora nao isentos das repercussdes de um desenvolvimento desigual,
vivenciaram em menor escala estes extremos, com uma distribuicao territorial um pouco mais
homogénea em termos de modernidade. A autora demonstra com o imenso desequilibrio

regional dos nimeros sobre salas de exibicdo de cinema os reflexos desta formacéo do pais.

Estas permanéncias historicas (principalmente superestruturais, no campo da politica, mas
também nas relacoes de producdo), mesmo que aparecam regionalmente em nosso
territorio, ultrapassam a problematica regional e tornam-se uma questao nacional. Nao
por acaso, ao observarmos o mapa da localizacdo geografica das salas de cinema no pais
(...) imediatamente percebemos que a distribuicao das salas acompanha o mapa do
desenvolvimento regional brasileiro. (Pozzo, 2015, p. 39)

Na época da sua pesquisa, por exemplo, apenas 392 dos mais de 5500 municipios brasileiros
possuiam ao menos uma sala, sendo metade desses municipios localizados nos estados do Rio
de Janeiro e Sao Paulo. Em outro exemplo ainda mais alarmante, a autora identifica apenas
na cidade de Sao Paulo um nimero maior de salas do que toda a regido Nordeste, com seus

nove estados.

Junto as desigualdades regionais, Renata Pozzo aponta ainda outro fenomeno semelhante no
nivel intra-urbano. As maiores cidades, que conseguem oferecer a sua populacdo um numero
razoavel ou grande de salas de exibicdo, nao garantem, no entanto, uma distribuicio mais
democratica destes espacos. O primeiro motivo é que a enorme maioria deles esta instalada
no formato multiplex nos centros comerciais. Como consequéncia, ha grande concentracdo de
salas em poucos bairros da cidade, normalmente aqueles mais ricos. Paralelamente, a
instalacdo nos shopping centers conduz a um encarecimento dos ingressos, 0 que gera uma
nova segregacao do publico, agora de ordem socioeconémica. Este ultimo desdobramento
anula em parte um efeito positivo do sistema multiplex: o aumento de nimeros de cinemas
nas cidades de porte médio, onde antes nao havia exibicdo, a partir da abertura de novos
centros comerciais. Observe-se o caso de Palmas, que, com a inauguracdo do Capim Dourado

Shopping, em 2010, aumentou substancialmente a quantidade de salas.

Considerando a condicao periférica do cinema do Tocantins perante seu proprio publico,
Thuanny Silva (2017) aponta outros espacos de possivel visibilidade mais condizentes com o
tipo de realizacdao que encontramos no estado. Todos apresentam fragilidades ou uso
problematico, de acordo com a autora. O primeiro deles sdao os festivais, especialmente
longevos e relativamente bem sucedidos para um lugar com pratica cinematografica tao
limitada. O mais renomado é o Festival de Cinema e Video do Tocantins, ou Festival Chico
(nomenclatura que parodia o Oscar), oriundo do ambiente universitario e concebido e
organizado inicialmente por alunos do curso de Comunicacao Social da Universidade Estadual

do Tocantins - UNITINS. O Chico teve sua edicao inaugural em 1999, com a missao ainda
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timida de possibilitar uma tela para as proprias producdes universitarias. A jornalista Tatiana
Fagundes, ex-aluna da UNITINS, esteve a frente do festival até 2006. O evento foi retomado
em 2008, ja com o cineasta e publicitario André Araujo na organizacdo. Apenas em 2011 foi
conquistado o primeiro patrocinio, advindo do Governo do Estado, o que possibilitou uma
estrutura minima da qual o Chico ainda nao gozava. 2013 recebeu a Ultima edicdo do evento,
com mais de 100 inscricées nacionais, mas sem conseguir realizar uma mostra exclusivamente
tocantinense, prevista de inicio, por nUmero insuficiente de realizadores locais interessados.
A partir de entao, o Chico permaneceu desativado, sobretudo pela falta de recursos
regulares, o que redundou em impossibilidade de formar uma equipe capaz de se
comprometer com a organizacao permanente. No momento de escritura desta tese, o seu

reavivamento acontecia, com uma edicao no segundo semestre de 2018.

Como janela minima para dar visibilidade aos filmes locais, durante os anos de
funcionamento, o festival estimulou novas realizacdes a partir da expectativa de exibicao. Em
diferentes proporcoes, esta relacao entre espaco “caseiro” de exibicao e motivacao para
novas criacdes repete o que ocorreu, por exemplo, na cidade do Recife, cuja forca
quantitativa e qualitativa do seu cinema muitas vezes é atribuida, entre outros fatores, ao
Cinema da Fundacéo Joaquim Nabuco, ndo sé um local para apreciar filmes, mas de encontro,
discussao e aprendizado da classe artistica recifense (Pozzo, 2015). Justamente esse papel
desemprenhado pelo Chico torna surpreendente a baixa procura dos realizadores locais nas
Ultimas edicoes, ja que a época coincide com um crescimento na producao de cinema no

estado.

Thuanny Silva (2017) da destaque ainda, em seu diagndstico, a Mostra de Cinema e Video de
Miracema - o Miragem. Este festival, concebido pelo jornalista Cassio Renato Cerqueira na
cidade de Miracema, portanto fora do centro hegemonico do Tocantins, tem sua primeira
edicao em 2006 e, com o passar dos anos, assume um formato diferenciado e ambicioso, com
varios apoios e patrocinios, funcionando como divulgador do curta-metragem brasileiro em
diversas cidades do estado, através de mostras simultdneas ou intinerantes, além de
premiacdes em dinheiro recordistas no Tocantins. A partir de 2016, o Miragem é interrompido

por conta da crise politica e econdmica instalada no Brasil.

0 segundo espaco, para além das salas de cinema, citado pela dissertacao em questdo sao os
cineclubes. Encontra-se aqui a mesma natureza artesanal, com ambientes muitas vezes
improvisados, dificuldade de mobilizacdo de publico e restricoes financeiras - apesar de
alguns programas de apoio do Governo Federal. Thuanny Silva indica o Cineclube Canto das
Artes, no distrito palmense de Taquarucu, como o mais duradouro, em atividade constante
desde 2004. Outros casos consistentes sdo o proprio Miragem, que, além de festival, funciona
também como cineclube, e o Cineclube da UFT. Devido a estrutura multicampi desta

instituicdo, cada uma das sete unidades da UFT possui uma realidade propria e um diferencial
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na gestao das suas exibicoes, sendo o cineclube de Tocantinopolis, a 570 km da capital, o
mais proficuo. Como é de se esperar, estes espacos tém a funcdo primordial de
aproveitamento das obras cinematograficas para fins pedagdgicos. Ainda assim, por
funcionarem sem qualquer fim lucrativo, permitem o interesse ocasional na exibicao dos

filmes locais.

Por fim, deparamo-nos com o canal aparentemente mais adequado, mas também o mais
dificil de equacionar: a internet. As mdltiplas possibilidades apresentadas pela web, no
entanto, dependem da compreensao de sua natureza de articulacao entre diversas plataforma
e nao apenas mais um ambiente equivalente de exibicao, afinal “ser um ‘filme de internet’
(...) € mais do que ser distribuido on line, mas é estar presente de diversas maneiras no
ambiente virtual, é ter muitas de suas bases de producao, distribuicdo e exibicao organizadas
e articuladas através de redes de trocas, sejam somente virtuais ou nao” (Santos, 2015, p.
16). Thuanny Silva identifica a utilizacao de plataformas de veiculacdao, como Youtube e
Vimeo, pela grande maioria dos realizadores locais, porém sem que haja um plano elaborado
de divulgacdo e disponibilizacdo. Desta forma, estes sitios, embora constituam janelas
democraticas e, na maior parte das vezes, gratuitas para fazer circular os filmes fora das
estreitas estruturas das grandes distribuidoras internacionais, terminam como meros
repositorios das obras, sem que seja explorada toda a sua potencialidade de
compartilhamento e promocdo. O que de fato ha a lamentar sobre esta subutilizacdo dos
recursos online é que, mais do que uma solucao para a simples exibicao, eles viabilizam novas
formas para aquele que, segundo Renata Pozzo (2015), € o maior obstaculo para o
funcionamento adequado da cadeia produtiva do cinema brasileiro: a distribuicao. A
pesquisadora argumenta que a tradicdo no Brasil € de uma separacao entre as instancias do
tripé producao-distribuicao-exibicdo, estando a circulagcdo dos filmes fortemente a cargo de
grandes empresas estrangeiras, as majors. Para expressar o estado das coisas, lanca mao de
uma expressao utilizada pelo gedgrafo Milton Santos: estamos diante de uma guerra de

lugares pela capacidade de conseguir chegar a um publico.

As poucas referéncias apresentadas, direcionadas ao levantamento de dados histéricos sobre
o cinema do Tocantins e, mais restritamente, sobre o cinema de Palmas, demonstram,
portanto, o principal paradoxo desta tarefa historiografica: Estamos diante de um fenomeno
que se desdobra em uma curta linha do tempo e, ainda por cima, em uma época bastante
recente, caracterizada por uma maior facilidade de circulacao e armazenamento de arquivos
audiovisuais e informacdes sobre estes materiais. Porém, a despeito disto, a breve
cinematografia sofre, desde o seu inicio, e principalmente nos seus primeiros anos, de pouco
esmero em relacdo a sua memoria, o que gera diversas lacunas no conhecimento sobre o
patrimoénio produzido. Os problemas de precarizacao partem nao sé das instituicoes publicas
encarregadas da gestdao cultural estadual e municipal, mas muitas vezes também dos

organizadores de eventos relacionados ao setor, da academia e mesmo dos cineastas.
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Por outro lado, como a criacdo cinematografica, apesar dos diversos desafios elencados,
persiste e ocasionalmente apresenta um salto quantitativo, sobretudo a partir do apoio dos
editais publicos, o estudo sobre esta cinematografia precisa de constante revisao para que
possa abarcar os diferentes novos projetos executados a cada ano. No proprio instante da
escrita deste estudo, um nUmero significativo de obras inéditas esta em diferentes estagios
de construcdo. Alguns realizadores, contemplados pelos Ultimos editais, aguardam o
pagamento de verbas para iniciar filmagens ou para finalizar trabalhos. Outros, ja com seus
produtos finalizados, estdao prestes a apresenta-los pela primeira vez ao publico local. Para
exemplificar, cito o projeto Comedy club, longa-metragem de André Araujo, produzido pela
SuperQito e previsto para 2019, com a ambicao de alcancar uma distribuicao nacional nas
salas comerciais. Casos como este, que ainda nao puderam ser avaliados nesta investigacao,
sdo consequéncias compreensiveis e esperadas de coletar e pensar dados histéricos
justamente no momento em que esta histéria é mais produtiva. Se a linha do tempo do
cinema de Palmas, entao, requer ainda outros futuros esforcos para ser escrita de forma mais
precisa, o esboco apresentado sugere informacao suficiente para que possamos identificar um
perfil do tipo de cinema que estes artistas tém tecido. Reservo a proxima secao para esta
tipificacdo, que precisa incluir também os modelos de cinema periférico que comecam a ser

evitados no contexto tocantinense e palmense.

2.3- O cinema na periferia da periferia

Na procura por parametros objetivos que possam determinar o que é uma pequena nacao,
quando nos referimos a uma cinematografia periférica, Mette Hjort (2011) sugere a tomada
de quatro aspectos. Trés deles envolvem dimensdes quantitativas: o tamanho da populagéo, o
Produto Interno Bruto da economia nacional e a extensao territorial. A eles, Hjort acrescenta
um quarto fundamento mais complexo, mas por ela considerado um dos mais decisivos: uma
historia de colonialismo e, portanto, de luta por libertacdo e emancipacado, o que pode, por
vezes, vir da vontade de separacdo territorial (e todo o processo de afirmacao identitaria dai
decorrente). Exposto este quadro metodologico, a autora faz algumas ponderagdes. Primeiro,
estes parametros demonstrariam que a questdao dos pequenos cinemas nao pode ser tratada
em termos absolutos, mas através de comparacdes. Tomando o aspecto da populacdo, propde

assim sua relativizacao:

Estudiosos de outras areas debateram a questdo de saber se é possivel determinar um
nimero preciso no que conta como pequeno (no caso da populacao, por exemplo), e
propostas, algumas delas influentes, foram feitas nesse sentido. Uma questao interessante
a considerar em relacao ao filme é se ha um limiar minimo em relacao a populacéo, por
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exemplo, que deve ser alcancado pelo cinema das pequenas nacdes, até mesmo para fazer
sentido como um projeto. (2011, p. 2, traducao nossa)™

Em seguida, sua argumentacao esclarece: considerar uma pequena nacdo cinematografica nao
requer o cumprimento de todos esses requisitos, sendo que a presenca de uma maior ou
menor incidéncia deles em um determinado caso apenas indica um recrudescimento na

condicdo minoritaria e periférica do lugar.

Ao tomar a proposta de Hjort como consistente, deparo-me novamente com o desafio de
utilizar um quadro de analise pensado para o nivel das nacdes em um cenario de estados
brasileiros, ou, ainda mais, no nivel das cidades. Reconheco as profundas diferencas que
abarcam desde os fatores politicos (o grau de soberania das nacdes) até os da economia da
cultura (o grau de autonomia da cadeia produtiva cinematografica de uma nacédo frente a
outras comparado a autonomia de um estado inserido nos modos econémicos de uma nacao).
Ainda que a plena utilizacao teorica nao se possa consumar, os parametros descritos incitam
uma reflexao sobre a situacao periférica do cinema aqui estudado - com o cuidado de nao
confundir a expressao cinema periférico com filme de periferia, que, ao menos no contexto
brasileiro, vem sendo usado para designar o audiovisual realizado nas comunidades carentes
presentes nas maiores cidades brasileiras (Zanetti, 2015). Entre as 27 unidades da federacao
brasileira, o Tocantins ocupa o vigésimo-quarto lugar em populacdo e também em PIB
(segundo numeros do IBGE para 2015). Se seu territorio € consideravelmente vasto (décimo
lugar entre os estados e um pouco maior do que a Nova Zelandia), também é verdade que se
encontra bem no centro do pais, distante das grandes regides metropolitanas e com terras as
vezes pouco ocupadas e de dificil acesso. Palmas repete muito deste panorama, sendo a
menos populosa das capitais estaduais. Portanto, mesmo no contexto apenas brasileiro,
lidamos aqui com lugares periféricos. Reforcemos isto com os dados ja citados que mostram
um baixo acesso do publico local ao seu préprio cinema pelas diversas razdes discutidas.
Portanto, mesmo com as precaucdes devidas, mostra-se viavel compreender Tocantins e

Palmas como lugares de pequena cinematografia, nos termos de Mette Hjort.

As notas anteriores a respeito das trés primeiras décadas do cinema feito no Tocantins e em
Palmas - intervalo de tempo que coincide com a propria existéncia desses lugares como
entidades politica e juridicamente emancipadas - conduzem a um incontornavel resumo de
uma precariedade. Em quaisquer aspectos que nos centremos, la esta a marca da caréncia: os
meios de financiamento, a formacao dos profissionais envolvidos, os espacos de exibicao, o
reconhecimento e a valorizacao por parte de instituicées e do publico, a circulacdo externa,

os instrumentos de preservacdo da memoria, a preocupacao académica. E possivel também

4 No original: “Scholars in other fields have debated the question of whether it is possible to put a
precise figure on what counts as small (in the case of population, for example), and proposals, some of
them influential, along these lines have been made. An interesting question to consider in relation to
film is whether there is a minimal threshold with regard to population, for example, that must be met
for small-nation cinema even to make sense as a project.”
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perceber variadas interrelacdes entre essas caréncias: Filmes que nao encontram espaco de
exibicao permanecem ignorados pelo espectador local; sem repercussao popular e sem
impacto na economia cultural, sao desprezados pela academia; ambas as consideracoes
desestimulam investimentos privados ou publicos, bem como a ousadia em ultrapassar as
fronteiras tocantinenses. Se a propria historia do cinema brasileiro é uma trajetéria a margem
das principais indUstrias culturais mundiais, ora buscando identidade, ora assimilando moldes
hollywoodianos ou televisivos como solucdo mercadoldgica, esta ldgica da concentracao dos
grandes negocios cinematograficos sempre se reproduziu internamente no Brasil. Gerou-se um
eixo dominante baseado nas maiores metrdopoles que relega as demais regides do pais a um
cinema de luta, que em alguns casos se mostra bem sucedido, mas mais comumente conduz a
uma producdo escassa ou sem visibilidade, como demonstram as fartas quantificacoes
presentes tanto em Pozzo (2015) como em Silva (2017). O quadro, desta forma, convida a
considerar esta producdo tocantinense como periférica dentro da propria periferia: uma

cinematografia ultraperiférica.

As questdes em debate aqui corroboram a necessaria discussdo sobre o conceito de periferia
no campo cinematografico. Por um lado, ha estudiosos dedicados ha denlncia nao apenas da
concentracao dos meios de producdo em alguns polos da industria cultural, mas também na
repercussao que esses centros hegemonicos tém sobre o modo de filmar das periferias
cinematograficas (Shohat & Stam, 2006), por exemplo, quando estas Ultimas tomam o padrao
hollywoodiano como parametro de exceléncia industrial a ser alcancada. Enquanto isso, uma
outra linha de pensamento realca a reproducao destas formas de dominacao cultural em
multiplas camadas territoriais, o que nos convida a considerar uma versao policéntrica do
problema, em que Hollywood nao participa mais como Unico centro a determinar a

subalternidade dos demais cinemas (Dennison, 2013).

Se Mette Hjort observa a preocupacao com as pequenas cinematografias como uma questao
politica, que envolve desde as articulagées pragmaticas entre os realizadores periféricos até o
comprometimento dos académicos com a visibilidade, outros autores abordarao a dimensao
politica expressa nas proprias obras que surgiram as diversas margens. Angela Prysthon
(2006), a partir da perspectiva dos Estudos Culturais e com um foco mais especifico sobre a
América Latina, aponta uma trajetoéria das diferentes posturas da periferia em relacdo ao
hegemonico. Para a autora, a consciéncia da subalternidade surge com bastante forca nos
anos 1960 e 1970, quando foi especialmente relevante o conceito de Terceiro Mundo, com
toda a sua carga de utopia libertaria por um rompimento com as hegemonias capitalistas
(Primeiro Mundo) e comunistas (Segundo Mundo). O chamado Terceiro Cinema foi uma das
principais repercussoes artisticas, muito mais através dos temas recorrentes da pobreza, do
subjugo social, da resisténcia e das lutas pela identidade perdida nas colonizacdes do que por
um estilo formal, que, de toda forma, permanecia bem diverso de autor para autor, de nacao

para nacao.
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O Terceiro Cinema pode ser visto, assim, como um statement sobre o cosmopolitismo de
duas vias: primeiro, como interpretacao latino-americana das Ultimas tendéncias estéticas
européias (cosmopolitismo “a moda antiga”) como o neo-realismo e a Nouvelle Vague.
Segundo, como negacao desse cosmopolitismo tradicional onde existe um Centro
metropolitano definindo o que os povos subalternos devem fazer. No Terceiro Cinema, os
destituidos sao colocados no Centro. A atitude é de rebeldia e ndo apenas a rebeldia
estética, mas a rebeldia politica e de agao social. (2006, p. 10, grifos da autora)

Este viés, como se vé, concretizava-se na realizacao das obras, embora ndo tenha deixado de
abarcar de maneira decisiva a teoria e a critica nestas épocas. Prysthon entende que o
enfraguecimento gradual da abordagem terceiro-mundista, tanto na geopolitica como no
cinema, tem seu apice nos anos 1980, por um lado pela derrocada do bloco socialista liderado
pelos soviéticos, por outro pela revolucdao digital e tecnoldgica daquele instante.
Majoritariamente, o cinema das periferias abandonara as preocupacdes sociais e historicas
internas por uma entrega cosmopolita e yuppie. A década seguinte, de 1990, assistira a uma
espécie de retomada dos temas nacionais, do olhar para as origens, do repensar historico e da
revalorizacdo do marginal. Porém, distinto da arte combativa e rebelde tematica e
esteticamente de 20, 30 anos antes, agora havia uma vontade de ingressar nos mercados
hegemonicos e, para isso, um dos instrumentos era a sofisticacao técnica e a estetizacdo do
marginal, tornada mais digerivel, assim, para os novos publicos. Uma consequéncia deste
redirecionamento se traduz numa “espécie de moda cultural dos grandes centros. Esta quase
que automaticamente preservado o ‘direito de exibicao’ por essas ‘denominacoes de origem’”
(2006, p. 11), ou seja, esses filmes que funcionam como janelas bem-acabadas para
contemplar terras exoticas finalmente tocadas pelas cameras. Entre as mais evidentes
caracteristicas deste cinema, permeado pelo que a autora considera um segundo pos-
modernismo, estdo, entdo, o olhar para o pequeno, o intimo, o local; a estética globalizante
destes assuntos; a nostalgica investigacdo sobre o passado; e o retrato multicultural,

inusitado, renovado sobre o urbano.

No campo dos Estudos Culturais, o novo tempo vé com frequéncia a substituicao do Terceiro
Cinema pelo world cinema. Estamos diante de um termo polémico, que as vezes sugere o
filme que atravessa as paisagens de diversas nacdes - como o ja comentado Diario de
Motocicleta ou, de forma ainda mais radical, Babel (Alejandro Gonzalez IAarritu, 2006) -;
outras vezes designa a obra que narra o entrecruzamento de muitas culturas em um mesmo
lugar - como tornou-se exemplar o caso de L Auberge Espagnole (Cédric Klapish, 2002), que
junta em um apartamento em Barcelona os conflitos e afinidades de jovens de diversos paises
-; @ em outras ocasidoes ainda pode se referir a uma suposta mescla cultural tao intensa que
gere um pretenso filme “sem nacao”. Para este Ultimo caso, é dificil ndo lembrar de The
Mahabharata (Peter Brook, 1990) e seu projeto de minissérie (depois reeditada para o
cinema) com financiamento de 15 paises, capaz de reunir um elenco multiétnico e
multinacional para interpretar uma saga hindu e, ao mesmo tempo, universal, harmonizado

pelo texto em lingua inglesa. Denilson Lopes (2010) reconhece esse teor do world cinema de
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trafegar por varias partes do mundo, embora, como ele alerta, esse deslocamento nao precise
ser necessariamente uma viagem da producao, havendo a alternativa de encenar o mundo em
estUdios. O autor ainda acrescenta a possibilidade alternativa do world cinema nao ser (ou
nao ser apenas) uma forma de representar o mundo, mas um pensamento a respeito do estar
no mundo. Todas essas definicbes experimentadas, de toda forma, se encontram em ao
menos um ponto: Estamos diante de um tipo de arte que se contrapde ou, no minimo,
despreza o empenho nos nacionalismos e seus sintomas provincianos, exercendo, como seu

oposto, o cosmopolitismo.

Este processo histérico dos cinemas periféricos demarcado pelos Estudos Culturais - do
engajamento do Terceiro Cinema ao descomprometimento pds-moderno dos anos 1980 e
depois 0 novo engajamento globalizado a partir dos anos 1990 - naturalmente guarda
importantes excecdes e nao se manifesta de maneira tao coerente nas diversas pequenas
cinematografias. Trata-se antes da percepcdo de uma tendéncia que, no entanto, parece se
verificar fortemente na trajetdria do cinema brasileiro de meados do século XX até a
contemporaneidade (Prysthon, 2002; Rossini, 2005; 2007). Luiz Carvalho (2005), por exemplo,
demonstra essas transformacoes a partir das recorrentes representacoes do rural, do arcaico
e dos sertdes, um grupo de imagens acionadas desde muito cedo no cinema brasileiro (e
também em outras artes) como ambiente no qual se poderia encontrar a autenticidade da
nacao. O autor explica que este recorte de um Brasil profundo parte de versoes conservadoras
para ganhar um sentido revolucionario, mitoldgico e propulsor de mudancas sociais com o
Cinema Novo. Depois da quase desaparicao nos anos 1980, o lugar arcaico retorna aos filmes
superestetizado, incitando revolucdes sim, porém pessoais, intimas, em reencontros com a
histdria particular das personagens. Talvez a obra mais exemplar deste modelo seja Central
do Brasil (Walter Salles, 1998) e a saga de uma anti-heroina, produto de um Rio de Janeiro
pouco acolhedor e marginal, que, ao ajudar uma crianca em busca da familia, se vé imersa

numa viagem que nao escolheu pelo interior do Nordeste brasileiro.

A peregrinacdo que se inicia € a marca do herdi em busca de si mesmo. Da cidade cinza e
cruel, mostrada sempre em enquadramentos enclausurantes, asfixiantes, passa-se para
espacos de campo aberto, verdes e ensolarados. (...) Com isso se flagra a distancia das
intencodes entre o Cinema Novo e cinema dos anos 90: a mudanca estética e politica é
imensa. No plano estético, a narrativa, hoje, esta disciplinada; as linguagens visual e
sonora foram amenizadas para ndo causar estranhamento a um publico cada vez mais
acostumado aos (poucos) formatos dos filmes mundializados. No plano politico, a
transformacao social cedeu espaco a transformacédo pessoal, individual, marca dos novos
tempos em que a salvacao é buscada de um em um. (Rossini, 2005, pp. 102-103)

O disciplinamento formal a que Miriam Rossini se refere envolve a forma com que se retorna
nao soO ao sertdao, mas também a outro lugar periférico por exceléncia do cinema brasileiro: a
favela. Aliada ao acabamento de producao capaz de viabilizar a distribuicao e exibicao nos
principais mercados mundiais, esta renovacao das linguagens e abordagens a partir de um
antigo tema permitiu desde entdao que obras como Central do Brasil ou Cidade de Deus

(Fernando Meirelles & Katia Lund, 2002) alcancassem a participacdo em territorios
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institucionais hegemonicos, como a aclamacao da critica internacional, presenca e premiacao

em grandes festivais e mesmo a indicacao ao Oscar.

Precisei reforcar o caminho trilhado por estes e outros filmes semelhantes, pois suas
conquistas permanecem tornando-os representativos de uma aparente capacidade de unir
tradicdes tematicas, imagéticas e paisagisticas do cinema no Brasil e a superacao de uma “ma
qualidade” insistentemente propagada pelo senso comum. Sdo, portanto, uma espécie de
modelos de sucesso com aval dos centros hegemodnicos mundiais. O outro fator
contemporaneo que contribuiu e segue contribuindo para esta aceitacdo comercial é a
parceria com a TV, notadamente a Rede Globo, através da Globo Filmes. A chave desta
contribuicdo reside no prestigio e a popularidade que o audiovisual televisivo, em especial a
teledramaturgia, goza no pais, o que implica em uma forma de narrar, de filmar, de atuar, de

editar familiar ao publico brasileiro e detentora de um consensual “padrao de qualidade”.

Interessa aqui pensar sobre estes modelos, pois foi no momento em que eles se estabeleciam
que o cinema de Palmas surgia com a cidade. Nao ha, é ldgico, qualquer sentido em imaginar
que aqueles primeiros realizadores a se estabelecer na recém-criada capital tocantinense,
ainda diante dos primeiros registros audiovisuais de um lugar em formacao e sem qualquer
estrutura profissional de producao, visassem com suas obras imediatas um sucesso fora das
fronteiras do estado. Como ja se discorreu na secao anterior, mesmo na atualidade, com
ferramentas mais concretas de financiamento e producdo, ha uma dificuldade de despertar
nos cineastas a motivacao sequer para divulgacdo interna do que criam. Porém, pode-se
levantar a hipotese de que o exercicio cinematografico permeado por esse novo momento em
que interessava as periferias, a um so6 tempo, olhar para as raizes identitarias e ingressar nos
espacos centrais de circulacdo marcaria um abandono da célebre “estética da fome” que
marcou sobretudo o Cinema Novo. Em coeréncia com a cidade nova que se erguia futurista,
como sinal de um tempo prospero no cerrado pobre, ao cinema caberia dupla tarefa
contraditoria que so a Pos-Modernidade consegue tecer. Como ocorrera em outras partes da
América Latina (Martin-Barbero, 2009), o cinema seria chamado para dar sua contribuicdo na
instituicdo do que é ser palmense através da investigacdo daquele pequeno mundo de
historias comuns e da projecao dos rostos e dramas locais, mas também precisaria ser signo,

com sua linguagem e tecnologia, de modernizacao.

Em outras palavras, ainda que Palmas, ao longo dessas primeiras décadas, ndo tenha
oferecido muitas perspectivas otimistas para o audiovisual, pontualmente os cineastas foram
transparecendo um desejo e uma intencao de que a precariedade nao conduzisse ao
conformismo da producao amadora (na acepcao mais negativa do termo, que nao envolve
categorias de criatividade e sim de acesso as técnicas e tecnologias de producao e
realizacao). Um exemplo bastante ancestral desta postura € dado por Thuanny Silva, quando

relata a motivacao inicial dos universitarios que criaram o Festival Chico:
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a publicitaria e cineasta brasiliense Juliane Almeida, também organizadora das ultimas
edicoes do Chico, acredita que uma acao de contrapartida possa ter influenciado na
criacao do Festival e nas producdes cinematograficas que estavam sendo feitas na época.
Entre os anos de 1997 e 1998, o filme No Coracdo dos Deuses, do realizador galcho
Geraldo Moraes, teve parte de suas cenas gravadas no Tocantins, € contou com o apoio do
Estado para as filmagens. Como contrapartida, o realizador propés ministrar aulas de
producao audiovisual uma vez por més durante um semestre aos alunos de Comunicagao
Social da Unitins, ou seja, uma politica que resultou no processo de reforco da cultura
cinematografica no Estado. (2017, p. 42)

Entre esses cineastas e produtores culturais emersos da UNITINS, um destaque na articulacao
pela profissionalizacdo do cinema local é André Araudjo, que, com sua produtora SuperOQito,
explorou, até este momento da historia, as melhores possibilidades de insercado em um
modelo de cinema comercial: participacdo e premiacdo nos principais editais disponiveis,
remuneracao por trabalhos realizados, producao de obra de longa-metragem e, a partir dessa
obra - Palmas Eu Gosto de Tu (2014) -, a ocupacéo do espaco-simbolo do cinema hegemdnico
atual: uma sala multiplex. E preciso, no entanto, advertir que outras produtoras,
ocasionalmente, também compartilham desta diligéncia em superar uma fase de indigéncia
dos meios de producao, nao sendo exclusividade da SuperQOito. Por outro lado, mesmo com o
intuito profissional, a SuperQOito ndo se furta a realizacdo de projetos pessoais dos seus
integrantes e que, a principio, permanecem mais no campo de obras de satisfacédo artistica do

que de produtos com hipétese de serem absorvidos pela circulacédo tradicional.

Além da atitude empreendedora em relacdo aos meios de producdo, estes cineastas
empenhados na profissionalizacdo também apresentam um esforco em marcar suas obras com
um resultado técnico mais evidente e que as credencie a um prestigio que a imagem
televisiva e o cinema comercial dela derivada ja recebem no Brasil. As manifestacdes destes
resultados serdo melhor detalhadas nas analises filmicas desenvolvidas no proximo capitulo.
Para este momento, apenas registro que esses cuidados técnicos residem, por exemplo, em
formas mais sofisticadas de fotografia, som e edicdo (relacionadas, € dbvio, ao acesso a
equipamentos compativeis com esta demanda), roteiros lapidados em varias etapas de
amadurecimento (inclusive em cursos e oficinas, hoje mais frequentes na cidade), musica
original e interpretacdes a cargo de atores mais preparados (alguns ja com ampla experiéncia

diante das cameras).

Essas frentes modernizantes de uma parte do cinema de Palmas - a profissionalizacao e o
empreendedorismo em relacdo aos meios de producao e o cuidado com as técnicas e com o
acabamento - sugerem um esforco para evitar ou superar formas de cinema periférico
expressas em dois conceitos: o cinema de brodagem e o cinema de bordas. Das investigacoes
sobre o audiovisual local, apenas o trabalho de Thuanny Silva (2017) faz mencao a estas
elaboracdes tedricas, ainda assim de maneira muito superficial para a importancia que ambas
tém no seio das cinematografias nado-hegemonicas, dai a necessidade de dar alguma

complementacdo. Sobre o cinema de brodagem (a partir de uma giria que evoca a palavra
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inglesa brother, irmao), expressao comumente utilizada para explicar certos caminhos bem
sucedidos do cinema pernambucano (Nogueira, 2014), entende-se uma alianca muitas vezes
espontanea entre cineastas de lugares periféricos para, através dos parcos recursos
disponiveis, compartilhar oportunidades e colaborar em projetos mutuos, contribuindo com
equipamentos, materiais e trabalho, em prol do sucesso de uma cinematografia que trara
beneficios diretos e indiretos para aquela comunidade artistica. Como essas colaboracdes nao
raramente sdo feitas em carater gratuito, portanto de brodagem, no seu estagio inicial, ndo
sO indica uma solucao artesanal e cooperativa para manter vivo um cinema alimentado de
amor e forca de vontade, como pode gerar, se superutilizadas, a manutencao de um ciclo de
interdependéncias caseiras e conformistas. Com razao, Silva (2017) identifica sinais desta
pratica no cinema tocantinense, até pelo restrito nimero de pessoas ligadas ao setor e o
também pequeno nimero de empresas de producao. A saida muito frequente termina por ser
a participacdo mutua, flagrada com facilidade nos nomes de atores, roteiristas, fotografos,
produtores, editores, etc. que se repetem nos créditos de cada obra. Porém, é justamente a
superacao destes expedientes sem retorno financeiro para as partes que alguns cineastas

comec¢am a enxergar como uma necessidade para o amadurecimento do cinema local.

Ja as questdes sobre o cinema de bordas dizem respeito também as condicdes de producao e
a posicao periférica, mas se concretizam com mais clareza nos resultados, ou seja, nas obras.
Bernadette Lyra (2009) descreve esta pratica como a criacdo de filmes descompromissados,
feitos por prazer e sem pretensdes comerciais; filmes as margens sim, porém sem aquele tipo
de engajamento que transforma a obra em um discurso de identidade, de luta e visibilidade.
Aqui, o foco do artista, que é espectador midiatico, mas excluido das indlstrias culturais
hegemonicas, é o deleite de exercer e vivenciar o filmar. Sem muitos recursos, mas com a
literacia, a “cultura” sobre os géneros mais populares, resulta no criador de filmes-
homenagem, filmes-satira, releituras, amalgamas pop. Por isso, com frequéncia, o cinema de
bordas trafega pelo terror, pelas artes marciais, a fantasia, o western, a ficcao cientifica. Ao
observar estes fendmenos, a autora reposiciona a ideia de borda: menos um limite, quase
fora da periferia, quase dentro do centro (ou vice-versa), mas muito mais uma fronteira para
além de todas os espacos “oficiais” de visibilidade, “quer do sistema industrial puramente

cinematografico, quer dos circuitos exibitivos de arte” (2009, p. 33).

Como consequéncia dessa extrema marginalidade e da suposta banalidade que sequer atende
a anseios politizados, Bernadetta Lyra identifica mesmo um desprezo académico pelo tema. O
filme de bordas “é até um objeto estigmatizado, quando ndo rechacado, pela historiografia
cinematografica tradicional, ou seja, por aquela historiografia que estabeleceu padroes e
cristalizou um modelo, e foi, em boa parte, pautada na autoria e na nocao do artistico”
(2009, p. 33). Se a desconsideracdao de fato parte dos estudiosos, o estigma também nao
prové este cinema de uma aceitacdo cinéfila. Se obras ingénuas sobre extraterrestres

vampiros no interior do Brasil, filmadas com cameras precarias e editadas em programas
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primarios podem despertar a simpatia e o divertimento de um seleto puUblico em busca do
exotismo trash, ao mesmo tempo nao garantem uma respeitabilidade que proporcione a
possivel passagem do cineasta para outro nivel de producdo. Ao contrario, corre-se o risco de
ingressar na historia maldita de curiosidades de um paracinema. Referi-me acima ao fato de
que o cinema de bordas diz respeito também as condicdes de producao, afinal, a partir de um
cenario de precariedade, abre-se a alternativa criativa (mas ndao a obrigatoriedade) de
ingressar neste tipo de criacao, a depender, como se viu, do envolvimento do realizador com

a fronteira entre ser fa da cultura pop /ser cineasta.

Como é de se esperar, a cinematografia tocantinense, imersa no contexto apresentado neste
capitulo, enveredou algumas vezes pelas bordas, sendo um dos exemplos mais adequados ao
conceito o média-metragem Django Kid, o Solitdrio (Manoel Filho, 2000), que transporta
todos os lugares-comuns dos westerns para o interior do Tocantins (a minUscula cidade de
Muricilandia), com efeitos visuais débeis, atuacdes primarias, mas um transparente esforco e
compromisso com o projeto. Porém, novamente, o “romantismo” do cinema de bordas se
mostra inadequado para a perspectiva de evolucao do cinema gerado por aqueles cineastas de
Palmas mais interessados na equiparacao qualitativa com o produto de outras partes do Brasil
e do mundo. As obras precarias, por mais afetividade que despertem, ficam como a
identidade de uma era artesanal e sem proeminéncia profissional, que, afinal, é o que agora

se insinua querer superar.
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3. Palmas como lugar nos filmes

3.1 - Filmes feitos de lugares, percursos feitos de
filmes

As discussoes trazidas no capitulo anterior, dedicado a caracterizar o cinema que se vem
praticando em Palmas desde o nascimento da cidade, flertam com a conducao do esforco da
investigacdo a um impasse cientifico relacionado a relevancia. Por um lado, como foi
destacado desde o inicio, o setor audiovisual local requisita uma urgente historiografia, que
apenas se iniciou com alguns trabalhos de levantamento mais extenso e exaustivo. Estes
exercicios podem funcionar como um dos pilares da documentacdao da memoria cultural do
lugar, motivando o reconhecimento do cinema como constituinte legitimo da fortuna artistica
local. Porém, a condicdo periférica da producao cinematografica do Tocantins, sua defasagem
no sistema de circulacao e exibicao e o foco na sobrevivéncia, que mobiliza cabecas mais na
busca de formas de financiamento do que no amadurecimento estético, terminam por revelar
um labor artistico problematico. E, alids, um cenario que se repete em outros estados
brasileiros, polos de producao que, a despeito de sua diversidade de condicdes, abrigam (ou
desabrigam) muitos potenciais realizadores as margens das industrias culturais. Por este
angulo, o caso tocantinense teria como diferencial tdo somente uma exacerbacdo nas
dificuldades de producao e na infima repercussao de seu cinema mesmo em meio ao imediato

espectador caseiro.

No entanto, voltar a atencao para Palmas explicita um lugar nao apenas periférico, mas
perpassado por marcas € processos sociais e culturais inextricavelmente relacionados as
dinamicas politicas que conduziram a construcao de uma cidade nova. Em decorréncia desta
decisao historica de erguer artificialmente uma capital, outras marcas e processos sociais e
culturais passaram entdo a brotar a partir das caracteristicas urbanistica do lugar; das
praticas politicas exercidas por seus governantes; da configuracdo demografica engatilhada
pela nova territorialidade; dos novos modos de pertencimento semeados, construidos,
conduzidos. Assim sendo, as formas do urbanismo e os caminhos da sua implementacao e
desenvolvimento, ainda mais no momento histérico em que se deram, oferecem o que ha de
mais distintivo em Palmas. Se, portanto, um foco mais enfatico nos contextos extrafilmicos
costuma se apresentar a analise filmica em geral como uma opcao de abordagem, parto do
principio, nesta observacdo do cinema local, que tal foco é ndao s6 recomendavel, mas
incontornavel. E precisamente ele que permite questionar, como pretendo, se os cineastas

dao prosseguimento aqueles fenomenos comuns em diversas dimensdes da vida social em
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Palmas - e ndao apenas dimensdes artistico-culturais - em que as praticas dos habitantes
constante e explicitamente sao atingidas por e estdao comprometidas com as vicissitudes da
cidade, com seu passado e seu presente, com seu cotidiano e seu imaginario, enfim, com sua

urbanidade peculiar e evidente.

Um olhar convencido de que as circunstancias politicas e urbanas do lugar determinam de
maneira exclusiva a criacao cinematografica trairia, todavia, outra perspectiva abracada por
esta investigacdo: a de que entre cidade e cinema ha um dialogo. Pela interlocucdo, a
urbanidade extrafilmica se infiltra nas realizacdes artisticas, conclamando a representacao e
a reflexao sobre o lugar, mas, concomitantemente, realizadores erigem em suas obras
“novas” cidades que se dao a ser vividas pelo espectador e pelo imaginario coletivo. Sao
outros recortes, outros significados, outras urbanidades imaginadas que requerem um

diferente estar-na-cidade que nasce da experiéncia cinematografica.

Ao se referir de forma genérica ndao apenas ao audiovisual, mas as diversas midias
contemporaneas, Ruth Reis (2017) aponta o papel deste conjunto na elaboracdo de novas
territorialidades, entendidas como dinamicas que “implicam as relagdes sociais, politicas,
econdmicas e culturais e que trazem em seu cerne a questado das formas de organizacao da
vida em comum, atravessadas pelo poder, pelo controle, pelas ritualizacoes, pela linguagem
e a técnica” (p. 22). A ideia de poder, alias, é central nesta abordagem, pois revela esse
somatorio de acées humanas como uma luta estratégica e permanente pelo pertencimento,
pelo dominio concreto ou simbolico, pelo sentido identitario sobre um territorio. Ja por
territorio, a autora o caracteriza ndo como “qualquer espacialidade, mas algo que foi
transformado e assim permanece numa duracao” (p. 24). Esta definicao se aproxima,
portanto, do conceito de lugar, termo que vem sendo usado com mais constancia neste
trabalho para designar aqueles espacos atingidos pela presenca humana e as transformacoes
de toda ordem dai decorrentes. Porém, acrescenta uma dimensdo de temporalidade ao
realcar a dependéncia da validade do territorio a validade da territorialidade. Em outras
palavras, o transcorrer historico e as consequentes mudancas de poder, de sentidos, de
imaginarios conduzem ao surgimento de outras territorialidades e, assim, a uma redesenho da

cartografia dos territorios.

Ambos, territorios e territorialidades, tém componentes hibridos de natureza/cultura,
material/imaterial, sendo produtos de agenciamentos, portanto originarios de multiplos
fluxos. Consideramos territdrios como acontecimentos que resistem por um tempo,
aderindo a substratos espaciais que podem ser tangiveis ou nao, enquanto que
territorialidades se referem aos processos, ordens e valores que os sustentam. (p. 23-24)

Estas amplificacoes da disputa e demarcacao de terrenos - uma guerra por pertencimentos? -
para o campo do simbolico é que fundamentam, para a autora, o entendimento de que os

fenomenos midiaticos estao aptos a serem agentes de territorialidades.
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Ao dar continuidade a visdo de Ruth Reis, Daniela Zanetti (2017) traz a discussao
especificamente para a area do audiovisual e propde trés abordagens possiveis do problema.
Duas delas giram em torno do que ela chama de “dimensao externa das obras”, ou seja,
envolvem mais fortemente os aspectos contextuais do audiovisual. A primeira diz respeito as
tendéncias atuais de convergéncia midiatica. As renovacoes territoriais estdo aqui implicadas
a partir do momento em que, por exemplo, produtos gerados em e para plataformas
especificas se transferem com cada vez mais facilidade para outros dispositivos, outras telas;
ou ainda quando essa especificidade, essa pureza midiatica, comeca a se tornar antiga e
diversas obras ja sdo gestadas dentro da transmidialidade, com alteracdes significativas
estéticas, comerciais e também nos modos de recepcao. Como é natural, lembra Zanetti, a
internet esta no centro dessas mudancas. Justamente por isto, no universo tratado na
presente investigacao, esta abordagem tem pouca aplicabilidade, dada a incipiente utilizacao
da web como meio de circulacao e exibicao por parte dos cineastas de Palmas, conforme os

dados adiantados por Thuanny Silva (2017) e apresentados no capitulo anterior.

A segunda abordagem dentro da dimensao externa da obra audiovisual expressa de maneira
mais direta as cartografias das territorialidades e engloba as contribuicbes das indUstrias
culturais na formulacao, desconstrucao e rearranjos nos mapas. Aqui se cruzam preocupacoes
tao variadas quanto o estatuto dos cinemas nacionais, as producdes transnacionais, as
polémicas referéncias sobre que lugares sao centro e que lugares sao periferia, as discussoes
sobre o pos-colonial, sobre o que poderia ser um cinema mundial, sobre o que é regional ou
local. Enfim, vemos abarcadas todas as situacdes em que o campo audiovisual colabora para,
por um lado, expor a fluidez das fronteiras e, por outro, aticar as necessidades (hem sempre
bem resolvidas) de delimitar territorios estaveis. Se a esta tese interessa, entre outros
aspectos, refletir sobre alguma especificidade do cinema realizado na capital tocantinense;
sobre a emergéncia que uma cidade nova requisita em termos de manifestacdes artisticas e
midiaticas que chancelem sua existéncia e sobre, por fim, a possivel contribuicao do cinema
para a configuracdo de Palmas como um lugar de cinema, fica evidenciado o peso

fundamental desta segunda abordagem nas analises adiante.

Resta, no entanto, aproximar o caminho desta investigacdo da materialidade, ou, para
utilizar a concepcao de Ruth Reis apresentada ha pouco, do territério especifico onde se dao
as articulacoes entre a arte cinematografica, os cineastas locais, as condicoes de producao as
quais eles estdo sujeitos e as territorialidades que a cidade conclama. Este territorio é o
proprio cinema, ou, para ser mais preciso, os filmes, esses enunciados nascidos do dialogo
entre cinema e cidade, mas também discursos que propdoem novas relacdoes entre o
espectador e o seu lugar. Eis ai a terceira abordagem sugerida por Daniela Zanetti, esta sim
relacionada a dimensao interna da obra, pois, através dos “aspectos pertinentes a forma e ao
conteldo, vislumbra-se que seja possivel identificar modos de representacao das

territorialidades em um determinado contexto por meio da linguagem audiovisual.” (Zanetti,
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2017, pp. 35-36). Compartilho, portanto, desta possibilidade levantada pela autora,
organizando um panorama do cinema de Palmas que nao pode, diga-se mais uma vez, se
descolar do forte contexto passado e presente da cidade, mas que nao toma como ponto de
partida as circunstancias extrafilmicas, sejam de ordem politica, cultural ou urbanistica,
como se se quisesse flagrar tao somente seu reflexo no filme-retrato. A opcao é pelo trajeto
inverso, que parte do filme para, através de sua materialidade visual e sonora, compreender
que territorialidades se fazem presentes nas obras e como essas territorialidades
complementam, contestam, demolem, imaginam, homenageiam, travestem ou esquecem a
cidade “externa”, que também, mas nao apenas, é cinematografica. Manter o principio da
analise a partir da materialidade filmica compete também para evitar um desacerto previsto
por Ella Shohat e Robert Stam (2006):

A énfase no retrato social, no enredo e no personagem muitas vezes leva a um
esquecimento de questdes ligadas as dimensdes especificamente cinematograficas dos
filmes. Muitas vezes as analises poderiam ser de romances ou pecas. Uma analise
abrangente deve dar atencado as “mediacoes”: a estrutura narrativa, as convencoes de
género, o estilo cinematografico. O discurso cinematografico pode se revelar nao nos
personagens ou no enredo, mas na iluminacdo, no enquadramento, na mise-en-scéne, na
mUsica. Algumas questdes basicas de mediacdao tém a ver com os rapports de force, o
equilibrio de poder entre o primeiro plano e o plano de fundo (p. 302).

Maria Helena Costa (2009) reafirma o potencial do filme em construir novos lugares (Ela
prefere, no entanto, o termo “espacos”) a partir das visualizacbes que confere a estes
lugares. Tal capacidade teria se estabelecido sobretudo a partir do momento em que os
aparatos técnicos do cinema passaram a permitir a captacdo de movimentos, fazendo assim
com que a camera (e, por conseguinte, o realizador, a personagem e o espectador) agisse
como um voyeur nas ruas das metropoles. A mesma autora ja defendia, em texto anterior,

esta mutacao no olhar promovida pelo aparato cinematografico:

Através das ‘lentes viajantes’ a inter-relacao entre filme e o espaco urbano intensificou
uma pratica de mobilidade da imagem do espaco visto. A diversidade nas posicoes,
dimensdes, e movimentos criou uma interacdo tal entre a cidade e o filme, que varios
autores destacam o papel fundamental do cinema no desenvolvimento de uma ‘cultura
espacial’ que se assimila a um ‘mdbile de espacos urbanos viajantes’. Isto &, filme, se
configura em um mapa espacial moével, similar a trajetéria compreendida por um
visitante, ou transeunte da cidade, que projeta a si mesmo no espaco urbano e se engaja
a anatomia das ruas da cidade, transpondo as mais diversas configuragdes urbanas. (Costa,
2006, p. 36)

A intimidade e a proximidade histérica entre as metropoles e o cinema (as primeiras estavam
em franca efervescéncia quando o segundo surgiu) levam Costa (2006) a evocar a
pesquisadora das artes visuais Giuliana Bruno e sua compreensdao de que os principios da
linguagem cinematografica se desenvolveram nao a partir do teatro, mas antes da propria
dinamica urbana, a ponto de que, mais tarde, o cinema agregaria uma espécie de funcao
turistica, que habitua o espectador a ver a paisagem, antes estatica, agora em movimento e,
assim, transforma esse espaco vivenciado na tela em produto de consumo. Perante a

constante interrelacdo entre o urbano e o espaco de representacao filmico, Maria Helena
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Costa demonstra também perceber uma via de mao dupla na geografia gerada pela arte

audiovisual:

O cinema — e a experiéncia que ele concede ao espectador — tanto influencia quanto
reproduz sensacoes e sentimentos relacionados a uma geografia da experiéncia cotidiana
do espaco e da paisagem. Se, por um lado, o continuum de espaco-tempo de um filme é
singular e coerente dentro de sua construcao narrativa codificada, nao se pode negar que
a experiéncia desse continuum por parte do espectador traduz uma experiéncia geografica
que, por mais que se distancie de visoes, idéias e atitudes dadas em realidade e que
acontecem no espaco concreto, permite — e entrega-se a elas — a propria experiéncia da
paisagem e a subjetividade do espectador que permeia e confunde as duas formas de
experiéncia. (2009, p. 113)

Afim de viabilizar uma analise da geografia filmica, Costa (2009) aponta como problema
norteador fundamental a questdao do “porqué do lugar”, no sentido de que o investigador
precisa observar, dentro da logica do filme, a razdo de certos elementos (poderiamos pensar
acoes, objetos, personagens, emocdes) serem apresentados em determinados cenarios e ndo
em outros. Paralelamente, a autora reconhece uma ameaca inerente ao reconhecimento
desta geografia, ainda mais dentro da perspectiva da recriacdo de experiéncias: Trata-se da
concepcao demasiadamente mimética que se atribui ao que resulta do proprio aparato
técnico do cinema, ao ponto de se exigir e esperar da imagem cinematografica a repeticao do
“real”. Como contraponto a este equivoco, Maria Helena Costa recorre ao gedgrafo Paulo
César da Costa Gomes, para quem as representacdes imagéticas sao criadoras de mundos e
nao de espelhos. A partir dai, a autora desemboca mais uma vez no realce de que o filme
constitui um territorio tdo legitimo de construcdo de lugares quanto o é, por exemplo, a

cidade “externa”.

o espaco filmico coloca-se como o dispositivo em que essa ordem de coisas se da. E no
espaco filmico (de representacdo) que novas articulacdées e entendimentos se constituem
e acabam “extrapolando” os limites da projecao e da tela, projetando e construindo novos
mundos e visualidades que regulam novas formas de interacdo, convivéncia, producao,
etc., dos individuos, das situacdes e dos fenomenos. (2009, p. 112)

A proposta de um estudo que, assim, abarque ndo apenas as repercussdes mdtuas entre um
lugar “dentro” e “fora” do filme, mas que compreenda transformagées nestes dois territorios
a partir da experiéncia artistica (tanto a do realizador como a do espectador) esta também no
nucleo das Geografias de Cinema, conforme sdo pensadas por Wenceslao Oliveira Jr. (2005).
Em sua perspectiva, a vida cultural dos lugares permeia o mundo filmico narrado, de forma

tao efetiva quanto essa vida interior ao filme se esprai na vida cultural dos lugares.

Ha continuidades entre os lugares geograficos e os locais narrativos. Alusoes, amparos de
credibilidade, apropriacdao de memorias... uns estdo nos outros. Os primeiros manifestam-
se nos segundos em suas materialidades - formas, movimentos, silhuetas, sentidos -,
paisagens e memodrias; os segundos dobram-se sobre os primeiros uma vez que tornam-se
textos que a eles aludem e neles grudam seus sentidos, suas imagens, suas belezas e
tensoes, iluminando-os (dizendo-os) de outro modo. (p. 30)
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Entre essas duas realidades, dispoe-se o espectador. Sao suas as memdrias que sao aludidas
neste dialogo, bem como sao nele que se dao as percepcdes, os sentimentos, mais tarde as
novas territorialidades que a experiéncia cinematografica oferecera. Antonio Carlos Queiroz
Filho (2009) segue uma concepcao similar ao se referir ao momento em que observamos as
imagens contidas em uma obra, o que, segundo o autor, se da através de um confronto
comparativo com outras imagens que ja trazemos conosco. Na comparacao, a busca pela
verossimilhanca entre as representacdes é um dos principais empreendimentos, embora nao o
Unico. Cercamo-nos de “imagens do mundo para dizer do filme e o contrario também. (...)
Sentamos para ver um filme com elas.” (p. 8). Tais resultados interpretativos serdao aqueles
que muitas vezes dissipardao a clareza de uma fronteira sélida entre as geografias interna e
externa ao filme. Mesclados ou confundidos, os lugares imaginativos ou concretos se vertem
em uma geografia renovada, que existe no e por causa do cinema. Consequentemente, esta
sintese requisita a nossa apreciacdo analitica que “nao devemos olhar o que de geografia tem
nos filmes e sim a que geografia eles dao existéncia” (Oliveira, 2005, p. 29). A forte
importancia dada as subjetividades do espectador frente as territorialidades desencadeadas
pelo filme - “Uma geografia de cinema, num primeiro momento, tem mais haver (sic) com o
movimento que o filme causa em mim do que com a trama ou o contelido geografico que ele
contém ou representa” (p. 32) - nao impedem que Oliveira Jr. alerte para o fato de que esses
estudos nao podem perder de vista a materialidade filmica, onde, afinal, se realizam os

processos descritos. Para tanto, como procedimento geral, faz-se incontornavel

Pesquisar as imagens e sons filmicos e ver se elas e eles lhe revelam ser verdadeiro o que
se intuiu primeiramente. Em seguida, ver de que modo elas o fazem. Enfim, & preciso
pesquisar as imagens e sons para descobrir onde elas nos geraram o sentido que nos ficou,
o territdrio no qual localizamos os personagens, a geografia na qual estes vivem e agem. E
preciso pesquisar as imagens e sons para descobrir se nesta pesquisa elas irao gerar
ratificacdes ou retificacdes... afinal, as geografias de cinema, sejam elas quais forem,
devem estar no filme, terem sido produzidas pelo cinema. (p. 33)

Ao mesmo tempo, e que isto nao transpareca uma contradicao, o autor caracteriza o
exercicio das Geografias de Cinema como uma acédo politica, ja que se propde a “pensar e
inventar outras interpretacoes para o mundo, a de permitir olhares diferenciados e
diversificados as coisas do mundo (ndo so6 do filme, mas da realidade nele aludida ou
encontrada)” (p. 32). Afinal, como ja previsto, a investigacdo inclui conceber o
transbordamento das territorialidades filmicas para além do ecra. Neste ponto, Oliveira Jr.
traca uma expectativa semelhante, embora aplicavel a uma gama bem mais ampla de
aspectos, de responsabilidades sociais dos estudos académicos aquela apontada por Mette

Hjort (2011) no campo dos pequenos cinemas.

Também preocupado em estabelecer imagem e som filmicos como matéria essencial da
analise geografica em cinema, Queiroz Filho (2009) compreende que a atencdo aos recursos
proprios do cinema, como os movimentos e enquadramentos, € o que permite sustentar

argumentos sobre como a realidade, ao ser transmutada em imagem, consegue habitar o
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filme e, ao mesmo tempo, “ser outra coisa”, ou, diriamos, aponta para fora do filme e se
propde a comparacdes com o “real”, embora ja funcione como um novo lugar, habitado por
personagens. Queiroz Filho da especial destaque para o papel da montagem nesta
consideracao do filme, aludindo ao tedrico russo Vsevolod Pudovkin para lembrar que um
realizador, ao percorrer diversos ambientes para captar as imagens para sua obra,
verdadeiramente inicia uma nova e inventiva geografia no instante em que, ao editar sua

obra, corta, comprime, alarga, emenda e sobrepoe retalhos de lugares.

O intuito de observacao de um conjunto restrito, embora significativo, da producao
cinematografica realizada em Palmas se ancora nas propostas que percebem a interacao
entre espacos filmicos e nao-filmicos e, como considerado por alguns estudiosos, a recriacdo
de territorialidades, com novos sentidos que passam a habitar tanto o filmico como o nao-
filmico (uma distincdo ja nao mais tao decisiva, a depender do caso). Sugiro, portanto, uma
geografia de cinema de Palmas. Para tanto, ao menos dentro de uma abordagem proxima
aquela apresentada por Wenceslao Oliveira Jr. e Antonio Queiroz Filho, o ponto de partida
necessariamente esta nas obras a serem analisada. Ainda assim, a contextualizacdo historica,
politica, urbanistica e cultural da cidade, oferecida sobretudo no primeiro capitulo deste
trabalho, precisa estar presente a cada instante dessas observacées na condicao de
referencial das territorialidades representadas, imaginadas, revistas, quem sabe até negadas
pelos realizadores. Em outras palavras, talvez muito simplificadoras, convém um mapa da
geografia nao-filmica a ser confrontado com o espaco filmico das obras para que, assim,
possamos compreender a geografia de cinema tecida por esses filmes. Porém, outros aspectos
contextuais, especificos do campo cinematografico, reivindicam presenca neste olhar. Refiro-
me as condicdes particulares de se fazer cinema em Palmas. Consequéncias gerenciais,
estéticas e politicas de exercer uma pequena cinematografia, ou um cinema periférico,
necessitam consideracdo nesta geografia empreendida, inclusive diante de possiveis
peculiaridades e contradicoes que essas consequéncias guardem nos casos estudados, na

comparag¢ao com o que ocorre em outras pequenas cinematografias.

3.2 - Procedimentos para uma Geografia de

Cinema de Palmas

Na dimensao espacial do cinema reside, portanto, o foco central das observacées a serem
aqui realizadas. As questoes do lugar filmico em sua relacdo com o lugar nao-filmico, que

incluem a possibilidade mesmo de uma diluicao de limites entre esses dois polos, precisam,
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para tanto, remeter aos diversos componentes da materialidade filmica. Uma primeira tarefa

que se apresenta €, assim, a identificacao e reflexdo sobre as paisagens dos e nos filmes.

Por paisagem, entende-se aqui naturalmente ndao uma certa parcela de lugar em si mesma,
mas a incidéncia do olhar humano sobre este lugar selecionado. Este olhar, afinal, é
justamente o que parcela o ambiente olhado que, de outra forma, na auséncia do fator
humano, nao receberia este seccionamento e muito menos seria submetido a alguma
admiracao, pois, como anuncia Simon Schama, “a natureza selvagem nao demarca a si
mesma, nao se nomeia” (1996, p. 17). Compreende-se, portanto, através da abordagem
deste historiador, a paisagem menos como uma determinacdo bioldgica ou geoldgica do
espaco e sim como uma construcao cultural, que interfere sobre os territorios, inclusive
tornando-os fator de identidade, quando nao marcas institucionais de nacodes, cidades, etc.
Sem necessariamente contestar Schama, cabem aqui neste trabalho duas extrapolacées das
variadas paisagens “naturais” estudadas pelo autor. A primeira diz respeito a consideracdo de
paisagens bem mais diversas que aquelas as quais se atribui o sentido mais corriqueiro do
termo. Convém acrescentar o urbano, inclusive nos seus aspectos menos monumentais, e
mesmo as microgeografias das paisagens internas, as salas e quartos e todos os demais cantos
habitados dentro e fora dos filmes. A segunda, necessaria a uma investigacdo sobre o
audiovisual, diz respeito a tirar da visao a exclusividade de mediacao entre lugar e
observador, passando a especular também sobre paisagens sonoras - ainda mais quando se

objetiva estudar casos ausiovisuais.

A partir dos fundamentos oferecidos pelas Geografias de Cinema, estas paisagens de cada
obra abarcam tanto a nocao de representacao, ou seja, sdo recortes paisagisticos da Palmas
que existe fora da tela e que foi submetida a selecées, montagens e adicdes visuais e sonoras,
como a de ressignificacao de lugares, de atribuicao de funcées, denominacodes, localizacoes,
territorialidades enfim que necessariamente nao se verificam de forma mimética na Palmas
extrafilmica. Entre uma operacdo e outra, como se pode inferir, esta a hipotese de uma
cidade refundada a partir dos filmes, com paisagens que, antes de imitar lugares “reais”,
existem primordialmente nos filmes, embora, a um s6 tempo, se nutram das vivéncias
territoriais anteriores (dos cineastas, dos espectadores) e possam vir a contaminar, enquanto
produtos culturais, os sentidos territoriais posteriores. Considerar estas paisagens, reforco,
requer entdo atencdo tanto as visualidades como as sonoridades das obras, sem que se
esqueca, a partir delas, da cidade narrada e comentada também pelas verbalizacoes

realizadas por personagens ou diferentes tipos de narradores.

Porém, ainda que esteja tao ligada a dimensao espacial, a paisagem - filmica ou nao - guarda
uma historicidade. Construcao do olhar humano, ela tem motivacdes sujeitas a mudar com o
passar do tempo. Locais sao desprezados ou privilegiados, reverenciados ou execrados de

acordo com olhos e ouvidos de habitantes e visitantes - de cineastas também! - permeados
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por um determinado momento historico, social, politico. A trajetoria de vida do lugar, ainda
mais se se trata de uma cidade, possibilita e impele, entao, a reformulacao das paisagens. Se,
entdo, o carater temporal esta inserido na paisagem cinematografica de qualquer cidade, os
elementos contextuais de Palmas expostos no primeiro capitulo deste trabalho tornam
urgente que se considere este aspecto. A curta historia da cidade, a fundacao muito recente,
a progressao muito evidente de sua construcao (ainda em curso), a presenca insistente dos
atores (politicos ou nao) fundadores no cotidiano, o trato agressivo no controle das
significacoes historicas e culturais e a forte midiatizacdo da histéria local competem para
esta urgéncia. Assim sendo, podemos reformular que as paisagens filmicas da capital
tocantinense serdo discutidas aqui como lugares imaginados ao longo do tempo, ndo s6 como
fruto de um passado acabado e pronto para analise, mas um presente peculiar, acelerado,

camaleonico, que se desenrola no mesmo momento em que as cameras estao em acao.

Ha, naturalmente, uma gama de formas possiveis de presenca - caberia dizer até
interferéncia - de um lugar na sua imagem filmica. Essas possibilidades podem ir desde
cenarios muito discretos, com minimo ou nenhum envolvimento da localidade com o enredo
ou a visualidade da obra, até a elevacao do lugar a tema ou mesmo personagem, tipo em que
as representacoes mais miméticas, com paisagens pretensamente fidedignas a geografia
consensual, seriam a variacao extrema. Para instrumentalizar uma investigacao acerca de
como a producdo cinematografica de Palmas presentifica a cidade nos filmes e gera novas
geografias de cinema, serao utilizados aqui conceitos como autoetnografia (ou
autoexotizacdo, como uma versao mais intensa do conceito) e autoapagamento. Estas ideias
sdo utilizadas por David Martin-Jones e Maria Soledad Montaiiez (2013) no seu estudo a
respeito do cinema uruguaio contemporaneo, que ganhou significativa proeminéncia em
festivais a partir dos anos 2000, e as razoes de uma forte tendéncia que os cineastas tém de
minimizar ou até anular nos filmes marcadores que revelariam o Uruguai como cenario. A
principio, indicam os autores, esta atitude vai na contramao de muitas outras cinematografias
de pequenas nacdes, em especial latino-americanas, em que predomina uma imagem

bastante pronunciada dos paises de origem e em que

cineastas de muitos paises vendem preconceitos internacionais sobre suas nagoes
(incluindo iconografias, paisagens e locacdes reconheciveis nacionalmente) de volta para
os espectadores internacionais, ao mesmo tempo em que fornecem algo positivo para o
publico doméstico com tais imagens. Tais filmes funcionam como traducdes interculturais
da nacao para o consumo global, mesmo se o grau em que essa pratica de autoetnografia
de fato subverte ou propaga esteredtipos permaneca aberto ao debate. (p. 30, traducéo
nossa)'®

5 No original: “filmmakers from many countries sell international preconceptions about their nations
(including nationally recognizable iconographies, landscapes, and locations) back to international
viewers while also providing something positive for domestic audiences in such images. Such films
function as intercultural translations of the nation for global consumption, even if the degree to which
this practice of auto-ethnography actually subverts or propagates stereotyping remains open to debate.”
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Martin-Jones e Montafez atribuem ao termo autoetnografia, em primeiro lugar, a utilizacao
consciente de elementos reveladores do lugar do filme que geram uma autoimagem cultural.
Mas, paralelamente, concebem que este certificado de origem, mais do que uma expressao
espontanea de uma identidade, tem uma razao mercadologica e visa alcancar uma marca
distintiva para o espectador estrangeiro. Esta ldgica passa pela constatacdo de que muitas
pequenas nacdes cinematograficas nao costumam contar com publico doméstico em nimero
suficiente para se viabilizar economicamente. A carreira internacional, sobretudo no intricado
circuito de festivais, seria o caminho mais evidente e, para tanto, o reforco nas tintas
nacionais funcionaria como facil atrativo para plateias avidas por novidades culturais. Nao
raramente, este mesmo processo pode descambar em uma autoexotizacao do lugar abordado.
E o que demonstra, por exemplo, Jeffrey Middents (2013) na sua analise sobre as poucas
realizacoes que alcancaram uma proeminéncia internacional dentro de uma cinematografia
tao periférica como a do Peru, em especial La Teta Assustada (Claudia Llosa, 2009), Unico
longa-metragem do pais a lograr uma indicacdo ao Oscar de filme em lingua estrangeira.
Middents compreende que este “trabalho em particular se encaixa dentro das expectativas
das narrativas latino-americanas em geral, ao enfatizar um elemento de realismo magico”
(2014, p. 158)'®, com aproveitamento de paisagens pitorescas, de habitos culturais singulares
e ampla estetizacdo da pobreza. O autor também atribui estes aspectos a logica dos festivais,
inclusive sublinhando que, no caso de La Teta Asustada, uma parte importante do
financiamento da producao partiu de instituicdes ligadas aos festivais de Berlim e Fribourg.
No mais, especificamente no caso de diferentes paises da América Latina, observa que ha
"énfase colocada nas idéias metropolitanas do nacional, ou seja, uma nacdo que é integrada
na sua capital e elimina a diversidade da economia, etnicidade e cultura de outros lugares”
(p. 159, traducéo nossa)'’, consequéncia de uma grande concentracao dos meios de producao

e de uma forcosa migracdo de cineastas para esses centros.

Apesar da disseminacao do modelo de autoetnografia comentado acima, Martin-Jones e
Montafez diagnosticam no caso uruguaio um fendomeno inverso, que denominam de
autoapagamento. Aqui se constata o tratamento do pais como "uma locacdo ano6nima para
seus filmes, a retratar o 'sem lugar ou o ‘em qualquer lugar' resultante usando uma estética
familiar para o publico do circuito de festivais de cinema” (2013, p. 28, traducao nossa)'é.
Através da analise de filmes da principal companhia produtora nacional, a Control Z, - nado a
Unica, mas a maior responsavel pela boa insercao uruguaia na cartografia cinematografica

recente - os autores identificam, entre os recursos que condicionam o autoapagamento,

6 No original: “work in particular fits within expectations of Latin American narratives in general by
emphasizing an element of magic realism.”

7 No original: “emphasis placed on the metropolitan ideas of the national, i.e. a nation that is
subsumed in its capital and elides the diversity of economy, ethnicity and culture elsewhere.”

8 No original: “an anonymous location for its films, depicting the resulting ‘no place’ or ‘anyplace’
using an aesthetic familiar to audiences on the film festival circuit.”
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estreito enquadramento de personagens em panos de fundo mundanos, de modo que os
interiores sao tornados anonimos (por exemplo, casas, lojas, 6nibus, quartos de hotel,
cafés, bares, supermercados), assim como exteriores (por exemplo, uma rua, um ponto de
onibus, um telhado, uma zona comercial, um jogo de futebol, um balneario, uma praia);
narrativas episodicas que proporcionam exploracdes psicolégicas de personagens vistas
através de rotinas cotidianas ou mesmo atividades repetitivas, em vez de dialogos
extensivos; um uso por vezes intrusivo da mulsica para acompanhar a imagem; e uso
extensivo de tomadas longas e posicoes de camera estaticas, que focalizam ainda mais a
atencao do espectador na existéncia mundana das personagens. (p. 34, traducdo nossa)'

De toda forma, a despeito dessas estratégias, ndo € facil alcancar o pleno efeito de
autoapagamento diante de todos os espectadores. Martin-Jones e Montahez se detém, por
exemplo, no que ocorre no longa-metragem Gigante (Adrian Biniez, 2009), também da
Control Z. Embora a obra siga a formula de um enredo intimista, propenso a se dar em
qualquer parte do mundo, ou seja, humano antes de uruguaio, a cidade de Montevideo se
insinua aqui ou ali nas territorialidades da paisagem. Esta na arquitetura de um prédio, nas
marcas dos produtos a venda em um supermercado, em uma giria pouco relevante, até
mesmo na cuia para beber erva mate. E claro, admitem, que muitos desses detalhes sé serdo
decodificados por uma parte bastante restrita do publico, “espectadores com conhecimento
sobre a América Latina e um olho de aguia” (2013, p. 36, traducao nossa)?°. Para os demais
espectadores, menos habilitados a este possivel jogo de identificacbes, ainda colabora para a
falta de foco no geografico uma realizacdo que intensifica dramas particulares das poucas

personagens, desviando o olhar das pequenas marcas mencionadas.

Para além da constatacao do autoapagamento parcial ou total nas obras, a importancia da
discussdo promovida por Martin-Jones e Montafiez esta na busca de uma explicacao para esta
conduta. Sua tese passa pela consideracdao da imagem construida sobre o Uruguai fora do
pais, ou antes, pela falta de uma imagem solida, singular, turisticamente “vendavel”, tanto
em termos de iconografias como de paisagens, tanto em aspectos urbanos como rurais ou
silvestres. Os autores ainda apontam uma espécie de esmagamento identitario por conta da
posicao territorial entre outros dois paises muito maiores, mais influentes e, ao contrario,
ricos em estereotipos: o Brasil e a Argentina. Em outras palavras, grande parte daquilo que
garantiria ao Uruguai sua representacdo nacional (paisagens naturais, muUsica, gastronomia,
religidao, etc.) sao elementos compartilhados com os vizinhos, imageticamente mais

poderosos.

% No original: “tight framing of characters against mundane backgrounds, such that interiors are
rendered anonymous (e.g., houses, shops, buses, hotel rooms, cafés, bars, supermarkets), as are
exteriors (e.g., a street, a bus stop, a rooftop, a shopping district, a football match, a seaside resort, a
beach); episodic narratives which provide psychological explorations of characters seen through
quotidian routines or even repetitious activities rather than extensive dialogue; an at-times intrusive
use of music to accompany the image; and extensive use of long takes and static camera positions,
which further focus viewer attention on the mundane existence of the characters.”

20 No original: “viewers with knowledge of Latin America, and an eagle eye”.
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Um sintoma desta condicao, conforme a mesma investigacao, esta na ocasional utilizacdo de
locacdes uruguaias como set de filmagem de realizacbes argentinas, até por razdes de
barateamento de custos. Sao episddios em que o Uruguai “faz o papel” de algum lugar
argentino ou simplesmente é um lugar-nenhum hispano-americano. Constatada essa
realidade, recairia sobre os cineastas, na ardua luta pela visibilidade internacional da sua
producao periférica, ndo o caminho tradicional da autoetnografia que intensifica as cores
exoticas do lugar, mas a parcial “neutralidade” geografica que aposta na universalizacdo de
enredos e narrativas: “Autoapagamento € uma maneira de negociar um lugar para a producao
de filmes em relacdo ao financiamento global e as redes de distribuicao - neste caso, a rede
de festivais de cinema - quando a politica da autoetnografia nao funciona por causa da
invisibilidade da nacao internacionalmente” (Martin-Jones & Montanez, 2013, pp. 45-46,
traducao nossa)?'. Por fim, os autores, a partir de inquéritos colhidos com cineastas
uruguaios, identificam ainda uma resisténcia em vincular esta cinematografia com os rétulos
latino-americanos, afim de evitar expectativas sobre certos clichés por parte do espectador
externo, especialmente relacionados as questdes do subdesenvolvimento. Como pontuado,
em um desses depoimentos, pelo diretor executivo da Control Z, Fernando Epstein, “Luto
fortemente contra conceitos globais como ‘cinema latino-americano’ ou mesmo ‘cinema
uruguaio’. O cinema uruguaio talvez possa ser melhor definido por uma modalidade de
producao relacionada as possibilidades de financiamento e, portanto, ao porte dos filmes e

’

ndao ao seu conteldo tematico ” (apud Martin-Jones & Montaiez, 2013, p. 40, traducao

nossa)?.

Se a autoetnografia pela via do exotismo ocorre com frequéncia nas pequenas
cinematografias, a discussao acima procura demonstrar que a outra face, o autoapagamento,
embora motivado pelas razdées muito particulares expostas, nao se limita ao caso exposto. Os
proprios Martin-Jones e Montanez, em seu texto, relembram, através de estudo de Mette
Hjort e Duncan Petrie, as escolhas do cinema da Dinamarca, a partir dos anos 1990 e do
movimento Dogma, que também disseminou essa nacdo europeia nos mais prestigiados
espacos de exibicao e debate cinematograficos sem recorrer a qualquer nacionalismo
dinamarqués. Logicamente, entre Uruguai e Dinamarca e entre seus dois contextos
cinematograficos, apesar desta coincidéncia, ha imensas diferencas estratégicas e de

recursos.

Cabe ainda, nesta discussao sobre seletividade de paisagens audiovisuais em prol de objetivos

comerciais ou ideoldgicos, citar um caso a mais, bastante diverso dos anteriores e que

21 No original: “Auto-erasure is a way to negotiate a place for film production in relation to global
funding and distribution networks—in this instance, the film festival network—when the politics of auto-
ethnography do not function because of the invisibility of the nation internationally.”

22 No original: “I strongly fight against global concepts like ‘Latin American cinema’ or even 'Uruguayan

cinema.’ Uruguayan cinema can be perhaps better defined by a modality of production related to the
possibilities of funding, and therefore, to the size of the film rather than by its thematic content.”
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convida a um inusitado paralelo com Palmas, assunto central deste texto. Trata-se das
representacoes cinematograficas e televisivas recentes do Cazaquistdo, antiga republica
soviética da Asia Central, tornada independente em 1991. Daquela época até os dias
presentes deste trabalho, o pais segue governado pelo mesmo presidente, Nursultan
Nazarbayev. Este ndo é um detalhe acessorio. Paralelamente a um histdrico polémico em
termos de democracia, Nazarbayev comandou uma empreitada de modernizacao e promocao
internacional do Cazaquistdao que culminou na transferéncia, em 1997, da capital: de Almaty,
0 maior centro urbano do pais, para Astana, uma cidade nova, planejada no século XIX, mas
que, com seu novo estatuto administrativo, se transformou num canteiro de obras grandiosas,
com erguimento de prédios futuristas, a moda de tantas outras cidades pos-soviéticas. Astana
vem sendo, desde entdo, objeto de muitas analises que buscam compreender a intervencao
aberta do poder estabelecido e das elites que o sustentam num projeto urbanistico que
ambiciona representar com e na materialidade da cidade, a um so6 tempo, um sentido de
unidade nacional, uma aparéncia ultramoderna (apesar da tradicao rural e nomade de boa

parte da populacao) e o autoelogio do regime no poder.

Tais contradicOes sao preocupacoes de Natalie Koch (2012, 2014) e especialmente de Mateusz
Laszczkowski (2015). Este Ultimo investigador pesquisa empiricamente os afetos despertos por
esta cidade nababesca e artificial em seus habitantes e conclui que, embora o governo
Nazarbayev pretenda tirar proveito destas percepcodes, utilizando-as em discursos ufanistas,
ha um empecilho desafiante: Os afetos sao instancias que nao residem nos prédio e avenidas,
mas na subjetividade dos usuarios da cidade, na sua vivéncia cotidiana. Assim sendo, aqueles
individuos que despertam para a artificialidade de Astana ou para o fato de que, por tras de
muitas construcdes visualmente sedutoras, ha materiais e estruturas de baixa qualidade,

acabam por desenvolver afetos negativos.

A compreensao que essas abordagens criticas do fenomeno Astana oferecem é exatamente o
que convida a pensar sua repercussao no audiovisual local, ou, como pede uma Geografia de
Cinema, como o audiovisual pode ser uma ferramenta relevante para um projeto de poder em
proporcdes nacionais. Logicamente, a inscricdo do Cazaquistao no rol das pequenas nacées
cinematograficas parece evidente, estando suas producdes excluidas dos grandes circuitos
comerciais internacionais. A partir do século XXI, os titulos que mais ajudaram a colocar o
pais em um timido canto do mapa do cinema foram Mongol (Sergei Bodrov, 2007), épico sobre
o guerreiro Genghis Khan indicado ao Oscar de filme em lingua estrangeira; e Tulpan (Sergei
Dvortsevoy, 2008), drama sobre a vida dos ndomades e vencedor de alguns prémios
internacionais, inclusive em Cannes. Ambas as obras sdao coproducdes com uma série de
outros paises, como Russia e Alemanha. Desastradamente, ndo se pode esquecer que a
relacdo entre o Cazaquistdao e o cinema ficou rabiscada também pelo grande sucesso de
Borat: Cultural Learnings of America for Make Benefit Glorious Nation of Kazakhstan (Larry

Charles, 2006), producao anglo-americana em que o comediante Sacha Baron Cohen vive um
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jornalista cazaque ensandecido que desembarca nos Estados Unidos para realizar reportagens
sobre a superpoténcia. Os insolitos equivocos da personagem no seu choque cultural, na
verdade, sao veiculo para o roteiro tripudiar da ignorancia do americano médio a respeito da
realidade de outros paises. Porém, sem controle sobre tais conteldos, as autoridades
cazaques tomaram como uma grande ofensa para a nagao asiatica, em um daqueles episodios

de ironia malcompreendida (Hay, 2016).

Exemplos como os de Mongol e Tulpan se identificam, portanto, com uma conduta comum de
cineastas das pequenas nacdes na busca por espaco no mercado exibidor internacional, a
saber, a da autoetnografia, com exploracdao de raizes historicas, paisagens pitorescas,
costumes surpreendentes de certas populagdes, enfim, imagens que conferem a um lugar
periférico aspectos diferenciados o bastante para lhe garantir atratividade no mercado
alternativo. Naturalmente, é uma autoetnografia que facilmente desemboca em um
autoexotismo. Tais estratégias se pautam por sempre marcar na materialidade filmica a
nacao de origem da obra, mesmo que esta marca seja tantas vezes distorcida, caricata,
kitsch, profundamente ideologizada. Nao importa: € o gentilico atribuido ao filme que
confere um dos seus principais atributos de vendagem. Exatamente este fenomeno mobiliza
Peter Rollberg (2015) em outro texto empenhado em desvendar a capital cazaque através do
papel que o audiovisual cumpre na sua percepcao. O objeto de analise eleito, em lugar do
cinema, recai numa minissérie televisiva, Astana - Lyubov Moya (Yermek Shinarbayev, 2010),
uma coproducao com a Turquia, exibida com grande sucesso na TV nacional. Rollberg, que
logo caracteriza esta trama de romances, conspiracoes empresariais e crimes como um
melodrama, destaca que o género nao € aleatorio ou utilizado com ingenuidade. O formato
de conto de fadas, no fundo, colabora para tornar diluido e digerivel um discurso ideologico
intenso, verdadeira propaganda do regime Nazarbayev para justificar a existéncia da capital e
mitifica-la, apresentando-a como metafora de uma desejada modernizacao e prosperidade
que pairaria sobre todo o Cazaquistao emancipado. Entre os muitos recursos para executar
esta tarefa, o pesquisador aponta a nao-referéncia ao passado soviético do pais, numa clara
filtragem dos elementos formadores da nacdo; a exclusdo de discussdes socioeconomicas e de
paisagens das areas menos nobres da cidade; uma narrativa focada em personagens
majoritariamente jovens (como a propria Astana) e pertencentes a elite local (em especial

arquitetos, herois de uma cidade planejada); e, talvez o ponto mais relevante:

No contexto de Astana - Lyubov Moya, a nocao de ‘destino’ substituiu o de ‘histéria’, que
costumava explicar a evolucdo da nacao cazaque como parte do projeto soviético. Agora a
predeterminacao substitui qualquer tipo de teoria social. O destino é a forca motriz em
todos os niveis: na vida privada e no progresso profissional; no sistema de classes
existente; na evolucao da sociedade cazaque, que se reflete no crescimento milagroso da
sua capital; e na dimensdao geopolitica, representada pela ‘natural’ alianca entre o
Cazaquistdo e a Turquia. O destino é uma nocao profundamente metafisica que tem a
vantagem de nao ser debativel em uma estrutura factual-cientifica ao mesmo tempo em
que conecta o pensamento atual sobre a missao da nacao as velhas tradicoes e as camadas
mais profundas de uma mentalidade que emergiu ha milénios. Assim, uma minissérie
aparentemente inofensiva, um conto de fadas, sustenta importantes marcadores do

90



programa politico do Cazaquistdo. Enraizados nos altos e baixos de uma historia romantica
estdo os valores propostos de um tipo de modernidade eurasiano baseado na tradicao e
autoconsciente.

Como resultado, o que pode parecer um esquema narrativo pesado que requer a
suspensdo deliberada da incredulidade da audiéncia é, na esséncia, uma construcao
perfeita que une a felicidade individual ao desenvolvimento positivo de duas nacoes
realizada pela visao do lider supremo do Cazaquistao que, somos levados a acreditar, foi
escolhido por nada menos que o destino. (p.356, traducdo nossa)?

Peter Rollberg nao se limita a identificar o engajamento de Astana - Lyubov Moya na
promocdo do governo a partir da reflexao sobre a propria obra audiovisual, mas vai indicar
fatores exteriores que contextualizam a minissérie neste sentido, como algumas flagrantes
relacdes entre produtores e roteiristas com membros da elite governamental. Noticias neste
teor, argumenta ele, ajudam a entender aquela narrativa de aparente entretenimento como
uma peca ideologica devidamente programada para fins patrioticos, dando existéncia
audiovisual a cidade nova, alcada a estrela do espetaculo e apresentada por angulos e

personificacdes interessantes ao regime.

Por um caminho bastante distinto, outros cinemas permitem vislumbrar nao mais
apagamentos ou reforcos das mitologias sobre o lugar, mas o lugar sublinhado na tela com
uma nova funcdo: o questionamento das mitologias. LUcia Monteiro (2016) observa
ocorréncias deste tipo em producdes pontuais de paises tao distintos quanto Brasil, China e
Portugal, filmes em que marcas comumente usadas para frisar a identidade nacional passam a
funcionar como o que a autora chama de chave negativa. Assim, em vez de reafirmarem
ideologias tradicionais, subvertem, desconstroem essas leituras acostumadas, justamente
para desafia-las: “Pela inversao que fazem de alguns elementos caracteristicos das narrativas
fundacionais, (...) podem ser encarados, quando vistos por este prisma, como anti-narrativas
de fundacdo ou como ‘narrativas de dissolucao’” (p. 8). Desta maneira, essas obras, além de
registrar o enfraquecimento da ideia de nacdo, apontam para uma certa impoténcia do

cinema em dar conta da representacao nacional de forma coerente.

Tomados sempre os cuidados na transferéncia destes fendmenos da escala nacional para uma

dimensao local, os casos expostos subsidiam a reflexao sobre o cinema de Palmas nestes

23 No original: “Within the context of Astana - My Love, the notion of ‘destiny’ has replaced that of
‘history’, which used to explain the evolution of the Kazakh nation as part of the Soviet project. Now,
predetermination stands in lieu of any sort of social theory. Destiny is the driving force on all levels: in
private life and professional advancement; in the existing class system; in the evolution of Kazakh
society, which is reflected in the miraculous growth of its capital; and in the geopolitical dimension,
represented by the ‘natural’ alliance between Kazakhstan and Turkey. Destiny is a profoundly
metaphysical notion that has the advantage of not being debatable in a factual-scientific framework
while connecting current thinking about the nation’s mission to age-old traditions and deeper layers of a
mentality that emerged through millennia. Thus, a seemingly harmless, fairy-tale-like miniseries bears
important markers of Kazakhstan’s sociopolitical program. Ingrained in the ups and downs of a romantic
story are the proposed values of a self-conscious, tradition-based Eurasian type of modernity.

As a result, what may appear as a heavy-handed narrative scheme requiring the audiences’ deliberate
suspension of disbelief is in essence a perfect construction uniting individual happiness with the positive
development of two nations carried out through the vision of Kazakhstan’s supreme leader who, one is
led to believe, has been chosen by destiny no less.”
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contrastes entre o lugar em busca de uma imagem midiatica e a presenca de territorialidades
nos filmes. Lidamos, por um lado, com uma cidade transpassada por forte invisibilidade e
ansiosa por identidade que dé legitimidade a sua existéncia repentina e, por outro, com uma
dificuldade de definicdo desta identidade especifica, ja que marcada pela imigracao e pelo
incentivo (a0 menos discursivo) a miscigenacdo. E, em meio a tudo isto, ha um cinema que,
se tomado como agente cultural, terda de administrar estes impasses, lidando ainda com
estrutura e alcance minusculos e periféricos. Para que se possa perceber como, até agora, os
cineastas locais tém reagido a esta equacdo, compreendo que a aplicacdo dos conceitos de
autoetnografia e autoapagamento se mostra Gtil para elucidar, através de marcas
especificamente cinematograficas, a predominancia de um ou outro desses gestos e as
variacdes ou gradacoes neles. Ao abracar os sentidos que Martin-Jones e Montanez utilizam

para falar desses conceitos, proponho a seguinte tipologia para a classificacao do corpus:

a. Filmes em que Palmas é clara e explicitamente evidenciada. No polo extremo
aqui, a cidade é tema da obra e filmada como personagem central. Neste tipo,
sao relevantes aspectos como a focalizacdo em lugares popularmente
identificaveis, atividades culturais, habitos, sotaques, figuras publicas, musica,
episodios histdricos, monumentos, marcadores arquitetonicos, etc., bem como a
nomeacao destes aspectos. Nao ha, obviamente, obrigatoriedade de que todos
eles estejam aparentes na obra. Estamos diante do tipo que tende a
autoetonografia e, nos casos mais exacerbados ou estereotipados, a
autoexotizacao. Nele, deve-se verificar uma hipotética necessidade de certificar

o lugar de origem da obra, seu liame territorial.

b. Filmes com paisagens sutis, de maneira que a cidade transita entre situacées em
que ¢é assumidamente o cenario circunstancial, embora sem maiores
comprometimentos tematicos, até situacées em que serve de locacdo, porém sem
qualquer mencao explicita a sua identidade. Este tipo pode incluir ocorréncias
variadas, tais como pistas imagéticas involuntarias de territorialidades
(arquitetodnicas, urbanisticas, linguisticas, artistico-culturais) e concentracao de
filmagens em lugares mais genéricos, mais “universais”. Sinteticamente, podemos
dizer que aqui estdo incluidas as obras que, realizadas na cidade, ndo a apagam

nem a realcam.

c. Filmes em que estao suprimidas quaisquer marcacoes de territorialidades de
Palmas, ou, no maximo, em que essas marcacdes, se inevitaveis, tocam o
extremo da discricdo, de maneira que somente um olhar profundamente atento e
conhecedor dos signos locais estaria apto a percepcao. Compreendamos que este
olhar é tomado como hipotético e remeteria ou a um espectador nao-

palmense/nao-tocantinense ou a um espectador que ignorasse a origem da obra,
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afinal, para uma assisténcia ciente de que assiste a um filme local, a propria obra
ja opera como um gesto de territorialidade. No mais, cenas internas e planos
fechados podem funcionar como bons indicadores (mas nao obrigatorios) deste

tipo, que, como se pode perceber, liga-se ao autoapagamento.

Nao se pretende de forma alguma com esta classificacdo a atribuicdo de rétulos definitivos
para os filmes. A perspectiva é de que os trés tipos sejam parametros de uma gradacdo que
vai da autoexotizacdo mais radical até o autoapagamento total - caso se aceite que isso €
exequivel. Outra demonstracao de que este quadro precisa de flexibilidade sdo as possiveis
situacdes mistas. Por exemplo, um hipotético filme com locacdes nas ruas de Palmas poderia
ter um enredo ambientado em lugar ficticio ou em uma outra cidade existente, ou seja,
Palmas estaria atuando como dublé de outro lugar. Tal situacao incluiria, a um sé tempo, uma
caracteristica tipica do autoapagamento, porém a paisagem palmense permaneceria
disponivel a decodificacao pelo espectador familiarizado com a cidade (o que se encaixa no

segundo tipo acima descrito).

Na verdade, esta analise primeira, que envolve identificar recortes e enquadramentos da
cidade, recriacdes de paisagens, valorizacao reverencial de algumas delas, apagamento de
outras, além de marcacoes reveladoras de paisagens culturais, tem a funcao de levantar
elementos cinematograficos que ajudem em uma reflexao sobre o engajamento dos cineastas
em um projeto mais ou menos manifesto de contribuir na expressao e mesmo ho
soerguimento de uma cultura propria da capital tocantinense. Em outras palavras, é uma
analise que subsidia a localizacdo de afetividades identitarias. Se no plano estadual ja se
popularizou chamar essas afetividades de “tocantinidade” (‘A tocantinidade como’, 2011),
cabe aqui pensar a atitude correspondente em relacdao a Palmas, um sentimento ainda sem
termo cunhado, mas que desajeitadamente, somente para analogia imediata, poderiamos

chamar de “palmasidade”.

Embora palavras assim - tocantinidade e afins - circulem muito facilmente em setores como o
da producdo cultural, do turismo e do comércio, nos quais € exigida uma conotacado
essencialmente positiva, penso que a discussao pretendida nesse trabalho pode contribuir
para um redimensionamento deste engajamento no pertencimento ao lugar, nomeadamente
através de questionamentos tais como: O afeto pela cidade vivenciado através do cinema e o
esforco para vincular este cinema ao patrimonio cultural local sdo compativeis com uma
leitura critica de Palmas e de sua urbanidade? Em suma, interessa observar se a abordagem
critica tem espaco na elaboracao deste afeto. Afinal, como foi ja colocado desde a introducao
desta tese, objetiva-se aqui entender se a situacédo ultraperiférica do cinema local da margem
a um trato com Palmas menos alinhado ao discurso historico oficial ou oficialista. Ao
acrescentar a esta questao o problema dos anseios pela identidade de lugar, estou indagando

até que ponto certas desconstrucdes; determinadas denlncias e reposicionamentos de fatos
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histdricos, figuras publicas e valores culturais; o ato, enfim, de despir as fragilidades do senso
comum se coadunam com o trabalho de gerar identidade, muito especialmente em obras que

nao optam pelo autoapagamento do lugar.

Também este embate entre topofilia, identidade, histdria oficial e visao critica nao podem
aqui escapar da dimensao cinematografica e suas marcas de visualidade e sonoridade.
Presencas e auséncias, elogios e desmantelamentos, nesta geografia de cinema, estdo
dispostos nos angulos e enquadramentos das paisagens; nas caracterizacdes fisicas,
linguisticas e de figurino das personagens; na sonoplastia e na misica; nos objetos e marcas
comerciais que convivem na decoracao de ambientes (bem como a atitude das personagens
frente a esses objetos); na utilizacao de recursos como fotos e audiovisuais de arquivo e como
a montagem insere esses itens em meio a todos os outros elementos citados. Diante de
tamanha diversidade de materialidades filmicas, dois conceitos igualmente variados, um
deles das Ciéncias Sociais e o outro do campo dos estudos sobre os cinemas pos-coloniais,
surgem como uma colaboracao enriquecedora e esclarecedora, embora parcial e imperfeita:

0 nacionalismo banal e o cinema com sotaque.

Sobre as ideias de Michael Billig (2010) sobre o nacionalismo banal, ja exposta anteriormente,
cabe aproveita-las para uma reflexdao sobre as tradicées inventadas em Palmas e o modo
midiatico com que elas se instalaram. Afinal, no polo explicito de enaltecimento do lugar, h3,
como se viu no Capitulo I, um longo historico de interferéncia ativa do poder pulblico e da
classe politica dominante nas narrativas miticas sobre as razoes e os designios do Tocantins e
de sua capital. Torna-se, entdo, sempre intrigante pensar sobre quanto e como a populacao
local reage a essas versdes. No mais, ja que neste texto trabalho com a hipotese de um
vinculo bem mais frouxos entre os cineastas e os governos locais do que, por exemplo,
acontece com a imprensa, cabe discutir as maneiras com que os realizadores reverberam
(caso reverberem) os acervos ideoldgicos oficiais. Este suposto eco “nacionalista”
cinematografico, seja ele mais nitido e contundente, seja ele banal e disperso no cotidiano,
sera buscado na materialidade filmica. Podemos entdo pensar em uma categorizacdo a esse
respeito, sem que, mais uma vez, haja expectativa de que os tipos seguintes funcionem de
forma rigorosa, mas que antes se misturem e ganhem outras nuances em cada caso

observado:

a. Filmes que corroboram e/ou repetem os discursos hegemonicos veiculados em
diversas instancias;

b. filmes que revisam os discursos hegemonicos, seja através de questionamentos de
dados comumente divulgados, seja através de acréscimo de informacdes,
personagens, outras opinioes;

c. e filmes que buscam desconstrucao dos discursos hegemonicos através de uma analise

especifica de mensagens midiaticas prévias.
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A abordagem da expressdao cinematografica das identidades culturais nos levam a Hamid
Naficy (2010). Referéncia nos Estudos Culturais relacionados aos cinemas periféricos, ele
recorre a ideia de sotaque para comentar praticas bastante especificas, a saber, as dos
cinemas de exilio, de diaspora e étnicos. De maneira muito generalizada, nessas categorias
cabem filmes realizados por cineastas originarios do que se concebia como Terceiro Mundo e
que, sobretudo a partir dos anos 1960, fizeram o movimento migratorio da periferia para os
centros mundiais. Neste deslocamento pds-colonial se incluem diferentes razoes:
independéncia das antigas colonias, guerras de diferentes motivagoes, pobreza, perspectivas
de futuro mais promissor, busca de mercados. A cinematografia destes artistas exala as
tensoes e negociacoes de carregar uma identidade cultural do pais de origem e o confronto, a
exclusado e a aculturacao nos novos paises de residéncia, onde, de toda forma, permanecerao
a margem, inclusive da industria cinematografica. A depender do modo de gerenciar o
intersticio, os cineastas marcarao seus filmes com a lembranca da terra natal, com a
resisténcia identitaria ou ja com os resultados das misturas conflituosas no lar atual. Dito
desta maneira, fica sugerida a pouca aderéncia das definicoes de cinema com sotaque com o
contexto de Palmas ou o cinema la desenvolvido, salvo se pensarmos que, em uma cidade
nova erguida a partir do zero, ao menos uma primeira geracdo da populacdo é inteiramente
composta de imigrantes (0 que a ja mencionada categoria dos pioneiros de Palmas sd
corrobora). No entanto, ao longo de sua argumentacao, Naficy encaminha uma abordagem
diferenciada para o que é abarcado pelo conceito de sotaque no cinema, em comparacao com
o sotaque linguistico. Enquanto na Linguistica ele se limita a um registro da pronuncia de uma

lingua em algum grupo social ou regional especifico, no cinema ele

permeia a estrutura profunda do filme: sua narrativa, estilo visual, personagens, assunto,
tema e enredo. Assim, o estilo com sotaque no filme funciona tanto como acento
(sotaque) quanto dialeto na linguistica. (...) Os filmes com sotaque enfatizam fetiches
visuais da terra natal e do passado (paisagem, monumentos, fotografias, lembrancas,
cartas) e também marcadores visuais de diferenca e de pertencimento (postura, olhar,
estilo de roupa e comportamento). Eles acentuam, de forma equivalente, o oral, o vocal e
o musical - ou seja, sotaques, entonacdes, vozes, musica e cangdes, que também
demarcam identidades coletivas e individuais.” (pp. 156-158).

Se, a principio, o autor afirma que, do ponto de vista linguistico, “é impossivel falar sem um
sotaque” (p. 155), logo especulara sobre a possibilidade de um sotaque cinematografico
neutro, o que ele atribui ao produto hollywoodiano - ainda que possamos nos perguntar o
quanto da maneira propria de falar, de relacionar-se, de agir socialmente dos norte-
americanos nao estaria presente, por exemplo, em obras constituintes de ambientes tao
diversos e tao aparentemente remotos de um aqui-e-agora quanto Gladiator (Ridley Scott,
2000) ou Star Wars (George Lucas, 1977). Enfim, segundo Naficy, todos os demais cinemas
alternativos ao modelo de entretenimento de Hollywood comportariam um sotaque, o que faz

de cada um deles Unico.
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Mesmo remetendo a outro contexto bastante distante, a discussao apresentada por Naficy em
torno do sotaque beneficia a investigacao presente, em primeiro lugar, por demonstrar que o
conflito identitario acarreta, de diferentes modos, na repercussao nos filmes dessas
territorialidades malresolvidas, indefinidas, mesticas. Em geral, o resultado disto surgira fora
das estruturas centrais de producao industrial. Em segundo lugar, o autor é mais um a
reafirmar a necessidade de vasculhar essas tensdes nos filmes e através de todos os meios
expressivos que lhe sdao proprios. Convém, portanto, estabelecer uma amostragem
significativa da cinematografia local que permita exercitar essas geografias de cinema,

através do vasculhamentos dos diversos aspectos aqui elencados.

3.3 - Uma filmografia para a Palmas

cinematografada

Nao se pode esperar facilidades na determinacao de quais obras representariam melhor a
trajetoria cinematografica em Palmas. Ha uma grande diversidade de fatores envolvidos neste
desafio, tanto de natureza especificamente cinematografica quanto aspectos contextuais de
producdao. Em um dos primeiros textos resultantes das nossas investigacdes sobre os filmes
tocantinense (Soares, Coelho & Souza, 2012), por exemplo, optamos por um caminho de
selecdo em que o canone interferia de maneira decisiva. Ali, em meio a um acervo confuso e
incompleto de obras, o parametro para por ordem e permitir uma selecdo recaia sobre a
participacao das obras no Festival Chico, entdo a principal janela exibidora deste cinema. E
natural que a chancela do mais bem-sucedido evento no setor permaneca ainda agora como
significativa, ndo exatamente por assumir que, em suas varias edicbes, o Chico teria a
vocacao de localizar os filmes mais relevantes. Seria atribuir responsabilidade demasiada a
um evento que, como na maior parte da area cultural tocantinense, foi constantemente
produzido com limitacbes orcamentarias, incertezas de periodicidade, lacunas nessa
periodicidade, improvisos de toda ordem enfim, requisitando esforcos que, as vezes,
precisaram atender mais a chance de fazer acontecer do que ao investimento em exceléncia.

Ainda assim, o peso curadorial dos festivais se impde. Como constanta Antonio Costella,

entre esse publico crescente e o sitio de nascimento das obras coloca-se quase sempre
uma instituicdo, que pode ser o museu, a universidade, o veiculo de comunicacao, etc.
Essa instituicao intermediadora, que amplia de modo benéfico e as vezes incrivel o elenco
de informacoes disponiveis, pode selecionar, escolher, rejeitar, louvar, criticar e até, por
vezes, sonegar as obras de arte a serem levadas ao publico. Ela exerce uma forma de
poder. (2002, p. 59)

Ou seja, no ambito do cinema tocantinense, nenhuma instituicao se equipara ao destaque que

o Chico veio conferindo ao longo dos anos para a producao local, sendo essencial para o
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reconhecimento de filmes e cineastas. Insistir em tomar o Chico como um indicativo de
selecao de uma obra a ser estudada se justifica inclusive pelo festival ser, nos anos em que
acontece, a tela fundamental, por vezes Unica, para as realizacdes locais. Porém, um olhar
mais cuidadoso, através de todas as questdes contextuais ja apresentadas neste trabalho,
mostra que esse indicativo ja nao resolve a totalidade do desafio e nao deve ser um fator
exclusivo. Por exemplo, dada a interrupcao do Chico durante alguns anos proximos a este
estudo, faz-se necessario considerar no corpus algumas obras surgidas em periodos em que,

ao menos temporariamente, o festival nao era opcao de janela de visibilidade.

Se, como visto, a capital tocantinense ja nasceu diante de cameras, todo o transcorrer da
cinematografia local se deu, dos anos 1990 em frente, em uma época em que essa
popularizacao das tecnologias midiaticas abriu as portas para outras telas, outras praticas
audiovisuais, outros usos e formas de consumo, ponto tal em que os limites que definem o
que € o cinema passam a ser posto na berlinda. De forma paralela, brotam questionamentos
sobre as concorréncias ao modo de cinema tradicional e as alternativas para combaté-las ou
agrega-las (Bentes, 2003; Turner, 1997; Nogueira, 2008). Em texto contemporaneo aos
primeiros anos de Palmas, Arlindo Machado (1993) ja discutia o anacronismo de certas
opinides apocalipticas que presentiam a destruicdo do cinema com a chegada de novas formas
eletronicas de producdo e consumo de audiovisual. Em contestacdo, o autor recupera
experimentos datados desde os anos 1960 em que cineastas de vanguarda ja flertavam com

equipamentos e linguagens televisivas e videograficas.

Nesse sentido expandido de arte do movimento, o cinema ndo apenas se encontra em sua
mais plena vitalidade, como também vivendo transformacdes substanciais que deverao
garantir a permanéncia de sua hegemonia perante as demais formas de cultura. (...) No
momento atual, a eletronica esta introduzindo uma grande desordem no interior da
cinematografia, na sua maneira de olhar para o mundo, de contar histérias ou de
perverté-las, de combinar sons e imagens, de produzir e distribuir materiais audiovisuais,
de assistir aos filmes (...) até que, a partir do destilamento da desordem atual, surja uma
nova forma de cinema, no sentido expandido de ‘arte do movimento’. (pp. 128-129, grifos
do autor)

Apesar destas possibilidades multiplas do audiovisual atual, que, se consistem em crises
conceituais, também se abrem para novas oportunidades de circulacdo e exibicao, para este
trabalho, opto por uma estratégia mais “conservadora”, que deixa de fora desde o filme
institucional até os registros caseiros e informais, embora sem jamais negar a importancia
deles todos para as relacoes entre as pessoas - espectadoras e realizadoras -, a cidade e a
mediacao audiovisual. Ocorre que a amplitude de materiais envolvidos nos outros cinemas
pede um outro tipo de pesquisa, diferentes metodologias de selecdao e analise, esforcos
especificos que, embora tenham muito a contribuir para os problemas levantados nesta
investigacdo, sao de natureza bem diversas daqueles relativos aos estudos dos filmes

“convencionais”.
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Assim sendo, a amostragem é aqui composta por filmes que, mesmo ja tendo ultrapassado a
barreira que separava o video digital de um suposto cinema “puro” (até pela época em que
surgiram), foram concebidos como obras a serem apreciadas em espacos de
espectatorialidade coletiva, tais como salas de cinema, festivais, mostras, etc. A presenca
dessas obras em sites de produtoras ou plataformas como o Youtube, quando e se isto
acontece, é tao somente um gesto contemporaneo da continuacdo de uma carreira apos as
exibicbes mais convencionais - que as vezes nao passam de uma Unica ocasido. Em resumo,
ainda que possamos ver em breve o inicio de uma outra era no cinema local, com editais e
mesmo iniciativas particulares que abarquem uma maior flexibilizacdo dos conceitos de
cinema, o estudo presente se refere a filmes concebidos ainda em uma época de realidade e

pretensao mais tradicionais em termos de formatos e formas de circulacao e exibicao.

Outra questao conceitual a respeito da natureza do cinema e que se apresenta na delimitacao
do corpus versa sobre as oposicoes entre ficcdo e nao-ficcdo, ou, por outro angulo, as
intersecoes entre as duas instancias. Este frequente debate nos estudos cinematograficos
importa aqui pelo fato de que o panorama historiografico do cinema de Palmas ndo revela
predominancia radical de nenhum dos dois grandes regimes de relacdo com o real. Com isto,
ambos, filmes ficcionais e documentarios, precisam figurar neste corpus. A fronteira entre
esses dois grandes modos de tratamento da realidade marca de forma polémica a trajetoéria
do cinema desde sempre, tendo as encenagdes do documentario Nanook of the North (Robert
Flaherty, 1922) como episodio mais célebre dos primeiros tempos. Robert Rosenstone, ao
discutir a legitimidade do cinema como registro historico, propée uma definicdo prévia de
documentario como um filme que “nos mostra o que estava ali, na frente da camera, em um
dado momento e, em teoria, o que teria estado ali de qualquer maneira se a camera nao
estivesse presente” (2010, p. 109). No entanto, este esboco conceitual serve apenas para que
o autor exponha uma série de aproximacbes que enxerga entre o documentario e o que

chama de filme histérico dramatico (a “ficcao”):

Ele [o documentario] também as vezes usa imagens que sdao aproximacdes mais do que
realidades literais (uma paisagem hoje no lugar da mesma paisagem em algum momento
do passado, imagens genéricas de soldados no lugar de imagens especificas),
ocasionalmente dramatiza cenas e regularmente cria uma estrutura que adapta o material
as convencbes de um filme dramatico, um enredo que comeca com certos problemas,
questdes e/ou caracteristicas, desenvolve suas complicacdes ao longo do tempo e as
resolve no final do filme. A isso é acrescentada uma espécie de mistificacdao (pelo menos
sugerida) - a nocao de que aquilo que vocé esta vendo na tela é, de alguma forma, uma
representacao direta do que aconteceu no passado. Nesse sentido, o drama é mais
honesto, exatamente porque é claramente uma construcao ficcional. (p. 110)

No avesso desta questdo, Rosenstone reconhece na dramatizacdo um discurso que nao esta
preocupado em entregar uma imagem literal dos fatos historicos, mas antes uma metafora
que aluda, que crie uma impressao sobre o real. Porém, numa provavel tentativa de evitar
uma generalizacdo ou uma crenca ingénua nesta consciéncia ficcional, o autor identifica nos

dramas historicos do cinema comercial o uso das pontencialidades audiovisuais para gerar o
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envolvimento do espectador, a ponto de que proporcionar uma sensacao forte de
verossimilhanca que, em ultimo grau, conduzird a adesao de que ali, no filme, reside um

discurso diretamente verdadeiro.

Jean Carlos Pereira da Costa (2015) argumenta a respeito da presenca dos modos de fazer
ficcao na realizacdo de documentarios, especialmente através da ideia de que entrevistados
(mas também imagens e outros documentos) sdo personagens que “tém papel ativo na
producao da mise-en-scéne, pois € nesse processo de performance de si em que se desvela
mais do que a aparéncia do real, produzindo-se imagens complexas de um real que possui
também relacdes complexas” (p. 2). Ao documentarista caberia, entdo, lidar com essas
autoimagens que, mais do que falsear, mais do que ficcionalizar a realidade, sao
agenciamentos da memoria, essa “ilha de montagem (...) [que] ao oscilar entre a falta e a
sobra, (...) torna-se um movimento de reflexdo sobre si proprio” (p. 4). Para Costa, esse
carater de imaginacao presente tanto em quem é chamado a falar de sua historia como dos
cineastas (incluido ai também o editor, esse responsavel posterior por reposicionar retalhos
de memodria) garante a possibilidade de captar realidades que, de outra forma, nao estariam
acessiveis. “Mas, cabe, entdo, ao documentario imaginar o real? Imaginar quer dizer fantasiar
e criar, mas também supor. Supor sobre o real quer dizer refletir sobre ele, pensa-lo, e isso,

sim, é tarefa nao s6 do documentario, mas de qualquer género de filme.” (p. 2).

Ainda que o estatuto de cada tipo - ficcional ou documental - guarde as mais significativas
diferencas, como, por exemplo, as relacoes éticas na referéncia ao real e o horizonte de
expectativas do espectador, trabalho aqui com o argumento de que a distincao ndo impele,
neste texto, a uma separacao tao decisiva, embora jamais possa ser desconsiderada. No
primeiro plano das discussdes, persistem as paisagens e territorialidades filmicas e

extrafilmicas, permeadas pelo contexto periférico da filmografia estudada.

Uma posicédo similar a colocada acima envolve o formato das obras a serem escolhidas, mais
precisamente a metragem. Também ndo ha como negar as condicdes que levam um realizador
ou uma empresa produtora a se decidirem por filmar em curta, longa ou, mais raramente,
média-metragem, assim como sdo evidentes os desdobramentos desta decisdo em termos de
construcdo narrativa, experimentacdes estilisticas, liberdade autoral, bem como nas fases de
distribuicdo e exibicao, com espacos, audiéncias e modalidades de recepcao diferentes para
cada formato. Ainda assim, como na questao de obras ficcionais e nao-ficcionais, opto por
uma amostragem heterogénea, visto que em todos os formatos os problemas desta
investigacao podem ser trabalhados. Todavia, por todos os aspectos contextuais que cercam
os meios de producao locais, € natural que as obras mais breves, de curta e média metragens,

sejam amplamente dominantes.
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Reconhece-se um frequente dissenso no que diz respeito a classificacao de filmes a partir da
sua duracao. Nao so6 na mencao cotidiana dos espectadores e da imprensa, como também na
critica e na analise filmica mais académica, os limites que separam curtas, médias e longas-
metragens costumam ser bastante vollveis. Ainda assim, o aspecto da duracdo permanece
decisiva, seja para questoes criativas ou mercadolégicas. Em meio, portanto, a volubilidade
dos termos no seu uso comum, utilizo aqui como parametro razoavel as definicdes contidas no
Glossdrio de Termos Técnicos da ANCINE, visto que a agéncia é um ator determinante para as
condicdes de insercao dos filmes brasileiros nos circuitos de distribuicdo e exibicao. Desta
forma, sera atribuido o termo curta-metragem para obras com até 15 minutos; média-
metragem para obras entre 15 e 70 minutos; e longa-metragem para obras acima de 70
minutos. Percebamos, no entanto, que a falta de consenso prevalece na pratica, de maneira
que facilmente podemos encontrar no dia a dia uma referéncia a um filme, por exemplo, com
20 minutos de duracao e que seja chamado de curta-metragem. Esta situacao, alias, se

apresenta constante nas entrevistas realizadas para esta tese com alguns cineastas.

Com a atencao voltada agora para a especificidade do tema aqui tratado, ou seja, para os
didlogos entre a cidade e criacdo cinematografica, outro parametro de delimitacdo se
interpde, este sim com mais rigor: Os filmes a serem analisados precisam ter sido total ou
parcialmente rodados no municipio de Palmas. Este fator permite que se possa avaliar os
recortes na paisagem extrafilmica e as edicbes na paisagem cinematografica que virdao a
representar ou recriar aspectos das territorialidades da cidade. Percebamos que este
parametro poderia ser facilmente derrubado, bastando que nos lembrassemos de quantos
lugares sao apresentados no cinema através de simulagdes, através de outros lugares que
servem de locacao e, portanto, “fazem o papel” da localidade diegética. Desde, ao menos, os
cenarios imaginados em estudio para Le Voyage dans la Lune (Georges Méliés, 1902), esta
pratica é corriqueira. Outra hipdtese que traria efeito similar seria a imaginacdo/recriacdo da
cidade através das técnicas de animacdo. Se observadas no ambito desta tese, essas
estratégias cinematograficas alimentariam de maneira interessante uma discussdo sobre como
Palmas poderia ser inteiramente imaginada. Porém, até o presente momento, nao ha registro
de nenhum caso que comporte tais simulacées, ao menos dentro daquele universo que, mais
acima, foi definido como o tipo de cinema que participara do corpus da investigacdo. No
primeiro caso, de outras locacdes que se passam por Palmas, elas sao fartas na telenovela O
Outro Lado do Paraiso. No entanto, trata-se de um produto essencialmente televisivo, tanto
em termos de formato como de disponibilizacdo para a assisténcia. No segundo caso, das
animacoes, o levantamento historiografico de Thuanny Vieira (2017) localiza trés ocorréncias.
O curta-metragem Garoto Coisa - a Digestdo (Erick Henrique, 2012) e os trechos em animacao
do documentario de média-metragem Labirinto de Papel (André Araujo & Roberto
Giovannetti, 2015) em nada remetem a Palmas. J& o curta-metragem Praca dos Girassois
(Paulo Roberto Cruz, 2014), utiliza a insercao de personagens por animacao no cenario “real”

da praca, no centro de Palmas.
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Um dos pontos mais delicados na procura por uma amostragem com representatividade
satisfatoria da cinematografia de Palmas resvala na linha do tempo. Ja foi exposto neste
texto o cenario de precariedade na conservacao da historia cultural da cidade, a despeito da
idade da capital. Em relacdo ao cinema, essa precariedade gera lacunas no acesso nao so as
obras, mas as informacdes relacionadas a elas. Se recorremos mais uma vez a invetigacao de
Thuanny Vieira (2017), percebemos a localizacao de apenas duas realizacbes em curta-
metragem em toda a primeira década pos-emancipacdo do Tocantins, ou seja, os anos 1990.
Algumas das primeiras obras que surgem no inicio da década de 2000 foram produzidas fora
de Palmas ou focalizando temas externos a cidade. Portanto, nao se adequam as necessidades
desta tese. Apenas com o advento do Festival Chico, uma cinematografia especifica da capital
comeca a se anunciar e, justamente através das equipes organizadoras do evento, passa a ser
arquivada, ainda que amadoristicamente. Por conta destes fatos, o corpus selecionado se

constitui de obras realizadas a partir desta primeira década do século XXI.

No outro extremo da linha do tempo, esta a consciéncia de que lido com uma cinematografia
viva, com futuro ainda incerto, a tatear novas formas de producado, circulacao e exibicao.
Anualmente, novos editais de fomento surgem, mais ou menos robustos em termos de
recursos, a depender do momento politico e econémico local e nacional. Assim, no decorrer
da pesquisa, a noticia de produgdes inéditas em curso ou recém-finalizadas nunca cessou, o
que exigiu, para viabilizar a analise, um recorte arbitrario que limitasse essa temporalidade,
mesmo com o risco de que a tese se transforme no retrato de uma era finalizada e nao tenha,
para o momento, a oportunidade de lancar um primeiro olhar sobre inéditos rumos

audiovisuais. O limite determinado foi, portanto, o ano de 2017.

Toda essa teia intrincada de variaveis, como procuro demonstrar, ndo permite instituir
parametros muito sélidos do que seria uma colecao filmografica essencial. A informalidade, a
instabilidade e a ja muito referida invisibilidade de muitos dos processos de realizacdao apenas
reafirmam o risco de apontar quais as obras mais relevantes dos acervos disponiveis. De toda
maneira, os varios aspectos listados nesta secao tendem a ser levados em conta, ainda que
sem uniformidade. O que quero dizer é que alguns filmes sdo trazidos ao debate, por
exemplo, pelo sucesso que tiveram nos festivais locais ou em editais publicos, enquanto
outros, mesmo sem premiacdes, ganharam espaco na imprensa e mobilizaram o publico a ir
até os locais de exibicdo. Alguns ainda podem nao ter gozado de nenhum desses prodigios,
mas oferecem um dialogo rico o bastante com a cidade e merecem, sob esse aspecto, serem
observados com mais cuidado. Alguns, ainda, foram produzidos por empresas de comunicacao
ou especificamente produtoras audiovisuais, enquanto outros sao fruto de iniciativas
académicas. Em quaisquer ocasides, repita-se, todas as obras foram realizadas em Palmas e
isto é talvez o Unico parametro que as une e o ponto de partida para o olhar que se

ambiciona. Por ordem cronolégica de realizacao, as obras seguintes ficam selecionadas:
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1. Under the Rainbow - documentario de curta-metragem, realizado por André Araljo
em 2004.

2. Kitnet - o Filme - documentario de média-metragem, realizado por André AraGjo em
2007.

Enfim S6s - documentario de média-metragem, realizado por André Aradjo em 2008.

4. Da Banca pra Fora - documentario de média-metragem, realizado por Yonara
Aniszewski em 2008.

Tempos Dificeis - ficcao de média-metragem, realizado por Caio Brettas em 2010.

6. Terminal de Lembrancas - documentario de média-metragem, realizado por Gleydsson
Nunes em 2012.

7. Dando Norte - documentario de média-metragem, realizado por Inaé Ribeiro e Claudio
Paixao em 2011.

8. Palmas Eu Gosto de Tu - ficcao de longa-metragem, realizado por André Araljo,
Roberto Giovannetti, Hélio Brito, Marcelo Silva, Wertem Nunes e Eva Pereira em
2014.

9. 1989 - documentario de média-metragem, realizado por André Ara(jo em 2015.

10. Ouca-me - ficcdo de média-metragem, realizado por André Araljo e Roberto
Giovannetti em 2015.

11. No Avesso da Noite de Palmas - documentario de média-metragem, realizado por

Bruna Andrade Irineu em 2017.

3.4 - Abordagens da filmografia

Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (2011), ao discorrer sobre a tarefa do analista de cinema,
apontam que ele precisa se precaver de certas armadilhas propiciadas por um objeto de
investigacao que mobiliza tantos aspectos sensoriais € emocionais, apesar dos objetivos, da
responsabilidade e dos procedimentos bem distintos em relacao ao espectador “normal” ou

comum.

De fato, impressdes, emocdes e intuicdes nascem da relacao do espectador com o filme. A
origem de algumas delas pode evidentemente dizer mais do espectador que do filme
(porque o espectador tende a projetar no filme suas proprias preocupacoes). O filme,
porém, permanece a base na qual suas projecoes se apoiam. (p. 13)

Ha neste alerta, portanto, um indicativo semelhante ao que Oliveira (2005) requisita para as
Geografias de Cinema, ou seja, o nao perder de vista o espaco filmico como painel de onde
partem as provocacoes e perguntas sobre as relacdes entre lugar e filme, mas também para
onde precisamos retornar para comprovar nossas conclusoes, ainda, é claro, que o mundo

extrafilmico esteja permanentemente presente e compondo nosso pensamento. Para que se
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possa instrumentalizar este norteamento, algumas medidas que deem conta da complexidade
do objeto e que permitam a deteccao das manifestacdes das paisagens e territorialidades na

materialidade filmica precisam ser definidas.

De acordo com Vanoye e Goliot-Lété, a atividade analitica necessariamente engloba duas
acoes. A primeira, subentendida na ideia de analise, envolve a decomposicao da obra
estudada (ou de parte dela) em elementos constitutivos visuais e sonoros, muitas vezes nem
tao aparentes, que originalmente estao integrados na apreciacao “normal” do filme. Este
desmantelamento do todo se manifesta no texto analitico como descricdo. A segunda acao
consiste em religar os elementos decompostos, buscar compreender as relacdes que
estabelecem entre si, com a obra e com o contexto da obra. Comparacoes, classificacoes,
reconstrucoes sao apenas algumas das tarefas previstas nesse momento que, no texto,
corresponde as interpretacdes. Ja que um filme contém uma imensa quantidade de elementos
e de composicoes possiveis entre eles, através dos quais seus significados sdo gerados, a
especificidade da investigacdo, através de seus objetivos, determinara neste universo o que
interessara selecionar. A esse respeito, pelo problema posto para esta tese, o leque de
marcagdes cinematograficas a serem observadas para entender as territorialidades nos filmes

citadas é bastante amplo, incluindo

a. a dimensao visual/fotografica da obra (em especial no tratamento das locacoes
utilizadas como set de filmagem através de enquadramentos, angulos, escala e
duracao dos planos, definicao da imagem, etc.), transformada em paisagem filmica;

b. a dimensao sonora, tanto em aspectos musicais como de sonoplastia, e que segue a
mesma funcao do item anterior;

C. a caracterizacao das personagens, o que passa pelas escolhas de elenco (ou pela
selecdo de depoentes em documentarios), os estilos de atuacao, a utilizacdo da
lingua, o figurino, etc;

d. os caminhos descritivos e narrativos dos roteiros, sobretudo no que tange ao contar

sobre a cidade, sua urbanidade, sua historia.

Devidamente atendida, esta lista nos oferece subsidios para identificar os pontos de vista de
cada trabalho cinematografico, nos trés sentidos que Vanoye e Goliot-Lété (2011) imprimem a
essa expressao: 1) o ponto de vista visual (sobretudo em que local a camera se coloca para a
captacao), 2) o ponto de vista narrativo (de quem narra e através de que informacdes o
espectador pode compreender quem é esse narrador) e 3) o ponto de vista ideoldgico (quais
os indicios de opinidao do cineasta sobre a historia que conta). Os autores lembram que as
mesmas operacoes podem se dar pela dimensao sonora, neste caso um ponto de escuta.
Naturalmente, nem todas as obras apresentarao dados significativos sobre todos esses itens,

ficando a focalizacao em cada um deles variavel de acordo com o caso debatido. Eis aqui, por
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exemplo, um momento em que as diferencas entre ficcdo e nao-ficcao se mostram
relevantes, a despeito da ja defendida inclusdo de realizacdes dos dois tipos no corpus.

Em nome da objetividade nas nossas questdes centrais, ainda que as descricdes promovidas
mais adiante nas analises sejam bastante minuciosas, excluindo por vezes apenas algumas
sequéncias menos significativas das obras, estdao longe de pretender uma totalidade
exaustiva dos filmes. Detenho-me com mais afinco em planos ou sequéncias que nos
permitam elucidar as relacoes entre filme e cidade, o que nao isenta a mesma analise de
percorrer de forma ampla a obra total, através de uma sinopse suficiente, a fim de que se
possa compreender a localizacdo e o papel dos trechos a serem observados no andamento
narrativo. Em geral, opta-se por seguir nas descricbes e comentarios a ordem estabelecida
pela edicao final das obras. Em alguns casos, todavia, a fim de manter a concatenacao dos
aspectos estudados, certas sequéncias nao-contiguas sao reunidas dentro de uma mesma

discussao.

Uma vez mais, grifo a importancia de dados contextuais das obras como um imperativo de
uma investigacao preocupada com as Geografias de Cinema, ainda mais de um cinema

periférico. Conforme Tim Bywater e Thomas Sobchack (1989),

olhar para o cinema num contexto envolve ver o efeito que o filme tem no mundo fora da
sala de cinema e o efeito que o mundo tem no filme. Tanto a abordagem do autor quanto
do género, embora possam focar em filmes individuais, também reconhecem a posicao de
qualquer trabalho especifico dentro do contexto de outros filmes. E, de fato, muitos
desses estudos vao além, colocando géneros dentro de um contexto histérico, econémico
ou tecnologico. (p. 109, traducao nossa)?*

Neste envolvimento da analise critica com as Ciéncias Sociais, ganha protagonismo o olhar
sociologico sobre o cinema. Bywater e Sobchack listam ao menos trés possiveis abordagens da
area. A primeira diz respeito aos classicos estudos dos efeitos midiaticos sobre a sociedade.
Neste campo, os filmes sao entendidos ora como transformadores do comportamento social,
ora como catalisadores de sentimentos sociais pré-existentes. A segunda abordagem, bem
mais sintonizada com a linha de trabalho desta tese, mas ainda assim insuficiente, toma os
filmes como reflexo de uma identidade cultural historicamente determinada. Imaginarios
coletivos sao entao buscados no interior do filme. Nestes casos, a psique individual do
realizador funciona como porta-voz de uma comunidade. Bywater e Sobchack destacam nesta
vertente a Sociologia da Arte de George Huaco, que reserva lugar privilegiado nesse viés para
uma pesquisa a fundo sobre os meios de producao dos filmes e sobre a predisposicao politica

para o surgimento destes filmes. A terceira abordagem, que nos da subsidios para avancar

24 No original: “Looking at film in a context involves seeing the effect film has on the world outside the
movie house and the effect of the world has on film. Both the auteur and genre approaches, though
they may focus on individual films, also recognize the position of any single work within the context of
other films. And indeed many such studies go further, placing genres within a historical, economic, or
technological context.”
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sobre o que a anterior iniciou, interessa-se pela cadeia produtiva do cinema como fenémeno
social. Assim, modelos de producao, distribuicao e exibicado sdao compreendidos como
determinando os gostos e as necessidades do publico, mas também esses gostos e

necessidades condicionam certas dinamicas industriais, em retroalimentacao.

Enfim, através de informacoes sobre a equipe envolvida na producao, as fontes financiadoras,
a receptividade na imprensa, os espacos de exibicao ocupados, a carreira em festivais e
outras mostras, sempre que ha ocorréncia e informacdes sobre essas ocorréncia, podemos
vislumbrar melhor as maneiras com que cada realizador lidou com os recursos disponiveis para
exercer sua arte. O horizonte de expectativas ditado pelas condicées de producao inclusive
pode ter, ocasionalmente, algo de muito significativo para dizer sobre as relacoes do
realizador com a cidade, ou, de forma mais restrita, com a historia oficial da cidade e seus

principais agente difusores: o poder instituido e os aparelhos midiaticos.

A especificidade contextual do cinema que é objeto desta tese assinalou uma oportunidade
especial e incontornavel: a possibilidade do acesso e do diadlogo a boa parte dos realizadores
das obras selecionadas, ja que contemporaneos a este estudo e a coabitar uma mesma
cidade, em que os trajetos profissionais e pessoais facilmente se cruzam. A partir desta
certeza, decidi empreender uma série de entrevistas com tais realizadores com dois objetivos
principais. O primeiro deles visa um contributo a mais na historiografia do cinema local,
através do registro do pensamento e das narrativas vivenciais das pessoas que construiram os
primeiros anos da cinematografia de Palmas. Como um corpo de entrevistas sistematizadas, o
Unico registro existente até este momento vinha sendo o conjunto de inquéritos aplicados por
Thuanny Silva (2017) em sua investigacao. No entanto, para a pesquisadora, os cineastas
foram convidados a discorrer focadamente sobre questdes da cadeia produtiva local, o que
nos convida a agora expandir os temas tratados. O segundo objetivo almejado foi a geracao
de material auxiliar para a compreensao das relacdes dos artistas com seus processos, com
sua historia de vida, com as condicées de producao do lugar e, enfim, com a identidade
cultural local. A proposta ganha relevancia, sobretudo, a partir da ja anunciada quase

nulidade de uma bibliografia sobre o tema.

A decisao sobre as entrevistas se apoiou na proposta das teorias dos cineastas oferecida por
Jacques Aumont (2004). Ao considerar o cineasta como “um homem que nao pode evitar a
consciéncia de sua arte, a reflexdo sobre seu oficio e suas finalidades, e, em suma, o
pensamento” (p. 7), Aumont alerta para a contribuicdo que as manifestacdes do proprio
artista podem dar para o entendimento das suas obras ou, além, da arte cinematografica em
geral. Para o autor, embora esta proposicao possa soar tao evidente, o comentario mais ou

menos elaborado do cineasta nao costuma ser acatado pela “teoria dos teoricos”.
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No que diz respeito a delimitacdo do que é um cineasta, Aumont busca superar a
identificacdo corrente deste termo com a funcdao do realizador. Assim, expande a
possibilidade de uma contribuicao teorica por parte de diversos outros participantes do fazer
cinematografico, tais como fotografos, montadores, roteiristas, etc. Ainda assim, o autor
mantém a flexibilizacdo como um projeto, ja que, em seu trabalho, permanece mesmo
debrucado sobre o pensamento de realizadores consagrados. Quanto as bases fornecedoras
deste pensamento, a indicacdo é de que elas devem se ater as fontes diretas, ou seja, as
exclusivas enunciacoes dos cineastas, sem intermediacao de terceiros. Também nesse
aspecto, Aumont flerta com opcodes heterodoxas, ao considerar, por exemplo, que a propria
obra é uma fonte pela qual o artista expde suas ideias sobre a criacdo. No entanto, outra vez
se decide por um universo mais restrito para sua exposicao: “Optei por me limitar a parte
verbal da teoria dos cineastas (...). Quando escreve um artigo, participa de uma entrevista,
escreve uma correspondéncia, um cineasta fornece a si para reflexao a ferramenta mais
comum: a lingua” (p. 10). Ja quanto aos principais critérios para definir a importancia de uma
concepcao teorica de um cineasta, o autor realca trés: a coeréncia, a novidade (enquanto
originalidade nao das obras em particular, mas exatamente do pensamento sobre o cinema) e

a pertinéncia.

Como sistematizacao da busca pela teoria de um certo cineasta, Penafria, Santos e Piccinini
(2015) partem das ideias de Aumont para a sugestdao de um manual, com uma série de
questionamentos a serem feitos pelo investigador interessado. Uma recomendacao inicial esta
em incluir entre os critérios de importancia a evidéncia de que “o cineasta apresenta uma
escolha de recursos cinematograficos, ou seja, ndo apresenta indecisdes nessas escolhas, nem
esses recursos sao usados como um fim em si mesmos” (p. 333). Em seguida, entre os diversos
procedimentos para esta abordagem, listam a observacao da biografia do artista - “quais sao
as influéncias do cineasta, que importancia atribui ao cinema em si, qual a relacdo da obra
com outras artes e movimentos artisticos e com a realidade” (p.334) -; a avaliacdo sobre a
importancia que o cineasta atribui a pensar sobre seu trabalho e sobre sua arte (o que implica
em investigar se o cineasta é espectador de sua obra); a identificacdo de qual o espectador
idealizado pelo cineasta durante sua criacdo; e a localizacao dos conceitos e termos mais
frequentes nos materiais estudados (sempre as fontes diretas do cineasta). Enfim, para que se

compreenda o estilo do artista, os autores indagam:

0 que é que o cineasta filma e como?

Qual o processo criativo? Para cada filme ou para toda a obra qual a importancia atribuida
a cada fase de criacdo: pré-producao, producao e pos-producado; e qual a sua efetiva
participacao em cada fase?

De onde surgem as historias e qual a persisténcia dos temas?

Qual a linguagem cinematografica?

Qual a relacao imagem-som? E qual a importancia da banda sonora (som e mUsica)?

Quais as personagens dos filmes?

Qual o recorte temporal e espacial dos filmes?

Como manipula o espaco-tempo? (p. 336)
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Estas questdes, além de outras mais advindas das particularidades do contexto de Palmas,
compuseram a base das entrevistas planejadas para essa tese e realizadas a partir de um
projeto de pesquisa especifico por integrantes do NEPJOR/UFT, como forma de
documentacao da memoria do cinema local. Entretanto, o espaco para a voz dos cineastas
dentro da discussao presente permanece complementar a diretriz principal de, em Ultima

instancia, colocar os filmes como fonte central de interpretacao.

Mesmo com a expectativa inicial de um acesso facil aos cineastas locais, nao foi possivel, no
tempo de redacao desta tese, a finalizacao do ciclo de entrevistas. Assim, embora se tenha
partido da concordancia de que os mais diversos profissionais envolvidos em uma producédo
nao so6 contribuem com a criacdo, mas também estao aptos a desenvolver uma elaboracao
tedrica sobre o seu fazer, para o momento apenas os realizadores foram entrevistados.
Mesmo destes, o rol permaneceu incompleto, devido a opcao pelo siléncio de uns e a
indisponibilidade de tempo de outros. No entanto, foi alcancado um resultado
suficientemente amplo de manifestacdo verbal dos artistas em comentarios sobre as
trajetorias pessoais, a concepcao de cinema, as relacées com a cidade e o trato com os meios

de producao (ou auséncia destes).

Nao reservo um espaco especifico para o contelido das entrevistas no corpo das analises. As
falas dos cineastas sao convocadas sempre que puderem colaborar em uma ideia trabalhada
nas reflexdes, seja como corroboracao, seja como contraposicao. De toda forma, os
resultados integrais de cada entrevista estdo disponiveis como apéndice, ao final deste
trabalho. Esta colecao das falas completas permite adentrar mais detalhadamente no
posicionamento dos cineastas nao mais apenas sobre seus filmes especificos ou sobre os
processos de producdo e circulacdo destes. Sao também manifestacées mais gerais a respeito
de assuntos tocados nesta investigacdo, tais como as representacdes cinematograficas (ou
mesmo através de outras artes) de Palmas, as implicaturas dos meios de producao no fazer
artistico no lugar periférico, a trajetoria profissional em um contexto de cidade nova ou os
afetos e desafetos despertos pela cidade. Marcadas pela subjetividade e pela narracao
autobiografica, essas falas podem conduzir futuramente a outras investigacées que avancem

sobre a proposta aqui presente de centramento nas obras inseridas no seu contexto.

Sobre estas versdes escritas aqui incluidas (e ocasionalmente citadas nas analises), ressalto
que se tratam textos que passaram por um processo de retextualizacdao da ordem da
oralidade das conversas entre entrevistadores e cineastas para a ordem da escrita. Segui,
para tanto, os caminhos de tratamento do discurso indicados pelo linguista Luiz Antonio
Marcuschi (2001), sempre, porém, com um esforco para uma interferéncia menos agressiva
nas falas originais. De toda forma, trechos em que o dialogo se desviou das questdes centrais
dos temas aqui tratados e que nao contribuiam para a referida reflexao teorica sobre o fazer

cinematografico foram excluidos pela retextualizacao.
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Resta, por fim, discutir uma limitacdo a qual toda analise filmica - e, poderiamos até dizer,
quase toda analise no campo das artes e da maioria das midias - esta sujeita e que diz
respeito ao imperativo de, numa investigacao cientifica, utilizar para a argumentacado um
codigo estranho a natureza do objeto de estudo. Vanoye e Goliot-Lété expdem assim o

problema:

Enquanto a andlise literaria [esta seria a excecdo!] explica o escrito pelo escrito, a
homogeneidade de significantes permitindo a citacdo, em suas formas escritas, a analise
filmica so6 consegue transpor, transcodificar o que pertence ao visual (montagem de
imagens), do sonoro (musicas, ruidos, graos, tons, tonalidades das vozes) e do audiovisual
(relacdes entre imagens e sons). (...) Se a complexidade do objeto-filme de fato conduz a
colocacao com rigor do problema de sua descricao pela linguagem e do que a ela se
integra, sua natureza de pluralidade de cddigos proibe pensar em qualquer “reproducao
verbal”. (p. 10)

Se desde o inicio advogo para esta investigacdo a centralidade da materialidade visual e
sonora do filme, é esperado que também aqui o dilema acima se coloque. Uma estratégia
muito evidente para contornar sobretudo os excessos verbais da descricao é a utilizacdo dos
fotogramas das obras analisadas. Podemos até mesmo compartilhar parcialmente da
valorizacao que Roland Barthes (1990) atribuiu a este objeto em um dos seus ensaios,
considerando-o bem mais do que “um subproduto longinquo do filme, uma amostra, um modo
de atrair a clientela, uma cena pornografica e, tecnicamente, uma reducao da obra pela
imobilizacdo daquilo que se considera como a esséncia sagrada do cinema: a imagem em
movimento” (p. 59). Bem distante disso, Barthes defende que o que ha de mais puramente
filmico se da no interior de um fragmento, nas composicoes ali presentes, nas significancias
que vao além do simbdlico, muito mais do que nas articulacbes que a montagem pode
proporcionar e nos ritmos do filme em movimento. Portanto, este filmico auténtico estaria
guardado justamente no fotograma. Por outro lado, é dificil desconsiderar, até pela evolugao
historica do cinema e pelo pensamento tedrico dai advindo, a capacidade significativa da
montagem, da narratividade, do tempo e, para que nao fiquemos limitados as visualidades, o

papel crucial do som, que se perde na observacao pura do fotograma.

Uma maneira de moderadamente preservar alguns desses aspectos acima citados e de ir
além, utilizando uma visualidade muito mais proxima do cinematografico para falar sobre o
filme, comparar, desconstruir, enfim, argumentar reside no ensaio visual a partir de
fotogramas. Este exercicio, logo de partida, ultrapassa o uso da imagem isolada como
ilustracdo, ou seja, mera coadjuvante subalterna ao comentario verbal sobre o filme. Os
fragmentos, no ensaio, precisam interagir, estando a servico de processos analiticos e/ou
sintéticos, novos constructos que refletem sobre uma obra, partes desta obra ou ainda sobre
a relacdo desta com um conjunto de outras. Ingressariamos assim naquilo que Catherine
Grant (2016), a partir de uma proposta de Brad Haseman, chama de método performativo,

uma terceira categoria de pesquisa que nao se contenta com o quantitativo e com o
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qualitativo. E verdade que o trabalho da autora ndo abarca a questdo até timida do
fotograma, mas da varios passos a frente com a discussao e o exercicio do ensaio audiovisual,
resumido no seguinte convite: “E se a producao criativa de material audiovisual constituir
centralmente a pesquisa como audiovisualidade?” (p. 2, traducdo nossa)?®. Ha uma ousadia
inerente a essa perspectiva, e justamente por isto ha, ao mesmo tempo, o reconhecimento
dos diversos desafios, entre os quais a aceitacao da cientificidade de uma argumentacao

estritamente audiovisual nos meios académicos da atualidade.

Embora a forma escrita possa ser vista como uma condicdo necessaria do processo em
curso de reconhecimento e institucionalizacdo académica do ensaio audiovisual, é
também outra manifestacdo da relacao tensa, ainda que produtiva, entre a comunicacao
audiovisual e a verbal (escrita e oral) que se encontra no centro das estratégias retoricas
do ensaio audiovisual digital. (Baptista, 2016, p. 41, traducdo nossa)?

E esta ousadia, alids, o que nos impele a um cuidado com a dimensdo ao menos visual do
fotograma. Nao ha neste trabalho a pretensdo arrojada de prescindir da citacdo e do
comentario em sua forma verbal, bem como ndo se ambiciona a construcao sofisticada de
ensaios visuais, mas sim um esforco para que os excertos possam, através de composicdes,
complementar ou reforcar as discussoes propostas pelo verbal. Como, através das Geografias
de Cinema, um pilar destas discussoes esta na capacidade das territorialidades trafegarem
entre as paisagens filmicas e nao-filmicas, sugiro como estratégia incluir nas experimentacoes
com os fotogramas algumas imagens fotograficas, extrafilmicas, dos lugares mencionados
explicita ou implicitamente pelos filmes, ou seja, fotografias de carater puramente
documental, produzidas especificamente para este fim do contraponto com as paisagens
imaginadas pelos cinema. Tal experimento engloba ainda a possibilidade de um exercicio,

recomendado por Lucrécia Ferrara (1988), na decodificacdo do texto que é a propria cidade:

Na leitura [do urbano], é necessario ir longe no tempo, conhecer a alteridade e o distante
da apresentacao do espaco a fim de apreender o que esta perto e parece 6bvio, porque
usual. Ler esta memoria significa interpretar o texto da cidade, outra forma de
estranhamento. Dominio do nado-verbal, essa leitura nao pode prescindir do recurso de
veiculos audiovisuais, notadamente a fotografia. Operando simultaneamente com todos os
indices, a documentacdo audiovisual estimula a associacdo de idéias acionando
comparacdes que dao a leitura dinamicidade, producao, transformacéo. (p. 17)

Enfim, as montagens insertadas ao longo das analises dos filmes ensejam concretizar em
visualidade os transitos de imagens da cidade aqui discutidos. Ora sdo paisagens recortadas do
cotidiano de Palmas, captadas especificamente para esta tese, ora sao enquadramentos que

os cineastas ja haviam feito da cidade e transposto para seus filmes. Disponho ambos os

25 No original: “What if the creative production of audiovisual material centrally constitutes the
research into audiovisuality?”

26 No original: “While the written form might be seen as a necessary condition of the on-going process of
academic recognition and institutionalization of the audiovisual essay, it is also another manifestation of
the tense yet productive relation between audiovisual and verbal (written and oral) communication that
lies at the core of the digital audiovisual essay’s rhetorical strategies.”
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registros propositalmente sem especificar que imagens sao de um tipo e quais sao de outro,
tratando cada composicdo ensaistica, na verdade, como uma unidade de imagem em que
cidade e filme se confundem. Lado a lado, as duas instancias simultaneamente guardam
diferencas e similitudes, contradicoes esperadas de um cinema que, como qualquer outro,

imagina, mas também anseia por documentar o lugar novo.

3.5 - Anadlises filmicas: cidade, cinema,

intercambios

3.5.1 - Under the Rainbow

Género: Documentario / Ano: 2004 / Realizacdo: André Araujo / Producdo: AM9 / Roteiro:
Aline Salles e André Araujo / Fotografia: Aline Salles e André Araujo / Edicao: nao creditado /
Som: nao creditado / Mdsica: Sem trilha original / Duracdo: 14’58” / Financiamento: Préprio.
Apoio da ULBRA em equipamentos / Repercussao: Participacao nos festivais MixBrasil e

CineSesc.

Sinopse: Em 2004, ativistas da diversidade sexual organizam e convocam a primeira parada
LGBT em Palmas, entdo com menos de 15 anos de fundacdo e precisando conviver com o
sentimento conservador do Brasil profundo e o aumento de uma populacao migrante cada vez
mais sintonizada com a globalizacao. A passagem do evento pelas avenidas da cidade revela
essas contradicoes, exposta sobretudo no tratamento que a TV local da para a cobertura

jornalistica da parada.

Em termos de condicdes de producdo e realizacdo, Under the Rainbow relne caracteristicas
que revelam muito dos primeiros processos do fazer cinematografico de Palmas. E uma era
que, de acordo com o esboco historiografico ja aqui apresentado, se estende até o
estabelecimento mais confiavel de editais publicos voltados ao audiovisual, mas que até o
momento desta tese nao esta totalmente encerrada. Como revela o realizador André Araujo
em entrevista (Cf. Aéndica A), o documentario se concretizou através de diversas
circunstancias favoraveis, desde o acesso a equipamentos de filmagem e edicdo da ULBRA
(posteriormente CEULP/ULBRA - Centro Universitario Luterano de Palmas), onde o realizador
trabalhava, até o impeto de profissional da Comunicacao Social e o senso de oportunidade
que a parada LGBT propiciava como uma ocorréncia incomum na Palmas da época. Apenas

com recursos financeiros proprios, alguma preparacdo académica para o audiovisual,
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tecnologia suficiente e improviso, a equipe envolvida trafegava ali na dificil linha diviséria

entre o amadorismo e um cinema profissional.

Era a primeira parada LGBT da cidade, uma capital com menos de 20 anos de idade. Eu
pensei: aqui tem uma historia a ser contada e a primeira preocupacao foi registrar o
evento, depois eu vejo como é que eu vou contar essa historia. E foi assim mesmo: camera
na mao, ideia na cabeca - um cliché, mas comeca assim mesmo. Fui pra rua, filmei,
comecei a costurar alguns pontos, algumas pautas cairam no meio. Eu queria, por
exemplo, uma opinido de religiosos, mas ninguém quis dar entrevista. (...) Eu fiz
fotografia, fiz som, fiz roteiro, participei de montagem. Na época, a gente nao tinha
definicdo de funcdo, todo mundo tinha que ser versatil, porque a gente estava
descobrindo como fazer filme de uma forma quase empirica (informacao oral)?’.

A partir de uma demonstrada consciéncia das limitacdes estruturais, aliada a um compromisso
jornalistico, o cineasta localiza uma metodologia possivel através da sua autoavaliacao

histdrica, compreendendo que

nesses casos ha uma preocupacdo em tentar transformar problema em estilo. Por
exemplo, no Under the Rainbow eu sabia que teria uma imagem bem pouco rigida. Na
parada eu estaria correndo com a camera na mao. Entdo eu fiz disso uma nao-
preocupacdo. nao me preocupei nem em levar tripé. O filme entdao ndao tem nenhuma
cena fixa, todas foram feitas com a camera na mao, sempre se movimentando, sempre
com certo nervosismo pela urgéncia, por ser um evento curto, que acabou no escuro, o
Cesamar foi fechado na hora, entao ele tenta focar nesse ‘estar junto do momento’
(informacao oral)?8,

Também no que se refere ao uso de recursos cinematograficos para desenvolver narrativas,
Under the Rainbow se mostra exemplar de certos gestos recorrentes na cinematografia local,
em especial nos documentarios: a apropriacdo de arquivos videograficos e fotograficos dos
primeiros dias da cidade. Esses materiais, que constituem uma espécie de fortuna
arqueologica originalmente midiatica com constancia sao incluidos nao sé6 em filmes, mas em
museus, exposicoes comemorativas, pecas publicitarias e no jornalismo. Como se pode
esperar, o tom mais frequente dessas utilizacbes vai da nostalgia a homenagem, como tributo
aos pioneiros que ocuparam e formaram o lugar em condicdes adversas, quase heroicas. Em
Under the Rainbow, no entanto, o realizador recorre a estes significados ja sedimentados
para, através da montagem, obter contrastes inesperados. Como base para tanto, utiliza o
acervo do reporter cinematografico Sidinei Madalena. Suas imagens sdo, por certo, as mais
célebres em meio a esses registros antigos, sobretudo pelas circunstancias em que foram
produzidas. Afinal, Madalena, a época da construcao e inauguracao de Palmas, era contratado
pelo Governo do Estado como cinegrafista que deveria documentar a cidade nova que se
instalava, incluindo ai o acompanhamento, com sua camera, da ceriménia de fundacao e da

chegada dos primeiros habitantes.

27 Entrevista concedida por AraGjo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.

28 |hidem.
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Araljo organiza para o documentario um proélogo no qual se cruzam trés tipos de registro e
que consiste na sequéncia que relne os aspectos que mais interessardao a este estudo. Logo
como abertura, utiliza-se do primeiro deles, as muito popularizadas imagens (de origem nao
creditada) da promulgacao da Constituicido de 1988 no Congresso Nacional, em Brasilia, pelo
entdo presidente da Assembleia Constituinte Ulysses Guimardaes. Em sequéncia, letreiros
explicitarao a dupla razao da insercao desta cena histdrica: o documento ali celebrado
“garantia os direitos e a cidadania de todos os brasileiros” (00’46”) - o que remetera ao tema
da parada LGBT - e, em suas Disposicoes Transitdrias, estabelecia a emancipacao do

Tocantins.

Um segundo tipo de registro vem dos mencionados arquivos de Sidinei Madalena (a partir de
01’03”). Os letreiros anunciam Palmas em 1989. De inicio, vemos um plano geral de uma
estrada muito empoeirada e um carro que se distancia. O quadro menor em relacao ao
enquadramento geral do filme e a qualidade envelhecida da imagem ja insinuam a citacdo a
obra alheia e o carater nostalgico, vintage, daquelas imagens. O segundo plano, com uma
placa precaria que informa o inicio da construcao da capital, insere pela primeira vez o nome
do governador Siqueira Campos na narrativa. Em uma montagem de planos rapidos, o criador
de Palmas reaparecera guiando ele proprio um trator nas obras ou hasteando uma bandeira na
cerimonia politica. Estes inserts sao aplicados em meio a cenas com trabalhadores e maquinas
em movimento, obras de abertura de avenidas, migrantes que chegam em Onibus na
rodoviaria, mulheres a estender roupa em varais, eventos politicos e mesmo o Palacio
Araguaia sendo edificado, em muitos planos gerais e travellings aéreos. Planos mais fechados
ocorrem apenas no enquadramento de Siqueira: é o centro personalista daquele momento, ou

seja, o rosto identificavel em meio as massas que chegam, transitam e trabalham.

O terceiro tipo de registro, as imagens captadas pela camera de André Araljo e de Aline
Salles (com quem divide a fotografia) na parada LGBT de 2004, é incluido na sequéncia em
andamento a partir da passagem em corte seco (02°05”) de um dos travellings em uma
avenida de outrora e um plano de uma gigantesca bandeira dos movimentos pela diversidade
sexual sendo carregada por manifestantes em outra avenida, atual a época do documentario.
Esta atualizacao é esclarecida pelos letreiros “Palmas 2004”. Porém a montagem nao altera
sua estrutura e seu ritmo. O evento documentado nos € apresentado em rapidos planos que
alternam a visao geral de pequenas multidoes nas ruas a acompanhar carros de som e planos
mais fechados em personagens tipicos das paradas: drag queens, manifestantes fantasiados
como artistas caros a causa da diversidade, travestis, beijos entre manifestantes, baldes
coloridos, danca. Porém - e ai se inicia o efeito de contraste ironico -, os arquivos ancestrais
de Palmas nao sao abandonados. Eles seguem sendo inseridos de forma alternada com a
parada, sem prévia marcacdo que separe os dois tipos de registro. Por exemplo, duas
categorias de multidao sao postas lado a lado pela montagem: trabalhadores da construcao

civil na poeira e manifestantes em festa nas ruas.
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Figura 18 - Ensaio sobre Under the Rainbow, com utilizacao de fotogramas do filme, fotografias do
acervo pessoal e imagem publicada no perfil @eduardogomes_777, no Instagram, em 11 de setembro de
2018.

Os paralelos ganham, no entanto, uma significacdo irénica complementar com a insistente
insercao da imagem de Siqueira Campos. Apos um rapido passeio pelo corpo de uma travesti
(na Palmas de 2004), dispde-se um primeiro plano de Siqueira (02’13”), com expressao entre
perplexidade e desconforto, um caminhdao ao fundo e uma crianca nos bracos (na Palmas
antiga). Apés um beijo gay (na Palmas de 2004), dispde-se outro primeiro plano de Siqueira
(02’27”) em alguma fala publica, com expressao de contestacao e punho fechado e agressivo
(na Palmas antiga). A estratégia de simular sincronia entre momentos diacronicamente
distantes resulta tanto em uma moderada ridicularizacao da figura do governador como na
sua caracterizacao como personagem oposta aquela manifestacdo. Este segundo aspecto é

fundamental para o discurso empreendido pelo documentario, que, como se vera mais
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adiante, toma a parada LGBT como um sinal de modernizacao da vida na cidade nos primeiros
anos do século XXI. Assim, cabe a Siqueira a representacao de certa politica arcaica que ditou

os destinos do lugar até entao.

Toda a sequéncia do prologo descrita acima vem acompanhada, na sua sonoridade, pela
cancao | Will Survive, um hit da disco music dos anos 1970 e facilmente identificada como um
hino LGBT. No entanto, é descartada a versdo original, na voz de Gloria Gaynor, e se opta
pela gravacao rocker realizada pelo Cake em 1996. Pode-se conjecturar com isto uma busca
por harmonia com as atualizacdes e contrastes construidos por André Araujo nas colagens
imagéticas: uma parada da diversidade na cidade nova ainda em construcao e ainda obscura,
em meio ao cerrado, tem uma aura pos-moderna o bastante na qual cabe melhor o cover
inusitado da banda californiana e seus arranjos que quebram com o cliché do que se espera
de uma cancdo gay. Além disso, a presenca da cancdo funciona como surpresa,
estranhamento e incoeréncia nos dois primeiros minutos do filme, aqueles em que apenas
assistimos as cenas de construcdao e inauguracdao de Palmas. Surpresa, estranhamento e
incoeréncia que sao matéria-prima essencial da ironia. Ainda a respeito da trilha musical de
Under the Rainbow, outras duas cancdes sao utilizadas ao longo do documentario, ambas
identificadas em algum grau com o tema da diversidade sexual, porém aplicadas a obra com
conotagdes mais diretas e obvias. Got Glint?, da dupla de musica eletronica The Chemical
Brothers, serve de background para a maior parte da projecdo, e Wig in a Box, extraida da
trilha musical do longa-metragem Hedwig and the Angry Inch (John Cameron Mitchell, 2001),

€ executada no epilogo e nos créditos finais.

Uma segunda parte do curta-metragem se inicia com a apresentacao dos depoentes (03°28”).
Sao quatro as personagens desta etapa: Marco Palha Gama, ativista do Grupo Ipé Amarelo;
Rogér Lauar, gerente do bar Dama de Paus, notavel espaco LGBT dos primeiros anos de
Palmas; Mariangela DiBella, psicanalista; e Aline Salles, professora de Historia do Direito,
curiosamente roteirista do proprio filme. Os depoimentos sdo todos colhidos em
enquadramentos muito tradicionais: planos americanos alternados com closes dos
entrevistados, posicionados frente a um fundo neutro. Dos dois primeiros, sao extraidas falas
sobre os caminhos que os levaram a Palmas. Nestes momentos, repete-se o tradicional
discurso dos pioneiros e, sobretudo, sobre os pioneiros: a diversidade de origens, a busca de
oportunidades que a cidade nova oferecia, a aventura no desconhecido, as mudancas
surpreendentes de rumo. Ou seja, desenvolve-se o roteiro da terra nova que é incognita, que
atrai os sem rumo, que exige imensos sacrificio, mas, apesar disto ou justamente por isto,
marca vidas. E sintomatico que, na conclusido da primeira rodada de falas, Marco Gama

conclua: “Amo Palmas” (04°10”).

As demais depoentes assumem outra funcdo, mais objetiva, de fundamentar, através da

formacao académica que carregam, a discussdo sobre a situacao local da comunidade LGBT.
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Tanto os relatos vivenciais quanto as opinides profissionais colaboram, nesta parte
intermediaria do filme, para um desenho falado da cidade, uma paisagem apalavrada da
situacdo dos homossexuais, dos preconceitos e da génese contraditoria da populacdo
palmense, tracada como nova, diversa e conservadora. Se, por um lado, Aline Salles destaca o
carater naturalmente globalizado dos movimentos gay - de forma que seria natural que
também Palmas recebesse suas reivindicacdes -, Marco Gama lamenta a resisténcia dos
homossexuais locais em se expor e Mariangela DiBella atribui a esse fenomeno a perda de

referéncias de grupo que um lugar de migracao impinge.

Também nesta segunda fase do documentario, a realizacdo de André AraGjo se aproxima de
um formato de reportagem e alterna os depoimentos com mais imagens da passagem da
parada, acompanhadas de texto em voice-over, narrado por Sérgio Lima, e de outras
informacdes apresentadas em letreiros. Alguns momentos desta camada de recursos merecem
destaque. Logo de inicio, o texto cuida de dimensionar a parada como um evento modesto:
“Palmas realiza sua primeira parada GLBT. Na verdade, nao foi Palmas. Um pequeno grupo
reuniu forcas e convocou toda a comunidade para celebrar a diversidade humana e reivindicar
seus direitos” (05’13”). Apos Rogér Lauar informar que cerca de 400 pessoas compareceram
ao chamado (06’05”) e Marco Gama argumentar de forma vaga que “estima-se que no Brasil
todo ou em qualquer pais 10% da sua populacdo seja homossexual” (06’12”), o realizador
admite tais dados e apresenta em letreiros um calculo segundo o qual, dos 14000

homossexuais de Palmas, menos de 3% compareceram (06°23”).

Ha ainda a preocupacdo de captar a reagdao do publico que assistia a parada, como na
demonstracao, por voice-over e imagens, de que a populacao que apenas observava se
recusava a tocar os pés no asfalto, mantendo-se protegida no espaco simbdlico do meio-fio
(08’39”). O bloqueio do transito serve de mote para expor a parte dos cidaddos que se irrita
com o evento e a outra que, apesar do transtorno, apoia a causa. Neste Ultimo caso, a
comprovacdo buscada esta na imagem de motoristas que sorriem de dentro de seus
automoveis (09°02”). Como contraponto deste apoio, insere-se o plano de uma crianca em
uma bicicleta, sorridente, com o rosto protegido na edicao por uma tarja, que faz um gesto
obsceno para a camera (ou para os manifestantes) e grita, em insulto: “Viado velho!”
(09°06”).

A captacao original da parada pela camera de André Araljo cessa momentaneamente com o
registro de uma reporter a entrevistar uma drag queen como cobertura para uma TV local. O
voice-over trata de sugerir, ainda que veladamente, a importancia daquela cena: “A imprensa
faz a sua parte e da bastante espaco para o evento. As vezes, até mais do que isso” (09’40”).
0 que se segue é uma reflexao dos dilemas das midias hegemonicas diante de pautas que
apontem para a quebra de paradigmas de territorialidade, possibilitando perceber nuances

dos processos de construcao de significados nessas midias. Para tanto, abre-se espaco para
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um quinto depoente, Rogério Silva, na época diretor de jornalismo da TV Anhanguera, que,
como colocado anteriormente, é afiliada da Rede Globo e principal emissora do estado
(09°57”). Unico entrevistado a ser enquadrado em cenario identificavel - neste caso, em um
escritorio da propria TV -, Silva revela que a matéria foi programada, na ocasido, para ser
exibida na manha do dia seguinte, dentro do telejornal Bom Dia Tocantins. O editor da noite,
porém, considerou que o material continha imagens muito fortes para o publico tradicional e
decidira excluir os momentos mais polémicos. Julgando, no dia seguinte, o produto final
muito anddino, o diretor vem a descobrir que a polémica havia girado em torno da exposicao
de um beijo gay, que terminou por ser reincluido na matéria e apresentado no telejornal,
sem que, por fim, causasse maiores escandalos entre os telespectadores. O relato de Rogério
Silva é entremeado por trechos da matéria em questao e pela intermitente exposicao do beijo

que fora motivo do impasse.

Apds um fade, o documentario se encaminha para seu epilogo (11’57”). Os Ultimos planos
realizados originalmente para o filme acompanham o melancélico final da parada, que
deveria ter sua apoteose no Parque Cesamar, principal area verde e de lazer da capital.
Porém, a mando da prefeitura, o local foi fechado, sob alegacdo de reforma. Os
manifestantes foram deixados no escuro e sem conclusao do evento. Esses planos derradeiros,
feitos na penumbra, mostram a insisténcia da festa, mas também a dispersao dos
participantes. O narrador em voice-over questiona se o alcance que a mensagem pretendia
tera sido atingido e sentencia, com alguma solenidade: “Palmas segue sua rotina depois da
parada. Nada parece ter mudado efetivamente, mas esta mudando. O mundo esta mudando”
(12°36”). Estas palavras sobrepéem um novo e longo travelling sobre uma das avenidas em
linha reta da cidade. A ele sucedem os créditos finais, acompanhados de uma sequéncia de
fotos da parada e de trechos ainda nao exibidos da matéria da TV Anhanguera realizada na
ocasido. Terminados os créditos, irrompe o arremate final: o enquadramento de um
telejornal da Anhanguera, com a chamada para o bloco seguinte. Diz o apresentador Sandro
Petrilli: “A seguir, criancas e adolescentes de Palmas fazem curso para conhecer seus
direitos” (14’43”). Assim como a rotina da cidade prossegue, portanto, prossegue também a
maquina jornalistica e seus outros assuntos. Porém, ao mesmo tempo, a pauta seguinte falara
sobre uma atitude cidada. Tao cidada quanto talvez tenha sido a cobertura da parada que

gerou melindres nos bastidores da TV.

Obra mais antiga entre aquelas selecionadas para o corpus deste trabalho, Under the Rainbow
ja comparece como cinema em que a cidade nao é mero cenario, mas personagem. De forma
imediata, o lugar Palmas se faz presente a todo instante, como locacao de filmagens antigas
e atuais (na atualidade da obra). E também um lugar discutido, avaliado, analisado, palco de
territorialidades estabelecidas pelas forcas politicas fundadoras, vivenciadas pela mescla de
migrantes que lhe preencheram os primeiros espacos e primeiros dias, mas também arena de

territorialidades abaladas pelas conexdes com as mudancas mundiais. HA um pensamento
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novo que requisita existéncia e que nao vem exatamente de fora, mas é necessidade de
setores da populacao que querem viver uma cidade real e inclusiva. Se o curta-metragem
parece, a principio, um relato sobre a tal primeira parada LGBT, ao menos de maneira
equitativa, também é uma obra sobre a reacdo da cidade a esse evento. Na verdade, uma
multipla cidade diante de uma perturbacao simbdlica: uma minoria nem tao organizada em
busca de visibilidade, uma maioria resistente e curiosa diante do que lhe é estranho, o poder
publico ndo colaborativo, a midia a precisar gerenciar um imaginario em transformacao e o
cinema dividido entre mediar e escancarar contradicées. Diante da novidade, portanto, a
cidade é uma antagonista, bastante complexa alids, de si mesma. Como os mais diversos
elementos cinematograficos estdao neste documentario a servico da observacao dos tracos
sociologicos e de temperamento do lugar, compreendo neste caso uma atitude de

autoetnografia.

De toda forma, € preciso atentar para o fato de que a narrativa e a argumentacdo em Under
the Rainbow sao por demais especificas, restritas. Um anseio que pode estar disperso por
toda a cidade - a saber, a luta pelos direitos de igualdade, respeito e visibilidade LGBT - é
dramatizado nas avenidas mais urbanizadas do Plano Diretor, area mais rica e mais moderna
de Palmas. A cidade pensada nesta obra nao transparece os aspectos da cultura popular
comumente acionados para compor a identidade cultural tocantinense e, em decorréncia,
palmense. Toda a trilha musical, por exemplo, se alia ao universo identitario LGBT e nao a
qualquer referéncia cultural de raiz local. As massas visiveis nos trechos escolhidos do acervo
de Sidinei Madalena sao uma multidao de desterritorializados em busca de viabilizar um lar
novo, um emprego, um curso, um sonho. Marco Gama e Rogér Lauar sdo rostos destacados
que, em seus depoimentos, s6 confirmam isto. Ja as massas posteriores a assistir a parada sao
antes uma populacao pouco diferenciada, talvez incomodada pelas provocacdes do desfile,
mas nao o bastante para impedir a curiosidade de assisti-lo, embora sem participacdo. Sao,
quando tanto, pessoas em um diadlogo tenso com a modernidade inevitavel. Esta
autoetnografia promovida pelo cinema de André Araljo ndo desemboca, assim, em um

autoexotismo.

Por fim, neste caso, o cinema lanca mao de variados recursos para desenvolver um discurso
sobre a cidade em muitos pontos divergente das vozes hegemoénicas. Se a caracterizacao de
Palmas, logo de partida, se da com materiais muito consensuais - a narrativa gloriosa que
parte da Constituicao de 1988, a centralidade na figura de Siqueira Campos, a énfase nos
tracos tipicos urbanisticos e na imagem do Palacio Araguaia, o reconhecimento do sacrificio
dos pioneiros -, rapidamente as ironias investirao, se nao no revisionismo historico, ao menos
na desconstrucao simbolica. Porém, essa reflexao sobre a cidade imaginada, mesmo a que
esta fora da tela, ganha mais consisténcia no episddio que atribui a TV Anhanguera a
responsabilidade de midiatizar (e de como midiatizar) os incomodos do presente e indicios de

futuro para o espectador palmense. A discussao parece realcar que os resultados ou fracassos

117



da primeira parada LGBT de Palmas dependera menos do que ocorreu no asfalto e mais dos
significantes que conseguirem transpassar os filtros do telejornalismo e escapar da edicao

comprometida com as sociabilidades oficiais.

3.5.2 - Kitnet - o Filme

Género: Documentario / Ano: 2007 / Realizacao: André Aradjo / Producdo: André Araljo,
Aline Salles, Flavia Rodrigues, Maria Amélia Castro Alves para Euzéeoscara, Public / Producao
executiva: Marcelo Silva e Zelma Coelho / Roteiro: André Araujo, Aline Salles, Flavia
Rodrigues / Fotografia: Herinaldo Batista, Hermes Macedo / Edicao: Tatu / Som: nao
creditado / Muisica: DJ Romao Nogueira, André Araujo / Duracdo: 26’18” / Financiamento:

Edital de cultura da Prefeitura de Palmas .

Sinopse: A equipe do documentario adentra diversos lares populares de Palmas, as famosas
kitnets, geralmente unidades conjugadas com um quarto e sala, para escutar seus moradores.
Antigos habitantes, jovens casais, artistas, arrendantes e um representante do poder publico
narram e opinam sobre a experiéncia de viver nesses lugares e o significado das kitnets na

urbanidade da capital.

A distancia de trés anos entre a realizacdo de Under the Rainbow e este documentario
seguinte do mesmo André Araujo ja explicita uma sensivel modificacdo nos meios de producao
e também no resultado final da obra. Por um lado, parte da producéo esteve a cargo desta
vez da Public, uma das agéncias de publicidade mais prestigiadas do Tocantins, encabecada
pelo também cineasta Marcelo Silva. Por outro, Araljo teve como porta para o financiamento
a vitéria em um edital da Prefeitura de Palmas para a area da cultura. Desenhava-se, assim, a
perspectiva de um filme com uma equipe mais numerosa, mais profissionalizada, com

acabamento mais rigoroso e ambicioso.

O filme tem uma influéncia beirando o constrangedor do [Eduardo] Coutinho, copiado do
Edificio Master, apesar de nao ter o mesmo dispositivo narrativo. E esse foi o primeiro em
que a gente realmente planejou o orcamento. (...) Existia um dado nao oficial na época e
um dos personagens até fala isso no filme, que mais de 50% da populacdo morava em
kitnet naquele momento. Entdao eu achei aquilo muito relevante como um traco
identificador de uma cidade em construcao, e a partir dai é que o projeto foi sendo
estruturado. Nao foi na base do vamos a filmar (informacao oral)?.

Enquanto Under the Rainbow analisava o viver em Palmas, ou antes, as transformacoes nesse
viver, mas usava para tanto um evento comum em grandes cidades ao redor do mundo e que

s6 ganhava notoriedade agora por ocorrer também na pequena e provinciana capital

29 Entrevista concedida por Araujo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.

118



tocatinense, Kitnet - o Filme, ao contrario, vai mergulhar num aspecto que, se nao é
exclusivo, ao menos é tipico de Palmas. Como motivo central da obra, surge a questao da
moradia popular, dos minusculos apartamentos cuja maior peculiaridade esta na convivéncia
quase obrigatoria com a intimidade do outro, do vizinho de porta, dos sons e dos habitos que
chegam do outro lado da parede. Esse traco distintivo gera, como se pode esperar, um modo
de habitar especifico, determinado pela arquitetura precaria, associado as limitacoes
financeiras dos moradores. Desterritorializadas e imersas nas incertas territorialidades da
cidade nova, essas pessoas se tornam fontes potenciais para mais uma historiografia
cinematografica da capital, a partir da memoria do povo. E estas fontes ganham relevancia a
partir do momento em que se percebe que, desde a fundacao de Palmas, as kitnets se
impdem como muito numerosas e uma opcao imperiosa para quem precisa residir no Plano
Diretor pagando um preco viavel. A frequéncia de kitnets funciona, desta maneira, como uma

singularidade cultural do lugar.

O protagonismo do urbanismo neste filme se afirma logo na abertura (00’°26”), constituida por
uma montagem frenética baseada em analogias tdo divertidas quanto sufocantes entre o
desenho do Plano Diretor e outras figuras formadas por quadriculas. A primeira dessas figuras
analogas € a imagem de classificados de jornais e seus anl(ncios em pequenas caixas de
diagramacao. O nome da cidade e alguns enderecos ja podem ser lidos nos detalhes. A maior
parte dos anlncios, naturalmente, é de aluguel de kitnets. Entre os multiplos classificados,
vao sendo inseridas rapidas imagens de placas de aluguel, anlncios na internet e muros por
tras dos quais estdo as kitnets. O ritmo da edicao é ditado pelos acordes de andamento
enérgico da opera La Gazza Ladra, de Gioacchino Rossini. Na primeira desaceleracdo da
musica, a tela, tomada pelas quadriculas de jornal, apresenta uma fusdao com uma imagem de
satélite de Palmas (00’53”), com suas multiplas quadras enfileiradas, como se os classificados

houvessem simplesmente verdejado e se transformado em terreno e urbe.

Um apanhado introdutorio dos depoimentos colhidos é colocado ja nesta abertura (01°01”). As
personagens, ainda nao identificadas, centram suas falas no convivio naqueles apartamentos:
a grande rotatividade de moradores, os incomodos dos barulhos, a possibilidade de amizades
e ajuda mutua. Acelerado o andamento da ainda mesma peca musical, sucedem-se na
montagem uma camera subjetiva em fast foward com o plano geral da ponte FHC, simulando
um carro que chega a Palmas; travellings sobre mapas coloridos do Plano Diretor, com seus
enderecos alfanumeéricos; travellings em fast foward das rotatdrias onipresentes; planos-
detalhe de diversos objetos comuns as kitnets: relogios de registro de luz e agua, caixas de
correio, depdsitos de lixo, interfones. Imagem de satélite de uma rotatoria gira no ecra, que
logo se divide em duas, quatro, nove, doze, quarenta e duas partes com rotatérias, como uma
cidade-caleidoscopio. Acrescem-se imagens de postes com emaranhados de fios em ligacoes
clandestinas, churrasqueiras e muito cimento em construgdes simplérias. Apotedtica, a

musica se encerra com uma hova visao de satélite da cidade e o titulo que emerge sobre um
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grupo de relégios de registro. Em imagem e som, a edicdo faz dancar a expressdao de uma
cidade determinada pela geometria racionalista e enfatiza a similaridade desta geometria

com os cubiculos habitaveis.

Porém, se até entdo a cidade em cena era um constructo critico, ironicamente estetizado,
muito mais um painel de formas indcuas do que um lugar de vida, o tom imediatamente se
humaniza quando o realizador abre espaco para a primeira depoente, Neires (02’57”). De
inicio, a camera subjetiva vasculha com extrema indiscricao o cenario, que é o interior da
kitnet da personagem. Passeia por uma estante plastica barata, abarrotada de produtos de
cozinha, e pelo quarto e seus objetos: despertador, porta-retratos, caixinhas, oculos, pincas,
relégio de pulso, ventiladores, TV, malas amontoadas sobre o guarda-roupa. Em voice-over, a
moradora explica suas estratégias para caminhar em Palmas, que ainda lhe é estranha, sem
se perder. Em novo travelling, subimos junto com a camera subjetiva as escadas que levam a
porta da frente (03’18”). Em plano médio, Neires la espera pelos entrevistadores e acena

para a camera, enquanto seu nome é revelado nos letreiros.

Em contraste com Under the Rainbow, em que, junto as falas dos depoentes, se faz presente
o texto do documentarista, opinativo e até flertando com o lirico, em Kitnet - o Filme toda a
verbalizacdo é entregue as personagens entrevistadas, ainda que ocasionalmente haja a
interferéncia pouco significativa da voz de André Araljo e outros membros da equipe de
producao a fazer pequenas perguntas ou a completar frases. Neires reaparece sentada a mesa
em seu lar, vaso com flores artificiais ao lado, enquadrada em primeiro plano, para tecer uma
narrativa representativa do migrante que chega a Palmas por circunstancias inesperadas da
vida e sem o afeto pelo lugar (03’26”). Explica que veio para cidade para acompanhar o
marido, aprovado em um concurso. Como ele se estabeleceu antes, Neires recebia
informacdes sobre Palmas por telefone. Seu imaginario comecava a se compor pelos relatos
de calor extremo e de pernilongos. Mesmo temerosa, viu-se obrigada a mudanca. Seu discurso
sobre o contato concreto com o lugar indica a insatisfacao perpassada por alguma
conformacao: a comprovacao de que, apesar de ter duvidado, o calor era de fato imenso; os
agasalhos de frio jogados no lixo pela inutilidade; a decepcao e o choro confessados. Diz ela:
“Nao tinha a minima nocao. Ele s6 me dizia: vocé traz isso, isso, isso, porque nao tem espaco
pra colocar tudo o que nos temos. Entdo muitas coisas ficaram em Minas [Gerais] por nao ter
espaco aqui”. Sobre as kitnets, o destino possivel, sua principal lamuria € por nao estar numa
moradia “assim separadinho”, como estava acostumada e imaginava que seria. Com Neires, a
cidade ndo é escolha. E restricdo, abdicacdo, readaptacdo cheia de obstaculos, mas uma

necessidade.
O molde de sequéncia se repete quando a camera subjetiva penetra outro lar (06’06”). O

passeio pelo plano geral agora se dd em um quarto pequeno, com uma estante repleta de

objetos, aparelho de som, panos pendurados na janela por dentro, toalhas pendentes da
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parede. No chao, um cesto de roupas sujas e um violao. Ao fundo, um banheiro e extensoes
elétricas pelas paredes. Um corte nos leva ao ambiente de sala/cozinha. Fogdo, panelas,
botijao de gas, cadeira, maquina de lavar, ventilador, todos a conviver no mesmo cémodo.
Como no depoimento anterior, aqui também as falas ja surgem em voice-over durante este
vasculhamento. Também da mesma forma, a apresentacao dos moradores se da com uma
pose sorridente diante da porta e com letreiros (06’20”). Conhecemos o casal Everton e
Elaine, ambos bastante jovens. Everton se encarrega de quase toda a fala, um relato que traz
para o filme situacdées muito corriqueiras da trajetoria dos trabalhadores e dos estudantes da
cidade. Conheceu Elaine e iniciou um namoro quando dividiam com outras pessoas uma
mesma casa. Juntaram-se e passaram a viver na kitnet, dividindo um Unico colchdo de
solteiro. Sempre sorridente, Everton brinca: “Cabia, né? Quebrou a regra de que duas pessoas
nao ocupam o mesmo espaco”. A cama de casal veio em seguida. Agora seguem trabalhando e
alimentando planos de uma casa mais espacosa: “O capital esta meio baixo. Dai a gente tem
que ir aguentando por aqui até a gente conseguir algo melhor”. Nao ha informacao sobre
situacao de migracdo. Faixa etaria e sotaques também abrem possibilidade, embora apenas
especulativa, do casal ter origem na regidao. Mas o que de fato marca o depoimento € a leveza
na narrativa, a conformidade com a precariedade de condicoes e uma perspectiva de

evolucao, ainda que modesta, bem mais incisivas.

Posicoes semelhantes se dao no depoimento de outro casal, Victor e Valéria, acompanhados
na entrevista por uma crianca, a filha Ana Clara (10°06”). Também vinda de fora, Valéria
revela nao ter tido muita informacao sobre a capital tocantinense antes de sua chegada, mas
considerou a cidade bonita, em especial as praias, e o calor nem tao forte quanto a fama
apregoava. Victor direciona elogios as kitnets, igualmente destaca a chance de fazer amigos e
sentencia que o grande motivo que leva as pessoas a deixarem esses locais € o incomodo do
barulho. No discurso de familias como Victor e Valéria ou Everton e Elaine, nao parece ser a
cidade o que condiciona as limitacdes, que, na verdade, surgem como inerentes as lutas
diarias. A vida na kitnet é posta como uma etapa natural, em que até os sofrimentos pontuais

podem ser interpretados com certa graca.

Mais um travelling subjetivo comeca agora na entrada de um conjunto de kitnets (08’03”). Do
lado externo, uma churrasqueira e um saco de carvao. Ja dentro da residéncia, uma TV e
caixas de papelao e isopor sobre algum movel, planos-detalhe que insistem na caracterizacao
de ambientes em que o acUmulo dos objetos basicos da existéncia doméstica pede um
contorcionismo do espaco, mas, ao mesmo tempo, realca o cuidado e o apego ao pouco que
se tem. Os moradores sao apresentados em primeiro plano, novamente em frente a porta de
entrada: o casal Vanessa e Welton. Sentada a mesa na cozinha, Vanessa conduz o relato. Sua
historia € mais uma de migracao: padrasto, mae e oito irmaos (ela € a nona) se mudaram para
Palmas a convite de um tio e diante da promessa de que era um lugar com muita oferta de

emprego: “Viemos numa peruinha véia (sic) de Sao Paulo até aqui” (08’39”) apds vender
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todas as posses. Ao dar voz a percepcao de sua mae, retoma o discurso da dor da
desterritorializacao: A senhora nao encontrou o que esperava, sofreu com o calor, tinha

criancgas para criar, mas “foi se acostumando. Agora ja tem a casa dela e ai ta bom”.
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Figura 19 - Ensaio sobre Kitnet - o Filme, com utilizacao de fotogramas do filme e fotografias do acervo
pessoal.

Vanessa materializa ainda em sua fala uma outra perspectiva da partida, a sua prépria, pelos
seus olhos de entado adolescente: “Ah eu ja vim de la chorando, né? (...) Ja tinha meus amigos
la tudo. Cheguei pra ca e eu pensava em arrumar emprego e logo com meu salario voltar pra
la. mas ai, né...”. Entre risadas, o plano é aberto e passa a enquadrar Welton, que esta em
pé a seu lado: “Conheci um carinha. Estamos juntos até hoje”. A partir de entao, a depoente

redime cidade e moradia. Declara gosto pelas kitnets, em especial pela possibilidade de
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amizade com vizinhos, e confessa que dali s6 sai para uma casa propria. Ancorado no
cotidiano, Welton acrescenta que a boa convivéncia permite churrasquinhos comunitarios e
pescarias nos fins de semana. Ainda que dentro de um universo muito simples e que requisita
trabalho duro (Vanessa informa que ¢é feirante), Palmas é caracterizada nesta sequéncia como
lugar que efetiva a promessa de oportunidades e que é capaz de gerar afetos, concretizados,

na voz do casal, nos aspectos positivos de viver na kitnet.

A exaltacdo as vantagens daquelas moradias € também a tbnica da sequéncia em que o
cineasta poe em cena Carlos Kitnet. Logo a primeira imagem do ambiente em que vive a
personagem revela a razao do codinome: Cartazes de propaganda politica trazem a imagem
de Carlos como candidato a deputado federal (11°26”). A camera que vasculha o local ainda
revela diversos objetos idiossincraticos: porta-retratos, um tapete com o brasdo do clube de
futebol Flamengo, um quadro com uma imagem kitsch da Virgem Maria. Em sua fala pouco
linear, Carlos desenha um retrato de desafios, mas bastante positivo da cidade e das
moradias populares. Se por um lado calcula em ao menos 550 reais (em valores da época) o
que um jovem precisa receber da familia para residir em uma kitnet, por outro reconhece na
vida em Palmas a oportunidade de mais praticidade urbana e o caminho mais acessivel para
economizar e viajar até outros lugares. Se admite que a capital, mesmo cosmopolita, € um
lugar em que as pessoas pouco se encontram, enxerga nas kitnets o ambiente propicio para
relacionamentos mais proximos e um elemento que gera identidade entre os palmenses que
comungam do fato de viverem em residéncias deste tipo. Carlos ainda explicita a curiosa
origem de sua estratégia eleitoral: Tendo partido de Sao Paulo com o mesmo historico de
incertezas e dureza de tantos outros aventureiros, pesquisou muito sobre a nova cidade e
descobriu uma forte tendéncia politica do lugar. De uma fonte imprecisa, diz ter coletado a
informacao de que 33% da populacdo palmense moraria em kitnets, o que significaria, por
seus calculos, 66 mil pessoas, nimero que “hoje elege dois, trés vereadores e define uma
eleicao de prefeito” (13’02”). As fragilidades impostas aos novos habitantes - e inclusive
Carlos viveu na pele essas dificuldades - em seu depoimento se tornam a base para outras

solucdes de sucesso em uma cidade que parece desafiar os sujeitos a proatividade.

Um elogio final da fala de Carlos a proprietaria de sua residéncia, Dona Deusa, serve de ponte
ao documentario para introduzir esta nova personagem, que nos traz a perspectiva diferente
do fendmeno habitacional: o lado de quem recebe os forasteiros. Estruturalmente, a mesma
camera subjetiva percorre o ambiente externo de uma casa (bem mais vistosa e ampla do que
uma kitnet) (14’30”). Sem se deter nos detalhes do ambiente, vai encontrar Deusa sentada
em sua sala. Uma mulher ja idosa, a depoente, como é de se esperar, sublinha diversas
qualidades no universo imobiliario que gerencia. Salda seus inquilinos (“Na verdade eu nao
tenho clientes, eu tenho filhos”) e oferece uma estatistica: 80% so6 deixam seu imovel quando

compram casa prépria, o que, segundo ela, é frequente, pois sao moradores “abencoados”.
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Em tom levemente mais severo, lista as regras da sua casa: “nao perturbar, nao estragar e

pagar em dias” (15°22”).

A sequéncia dedicada a Deusa, e mesmo o proprio filme como um todo, recebe uma espécie
de interludio que estranhamente redireciona sua abordagem. A voz da depoente deixa de
acompanhar sua imagem na entrevista e passa a um voice-over de uma colagem de arquivos
audiovisuais e fotograficos dos primeiros dias de Palmas (15’33”). Muitas dessas imagens sao
exatamente as mesmas que André Aradjo ja utilizara em Under the Rainbow (acrescidas agora
do acervo do impresso jornalistico O Jornal e de particulares). La estdo a placa que anuncia o
inicio da construcdo da cidade, a chegada das maquinas e da populacao, Siqueira Campos a
comandar um trator e ainda uma sequéncia de fotos antigas de pontos notaveis da capital na
sua aurora, cada qual creditado nos letreiros: as avenidas JK e Teotonio Segurado, o Palacio
Araguaia, o Centro Comercial Popular, a primeira rodoviaria, o refeitério comunitario. Em
uma clara demonstracao sobre como a reedicao pode conferir significados radicalmente
distintos para essas reliquias audiovisuais, ao contrario das desconstrucoes criticas de Under
the Rainbow, aqui este painel da capital ancestral é acompanhado pela fala ufanista de
Deusa, que aponta a abertura da primeira clareira no cerrado para erguer Palmas como uma
de suas maiores emocdes. Relembra com voz sorridente como, ao comando de Siqueira, todos
as maquinas se uniram para buzinar em celebracdao ao primeiro dia da capital. Segundo a
depoente, todos os presentes choraram neste instante. A propria Deusa surge entre lagrimas
durante a entrevista. Resumindo as diversas caracteristicas do discurso dos pioneiros, ela
relembra todas as dificuldades daquele tempo - poeira, mosquitos, descampados, grandes
distancias, falta de insumos - como uma espécie de troféu a resisténcia e a fé no lugar. E
finaliza, deixando de lado as questdes das kitnets: “E um sonho dourado realizado. Porque
dizer assim: eu fiz parte disso aqui” (17°45”). Sem um contraponto a este discurso, o
realizador manifesta o artificio de atribuir a Deusa a alusdao aquele passado idealizado e
sustentado pelas imagens remotas, embora, com isto, o proprio documentario corra o risco de

assimilar a sua discussao esta mesma visao oficialista da historia.

Enquanto a montagem de abertura de Kitnet - o Filme incluia uma das portas de entrada na
cidade, a ponte FHC, em outro momento um diferente ponto de vista dos recém-chegados é
materializado na tela: a visdo aérea da capital que tém aqueles que vém de avido. Com
travellings aéreos realizados com lente grande-angular a simular uma aterrisagem, o plano
geral de avenidas e rotatorias é acompanhado de vozes masculinas nao identificadas que
elucubram sobre a amplidao do horizonte, o vazio urbano, a inseguranca e a solidao de descer
numa cidade onde nao se conhece ninguém. Em mais um redirecionamento, o documentario
abre mao do foco nas moradias e se volta predominantemente ao tema da cidade como ponto
de confluéncia de desterritorializados e as expectativas e anguUstias que um imaginario
insuficiente traz para a mudanca de terra. Uma das vozes comenta que conhece “muita

gente, nao so la do Nordeste, mas do Brasil todo que as vezes fala: ‘ah, mas rapaz, ta
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morando onde?’, ‘ah eu td0 morando em Palmas’, ‘mas rapaz, e os indios a?’ né? O pessoal
tem essa ideia, tem essa visao. Eu acho que pelo Brasil ser tao imenso, a gente pensa que
algumas cidades ainda tém indio. Na verdade, aqui tem indio, mas nao andando pelado na

rua, atirando flechas, como o pessoal acha que é” (18’32”).

Ha de se destacar que, se até entdo a obra exibia em sua trilha musical apenas pecas sem
qualquer carater regionalista - além da opera de Rossini, as sequéncias eram sustentadas por
temas incidentais do DJ Romao Nogueira e do proprio André Aradjo, em uma inédita incursao
como compositor -, nestes planos aéreos irrompem acordes e instrumentos facilmente
identificados com a musica nordestina. Pela fala citada acima, ja estavamos informados das
relacoes das personagens com o Nordeste brasileiro. Assim, este fundo musical, em lugar de
remeter a uma territorialidade tocantinense, que poderia muito bem incluir sons nordestinos
em sua mesclagem, ao contrario, diz muito mais sobre um elemento cultural forte que o
migrante carrega para o novo territorio. De fato, logo as paisagens aéreas sao substituidas
pelo plano conjunto de um grupo a tocar na varanda de uma casa (19°05”). Os quatro
integrantes, sentados, usam instrumentos apropriados para o baidao que estao a executar. Os
letreiros informam seus nomes: Diego, Abner, Janior e Juliana, que formam a banda Papimba.
Explicam o seu surgimento, a origem do nome (através da juncdo das iniciais dos diversos
estados de onde vieram), curiosas situacdes de ensaios e apresentacdes artisticas. Como
contribuicao ao debate sobre as kitnets, apenas acrescentam que habitam uma dessas
residéncias. Para marcar as diferencas regionais, Diego ainda realca que a ideia de uma kitnet

era, até sua chegada, um mistério, pois o termo nao fazia parte dos falares nordestinos.

O roteiro impele, a partir de entdo, a camera a saltar para um ambiente distinto da
intimidade dos lares. Um plano geral da feira coberta da quadra 304 Sul vem combinado das
populares flautas andinas tocadas por artistas de rua em todas as partes do mundo, aqui a
executar a cancao Nikita, sucesso do repertorio de Elton John (21’35”). O som dos
instrumentos, identificados com ritmos étnicos, paradoxalmente funcionam como indice de
globalizacdo, uma espécie de “arte popular” com aura de subdesenvolvimento pasteurizada e
de facil circulagdo. A propria cancdo tocada comprova a mesclagem daquelas flautas com

outro universo musical inteiramente distinto, quase gerando um nao-lugar sonoro.

Ja no interior do pavilhao, além de ser dada a visdo a banda que se apresenta, alguns planos
descrevem o ambiente das feiras palmenses: venda de hortalicas, baldes coloridos, praca de
alimentacdo. Aproveitando um “gancho” deixado pelo ultimo depoente, a respeito do
mistério que outrora foi para ele o significado de viver em kitnets, o realizador intervém no
ambiente. Em uma lousa branca colocada em meio a feira, os transeuntes sao convidados a
escrever a palavra “kitnet” (21°57”). Como ¢é previsivel, a brincadeira rende variacdes as mais
esdrixulas: kitchenet, kitinet, quitinete, kit.nete, etc. Mais relevantes, conceituacdes sao

arriscadas pelos participantes, cujas vozes em voice-over nao coincidem exatamente com as
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pessoas que vemos escrever na lousa. Para um, viver em kitnet ndao é bom, pela falta de
espaco, enquanto para outra voz pode ser agradavel viver junto a tantas pessoas. Para um
entrevistado, kitnet é uma residéncia com até 30m2, enquanto para outro a definicdo é um
“kit de moradia”. Sao falas que corroboram a forte ligacdo entre esses tipos arquitetonicos e
a cidade - o assunto esta ali, em discussdo, no espaco publico -, mas ndo necessariamente

partindo de pessoas que demonstram vivenciar tal realidade.

Um retorno a um mapa de Palmas, composto por quadriculas coloridas, introduz o ultimo
depoente, o entdo secretario municipal de Desenvolvimento Urbano e Habitacdo, Eduardo
Manzano, sentado em um ambiente de escritério (23°25”). Sua fala faz as vezes da voz do
poder publico sobre o tema. Por isto, contrapde-se as emotivas relacoes de amor e ddio
demonstradas por todos os demais usuarios e pela proprietaria Deusa, ouvidos até entao.
Ainda assim, utilizando-se de argumentos técnicos, o secretario modaliza seu discurso.
Explica que as kitnets, em sua maioria, sdo irregulares, pois ocupam areas residenciais que
nao poderiam ser divididas em tantos lotes, mas reconhece que formam uma opcao acessivel

para pessoas de baixa renda, ainda que defenda a regularizacao.

Em seu epilogo, o documentario acrescenta um apanhado de novas falas dos diversos
depoentes (24°03”). Destaca-se nessa selecao final, em meio aos diversos pontos de vista
coletados, a consideracao nao mais especificamente a respeito das kitnets, mas, através de
uma expansido metonimica, do destino de morar em Palmas. Para Carlos, os sonhos de quem
vem para a capital tocantinense é ter um emprego e comprar uma moto. Para Victor, s6 uma
proposta de emprego muito melhor o tirara da cidade que “eu gostei, eu adotei, eu incentivo
o pessoal a vir pra ca” (24’33”). Juanior, da Papimba, resgata um dilema local: a grande
rotatividade populacional, que faz pessoas irem e virem. Justamente por isto, o futuro da
banda é incerto, ja que os integrantes podem trilhar outros rumos. Vanessa, por fim, destaca
a falta de oportunidades que tinha em Sao Paulo e como a vida se resolveu em Palmas. A
sequéncia é encerrada com um novo travelling na ponte FHC, imagem superposta com uma
definicao dicionarizada de kitnet, os créditos finais e a irrupcao da musica incidental a

acompanha-los (25’56”).

Em Kitnet - o Filme, portanto, a cidade volta a ser central no cinema de André Araljo, agora
através de um dos aspectos mais viscerais do lugar: um tipo de moradia que é reflexo de sua
artificialidade urbanistica, da forma de ocupacdo populacional e da urbanidade dai
decorrente. A principio, a visualidade da obra restringe a paisagem. Das imagens
esquematicas e estetizadas de mapas e panoramas de satélite, o realizador nos reserva quase
que a todo o tempo um olhar sobre o interior reduzido das residéncias e a presenca dos
moradores. Quando a camera traz a campo a cidade que existe entre o amplo esquema
abstrato e as microgeografias da intimidade, o que temos também ndo é uma cidade

palpavel. Ora ela ainda se mostra distante e enigmatica: E a capital que se vé de longe, da
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ponte ou dos ares, ou seja, uma massa urbana ainda indistinta para o migrante rompido com
sua terra e ainda sem raiz no novo lugar. Ora o que se vé é a recordacado idealizada da
fundacao, a cidade do tempo ausente (Silva, 2010), a promessa do futuro moldada na poeira e
na edicao de antigos arquivos que materializam o ufanismo de Dona Deusa. Resta como
excecao de paisagem mais concreta e cotidiana o rapido registro da feira coberta da 304 Sul

como local em que se desenvolvem territorialidades mais claramente coletivas.

A fonte principal de uma imagem da cidade neste documentario, desta maneira, se concentra
na verbalizacdo das personagens. Esta na caracterizacdo do lugar novo que aspira migrantes,
narrado pela voz dessas pessoas que, pela sua migracao, oscilam entre o abandono de uma
vida anterior e a esperanca da nova realidade. Por isto, e também pelo esforco do roteiro em
garantir a pluralidade jornalistica de opinides, Palmas nem sempre é desenhada pelo verbo
como territorio de realizacao de sonhos. Para alguns depoentes, o lugar permitiu a solucao
para uma existéncia travada, ou seja, foi a terra das oportunidades alcancadas. Para outros,
em especial para Neires, a énfase esta no desafio e a cidade significou a quebra, a muito
custo, de uma outra realidade mais suave e mais acostumada. Para uns e para outros, a kitnet
se apresenta como Palmas em menor escala: o ambiente precario, as vezes decepcionante, as
vezes incomodo, até mesmo insuportavel, que exige o compartilhamento de lugar com o
estranho, porém tao submetido as mesmas dificuldades. No microcosmo dos cubiculos
habitados, assim como na amplitude da cidade planejada, convivem improvisos, desejos e
frustracoes, contradicbes que se resolvem em afetos e projetos de permanéncia ou em

insatisfacOes e projetos de partida para novas condicoes.

Inteiramente debrucado no discutir Palmas, Kitnet - o Filme realiza a etnografia do lugar, até
mesmo pelo seu método de construcdo documental: os depoimentos de cidaddaos comuns em
seus proprios ambientes e uma camera que, curiosa e indiscreta, perscruta os lares em busca
de identidades na arrumacao ou desarrumacao doméstica. Esta camera talvez nao chegue a
detectar resquicio de um “nacionalismo” banal, conforme elaborado por Michael Billig (2010),
nem das terras deixadas e nem da especificidade cultural de Palmas. Porém, ao lidar com
esse entre-lugar dos desterritorializados, ela termina por etnografar um modo peculiar de
lidar com a espacialidade da kitnet: o acimulo, a sobreposicao, a valorizacdo dos minimos
cantos, o império dos artefatos baratos, as reutilizacoes, as adaptacoes, a intromissao da vida
do outro. Na indiferenciacdo de culturas imposta pela kitnet, constrdi-se
cinematograficamente uma descricao da cultura da kitnet. Se a um nimero tao relevante da
populacao local resta habitar estas formas de moradia - ainda que nao precisemos aderir aos
numeros informados por Carlos -, esta esse cinema nao investigando casos exoticos, mas

realizando mesmo a autoetnografia do seu lugar.
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3.5.3 - Enfim Sos

Género: Documentario / Ano: 2008 / Realizacao: André AraGjo / Producdo: Aline Salles, Anne
Ribeiro e Juliane Noschang para Euzéeoscara e Public / Roteiro: nao creditado / Fotografia:
Gildo Barbosa / Edicao: nao creditado / Som: ndo creditado / MuUsica: Aluisio Cavalcante /

Duragao: 17°38”.

Sinopse: No dia 31 de maio de 2008, através de uma acdo da Prefeitura de Palmas, dezenas
de casais participam de uma cerimonia coletiva de casamento civil. Enquanto se preparam
para a celebracao, noivos e noivas revelam como se conheceram, o que seus companheiros

significam em suas vidas e a razdo que encontram no matrimonio.

Enfim S6s marca mais uma associacdo da produtora Euzéeoscara com a Public, o que
novamente garante a André Araujo suporte tecnologico para perseguir realizacées mais bem-

acabadas em termos técnicos.

Foi feito com recursos proprios e ficou muito pungente. Foi a primeira vez que eu
trabalhei de fato com trilha sonora original. O Kitnet tem algumas coisas que eu mesmo
gravei e, como nao sou musico, nem da pra chamar de trilha, enquanto que o Enfim Sos
tem cancdes de Aluisio Cavalcante. Foi um filme bem prazeroso de fazer e de ver
também. Eu assisto ele até hoje (informacao oral)3.

Esta obra particularmente interessa nesta investigacao por funcionar como um parcial
contraponto as outras duas realizacdes de André Araljo estudadas anteriormente e que, cada
qual com sua intensidade e por distintos meios, colocavam a capital tocantinense no centro
das discussoes. Em Enfim S6s, o proprio argumento escolhido para ser acompanhado pelo
olhar do cineasta provoca a hipotese de um afastamento de uma autoetnografia. Ainda que
nao tao frequentes, cerimonias coletivas de casamento ndo chegam a ser acontecimentos tao
excepcionais em diversas partes do Brasil e do mundo e, além do mais, a proposta do filme
parece muito menos preocupada com o proprio evento, mas antes com a sua humanizagao,

com as alegrias, ansiedades e surpresas ocultas por tras da multidao de casais.

Ainda que a hipdtese acima se insinue, observemos que logo no primeiro plano do filme, um
travelling lateral de duas das noivas em treinamento, que caminham, enquadradas em plano
americano, ja tem sobreposicao de letreiros que informam data e local: “Palmas, 31 de maio
de 2008” (00°29”). A partir desta clara ancoragem contextual imposta a um material inicial
razoavelmente universal, passo a investigar como o documentario se desenvolve na sua
relacdo com o lugar. Um aspecto que se coloca logo neste plano inicial comentado é a
musica. A peca instrumental que o acompanha e se prolonga por toda a primeira parte do

média-metragem, até a aparicao do titulo, é Don 't Be Afraid You Have Got Your Eyes Closed,

30 Entrevista concedida por Araujo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.
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da banda eletronica islandesa MUm, portanto uma opcao por vinculo nulo com qualquer
significacao regionalista. Ainda a respeito da trilha musical de Enfim Sés, vale mencionar dois
caminhos diversos. Por um lado, apos o titulo do filme, uma segunda parte intitulada 72 Horas
para o Casamento é acompanhada por outra peca instrumental com elementos universalistas:
First Breath After Coma, da banda norte-americana Explosions in the Sky (02’44”). Assim
como no caso da misica do Mim, aqui a suavidade, os arranjos pouco mobilizadores da
atencdo e a auséncia de qualquer relacdo mais clara com o que se narra no filme apontam
para escolhas que apenas dao um suporte a dinamicidade audiovisual. Porém, André Araujo
ainda insere em sua obra outras trés cancoes. Duas delas sdo composicoes de Aluisio
Cavalcante, jornalista goiano que esteve radicado em Palmas durante alguns anos. Foram
criadas originalmente para o filme e buscam, com isso, uma relacao entre as letras e o tema
geral do casamento. Se ndo comportam em sua natureza especificos elementos do que seria a
musica regional, o fato é que o cineasta trouxe para dentro de sua obra a arte de alguém que
participava da vida cultural de Palmas naquele momento. A terceira cancao, O Casamento dos
Pequenos Burgueses, que integra originalmente A Opera do Malandro, de Chico Buarque,
igualmente ao MUm e ao Explosions in the sky, nao insta ligacdo com o universo cultural
tocantinense, mas antes serve como conteldo para referéncias divertidas e criticas ao tema

casamento.

No aspecto cenografico, o documentario se limita integralmente a Unica locacao: uma quadra
esportiva coberta que, pela sua amplidao, serve como adequado lugar de ensaio e celebracao
do casamento. Sem imagens externas, nenhuma marcacao de qualquer ordem - visual ou
verbal - informa qual das varias quadras semelhantes de Palmas abriga os acontecimentos e,
de toda forma, este dado em nada influi no que se esta a narrar. Mesmo a natureza de lugar
para os esportes logo se apaga no ecra, pois o ambiente ja esta desde o inicio adaptado para
os ensaios e, ao longo do filme, as sequéncias incluem o trabalho de funcionarios

encarregados de cuidar do décor matrimonial (07°36”).

Também os direcionamentos conferidos pelo roteiro conduzem Enfim SOs para questoes tao
aparentemente avessas as territorialidades especificas quanto as relacdes afetivas, os flertes,
a convivéncia conjugal, o desejo de formar uma familia, etc. Ainda na introducao, temos a
fala das duas Unicas depoentes que nao sdo noivas: Tania Costa, da Secretaria de Orcamento
Participativo da Prefeitura de Palmas, e Nilcione Messias, cerimonialista. A primeira, que
notadamente representa no filme o poder publico promotor do evento, apenas se pronuncia
para destacar o casamento como base de sustento da sociedade (00°42”). A segunda também
nao se alonga além de comentar que trabalha para que, apesar de coletiva, a festa tenha um

carater individual para cada participante (00°57”).

No bloco 12 Horas Antes do Casamento, as noivas tém cabelos e maquiagem preparados,

enquanto os noivos permanecem em espera. Nesta sequéncia, personagens sdo
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individualizadas. Somos informados de alguns nomes pelos letreiros. As falas giram em torno
da forma como cada um conheceu seu par. No entanto, como homens e mulheres estao em
ambientes separados, ainda nao é possivel determinar com certeza com que noivo ou com
que noiva cada depoente forma um casal. Fica subjacente, assim, um certo jogo de

adivinhacdes que funciona como gancho de interesse pelo que se narra na realizacao.

Figura 20 - Ensaio sobre Enfim Sés, com utilizacdo de fotogramas do filme e fotografias do acervo
pessoal.

O bloco 6 Horas Antes do Casamento, sem falas, apresenta apenas as obras de decoracao e a
sessao de fotos os noivos (07°36”). Em 30 Minutos Antes do Casamento, um plano geral em
panoramica horizontal mostra o cenario pronto e os convidados ja presentes. Os depoimentos

dos noivos agora versam sobre as qualidades mais destacadas de seus pares (08’55”). Por fim,
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em 1 Minuto Antes do Casamento, uma instavel camera na mao e o som ambiente registram a
entrada dos noivos (14°07”). Uma vez estabilizados o enquadramento e os movimentos, o
casamento se da e finalmente temos a revelacao (ou confirmagao) de quem casa com quem

(por imagem e por letreiros) (14’42”).

Também nessa organizacao dos subtemas explorados, a cidade ndo parece interferir de forma
evidente. Sugere o autoapagamento pelo proprio indicativo de historias que ndo dependem

claramente de territorialidades para serem contadas.

Eu acho que a gente tem um cinema que retrata a cidade sem fazer disso uma obsessao ou
uma necessidade. A cidade esta sendo tratada como a gente vive aqui, as historias sao
feitas com quem vive aqui, com referéncias que a gente tem aqui, com os locais que a
gente conhece também daqui, e é obvio que a cidade transparece no produto final.
Transparece, porque sdo as nossas referéncias e nao porque no filme tem que aparecer
obrigatoriamente no mapinha que la é Palmas (informacao oral)3'.

A declaracao de André Araljo demonstra ao mesmo tempo que uma realizacdo como Enfim
Sos, que nao se debruca numa reflexao especifica sobre o existir em Palmas, contudo, no seu
exercicio de universalidade, também nao se preocupa em varrer da paisagem as mindsculas
territorialidades que inevitavelmente se infiltram. Os exemplos disponiveis sdo bastante
variados e se apresentam como elementos visuais € como fala, tanto voz como verbo. O

cineasta, alias, em outro comentario, estende esta reflexao para além da sua obra especifica:

nao sei se alguém vai ver os filmes e vai falar ‘isso ai é cinema palmense’. Eu
sinceramente espero que nao. Espero que quando vejam o filme, falem ‘nossa, que legal,
o filme se passa em Palmas’. Nao é uma meta minha e acho que nem dos outros diretores,
se bem que nao posso falar por eles. Mas de fazer da obra um compéndio da cidade... A
cidade é a que a gente vive, gosta e quer retratar. Acho que aqui existe temas que sao
relevantes, mas ainda prevalece a vontade de contar uma historia (informagao oral)32.

Tania Costa, a primeira depoente, veste uma camiseta de atendimento da Prefeitura de
Palmas. Esta camiseta reaparece em outra pessoa, uma cabeleireira que seca os cabelos da
noiva Janaina durante o depoimento desta (03°29”). O nome da cidade esta em outra roupa, a
da noiva depoente Nely, neste caso a camiseta de um congresso mariano em Palmas (04°06”).
Essas duas Ultimas personagens, em suas falas, deixam perpassar um outro indicio, mais sutil.
Nely conta que conheceu o noivo José Eudes através do irmao e do pai, que com ele
participavam de um movimento social na cidade de Imperatriz, no Maranhao. Janaina, por sua
vez, informa que vinha de Araguaina, no norte do Tocantins. Sao estas duas cidades de onde
partiram muitos moradores de Palmas e, portanto, sao lugares sempre presentes no
imaginario e no discurso dos palmenses através das multiplas relacdes que elas mantém com a
capital do Tocantins. Vemos nesses episodios, portanto, tanto o detalhe indiferente para o

realizador que naturalmente invade a imagem como uma pista deixada pelo lugar como, nos

31 Entrevista concedida por Aradjo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.

32 |bidem.
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dois Ultimos casos, a repercussao das desterritorializacdes nas narrativas pessoais, indicios -
mas nunca certezas - da presenca de Palmas no horizonte de vivéncias de gente de outras

regioes.

Outra noiva, Lucilene, em primeiro plano, nos diz que conheceu seu futuro marido “na rua
mesmo, nas baladas” (03’45”). A informacao leva o espectador ao nao-lugar (embora, claro,
um lugar de fato para a Lucilene). E diferente a fala do noivo Raimundo, enquadrado em meio
primeiro plano ja em seu terno de casamento, que relata o quanto sua noiva insistiu em
visita-lo em sua kitnet (05°20”). Como demonstrado na analise do documentario Kitnet - o
Filme, do mesmo André Araljo, compreende-se a presenca dessa forma de moradia no
discurso ndo como um vinculo necessario com Palmas, mas um signo que se amplifica, a
caracterizar uma forma de vida, uma questdo de classe social, quem sabe, um estagio do
existir na cidade. Ainda que esta kitnet do Raimundo nao ficasse na cidade, a mencao a ela

catalisa um imaginario muito familiar ao espectador local.

Indicios da cidade estdao também no depoimento de Angelita, que, em primeiro plano, conta:
“Ha trés anos atras (sic), a gente estudava no Colégio Novo Horizonte. Eu era presidente da
minha sala e ele na dele. As salas de paréia (sic)” (03’°21”). Duas informacdes ai se
pronunciam. A primeira é o nome do local, muito provavelmente uma referéncia a um colégio
da regido dos Aurenys, na periferia de Palmas. E um dado bastante concreto, de ordem
parecida com outros casos citados, mas mais hermético, até mesmo para um morador local.
Quero, na verdade, realcar o que envolve a expressdao “paréia”, como uma forma muito
popular para “parelha” e o sentido de “salas uma junto a outra”. Mais uma vez, o fendbmeno é
sublinhado nao como informacao exata sobre um lugar, mas como resultado de uma
territorialidade - neste caso, um elemento de uma variante da lingua, um sotaque - inscrito
no filme. Definitivamente, ndo é este um caso Unico em Enfim S6s. Sobre o inicio do seu
namoro, Eranilson, enquadrado em primeiro plano ainda em trajes comuns e boné, atribui a
sua noiva o passo decisivo: “dai que ela interessou (sic) e resolveu mandar um bilhete pela
irma dela” (05’51”), evidenciando a recorrente exclusdo do pronome obliquo em verbos
reflexivos nas variantes do portugués falado em estados como Minas Gerais, Goias e também
no Tocantins.

Mais um noivo, o Paulo Sérgio, este ja em seu terno, tendo ao fundo o cenario do casamento,
usa também expressdes muito familiares ao cotidiano palmense, como “coletivo” para se
referir a onibus (04’26”) e acrescenta a este vocabulario um sotaque mais forte do que
qualquer outro depoente e bastante presente no Tocantins. Ja foi longamente discutido no
capitulo 1 desta tese o quanto é dificil definir a especificidade cultural de Palmas.
Naturalmente, se o empenho é delimitar uma variante da lingua exclusiva da cidade, a tarefa
talvez em nada resulte. Porém, descartando essa exclusividade, torna-se bastante razoavel
localizar a musicalidade, as expressdes e as alteracdes gramaticais dos exemplos acima com

abundancia.
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Se compreendemos o sentido de sotaque de forma expandida, como proposto por Hamid
Naficy (2010), podemos admitir que as diversas marcas aqui apontadas nas imagens e nos sons
de Enfim Soés constituem o sotaque deste filme. Ainda que haja tanta universalidade no relato
sobre diversos casais a dar rumo a seus destinos através do casamento, nao consta, através da
entrevista do realizador e da prépria situacao do cinema local, que tenha imperado qualquer
projeto de autoapagamento nos termos daquele que, por exemplo, Martin-Jones e Montanez
(2013) identificaram nos filmes uruguaios, ou seja, a exclusao do lugar filmico para ganhar um
mercado de espectadores ignorantes da imagem do lugar. Antes, na obra analisada aqui, o
sotaque das falas, da musica, da mencao aos lugares, dos rostos populares, das religiosidades
e modelos de familia ocorre como uma consequéncia natural e fluida de uma obra realizada
neste lugar, ainda que sua narrativa pudesse, hipotética e ocasionalmente, ter se dado em

qualquer outro lugar.

3.5.4 - Da Banca pra Fora

Género: Documentario / Ano: 2008 / Realizacdo: Yonara Aniszewski / Producao: Lilian Martins
e Luciano D’Carvalho para Oxigénios Propaganda e Fundacdo Cultural de Palmas / Roteiro:
nao creditado / Fotografia: Janair Siqueira / Edicdo: Marcio Panosso / Som: Edivan Milhomem
/ Musica: Doriva / Duragao: 20’48” / Financiamento: Edital da Fundacéo Cultural de Palmas /

Repercussao: Prémio do jari oficial - Festival Chico 2008.

Sinopse: A documentarista realiza uma incursao em uma das mais importantes feiras livres em
area coberta de Palmas, a da quadra 304 Sul. Em meio a diversidade de produtos a venda, a
grande quantidade de pessoas em circulacdo e a profusdo de sons e cores, Somos
apresentados aos feirantes que ganham a vida naquele local. Seus depoimentos expéem o
amor e as dificuldades relacionadas aquela atividade e as curiosidades de cada trajetoria

particular, ai incluidas narrativas sobre a intimidade.

A obra de média-metragem de Yonara Aniszewski comparece neste corpus como
representante de um caminho de producao que passaria a ser muito frequente no ambiente
cinematografico de Palmas: a iniciativa de agéncias de publicidade e propaganda, com
pessoal qualificado e equipamento com razoavel sofisticacdo, que ocasionalmente pausam a
funcao primeira da empresa para executar projetos artisticos. E notavel, como o proprio Da
Banca pra Fora serve para demonstrar, que diversos desses projetos, no entanto, nao excluem
o financiamento publico. Aniszewski, por exemplo, contou com verbas advindas de edital de
cultura da Prefeitura de Palmas. Ainda assim, mesmo com experiéncias de producédo
anteriores em Brasilia, com o empenho em alcancar uma boa qualidade técnica e o com
acesso a recursos materiais, a cineasta teve seu trabalho perpassado pela limitacao de

estruturas. A despeito de ter em seu entorno o que considerou uma boa equipe, declara:
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Eu imaginei que isso iria influenciar mais. Mas, na verdade, nao da pra contar s6 com uma
super equipe, tem que contar também com bons equipamentos e ainda a gente teve uma
precariedade nessa area, apesar de estarmos usando boas cameras. Mas nao era o
suficiente. A gente teve uns melindres nessa situacao do equipamento. Entao foi uma boa
equipe, mas precisaria de um equipamento um pouco melhor, por isso o filme perde um
pouco na qualidade visual e auditiva. Mas eu acho que ele cumpre o dever, pois o foco
dele nao é ganhar o prémio de melhor fotografia, o foco dele é mostrar uma parte
cultural. Mas poderia sim, ser muito mais bonito nessa area visual e de audio (informacao
oral)3.

Como forma de apresentar um diagndstico ndo so6 para o seu caso especifico, mas para o

contexto dos meios de producao na cidade, Aniszewski oferece a seguinte reflexao:

O problema nao é ter o local, o set, o material humano. Hoje eu vejo. O maior problema,
talvez, seja o enfrentamento da questao financeira que os produtores enfrentam, de nao
ter esse aporte financeiro para a realizacao. Ou entao ganham um edital, mas o aporte
financeiro é muito menor do que o produto que se quer fazer. O meu filme ndo caberia no
orcamento que ele ganhou. Ai vocé tem que pegar um filme e fazer ele caber no
orcamento minimo. Isso faz com que vocé perca muito em qualidade, em possibilidades
(informac&o oral)34.

A carreira da realizadora, que também chegou a presidir a ATCV - Associacdo Tocantinense de
Cinema, Video e Televisdo, nos apresenta um modo de relacdo com o cinema bastante
significativo: o trabalho intermitente ou mesmo restrito a uma fase criativa que depois é
dissipada pelo contexto. A repercussao de Da Banca pra Fora, relativamente boa, inclusive no
circuito externo ao Tocantins, nao foi suficiente, porém, para a manutencdo do oficio
cinematografico, tendo a cineasta retornado a vida empresarial, sem, até o momento,

desenvolver outras obras de viés semelhante?.

Se Aniszewski demonstrou perseguir uma qualidade técnica para o documentario, por outro

lado apresenta menores pretensdes sobre inovacdes na estrutura do documentario.

No Da Banca pra Fora as referéncias foram culturais. A gente tem uma cidade
extremamente rica em termos de cultura, mas que ninguém conhece. Palmas ¢ uma
cidade sem identidade ainda! Ainda esta construindo essa identidade. Na verdade, com a
producao cinematografica, com o que é feito culturalmente, a gente consegue expressar
essa identidade que Palmas tem. Uma das identidades sao as feiras. As feiras sao o que
temos aqui e que ndo aparece no resto do Brasil, mas que é muito forte. Entdo a

33 Entrevista concedida por Aniszewski (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice H desta
tese.

34 |bidem.

35 Yonara Aniszewski, em sua fala, considera essa intermiténcia como um dos entraves fundamentais
para o crescimento da area: “Tem alguma trajetéria sim, mas dizer que Palmas tem producao
cinematografica constante, permanente ou aqui a producdo acontece de forma ininterrupta, como
acontece nos grandes centros como Sao Paulo, Rio, etc., ndao, nunca. Aqui acontece por temporadas.
Vocé tem a possibilidade que vem com um edital, ou alguma outra coisa, e ai vocé tem produtores
interessados em fazer. Ai vocé tem uma safra. Aqui o cinema profissional acontece por safra. Teve uma
nesse momento que o meu filme saiu. Saiu um monte de filme. Depois teve um paradao total, depois
veio outra safra de algum edital e saiu mais uns filmes. Mas ai vai assim, porque na verdade aqui a
producao depende hoje quase que exclusivamente do governo e da prefeitura e esse atrelamento
politico desfavorece demais para uma producao continua”. Ibidem.

134



referéncia foi cultural. Nao veio uma referéncia cinematografica, porque a gente esta
falando de um documentario cultural. Entdao eu nao posso dizer pra vocé: ah, eu tive a
referéncia dos grandes cineastas alemaes da década de 50. Nao, porque nao é um filme de
ficcao (informacao oral)3®.

Na verdade, a obra apresenta uma concepcao convencional, baseada essencialmente na
exposicao da feira, retratada como local de aglomeracao de pessoas e de oferta de imensa
variedade de produtos, e no protagonismo dos feirantes, cujas falas sao dispostas em blocos

tematicos nao muito rigidos e subentendidos.

0 prologo ja adianta o tom de realce do pitoresco que permeia todo o filme. A edicao muito
rapida faz desfilar a diversidade do comércio: alhos, peixes fritos, mangas, feijao de corda,
melancias, ovos, galinhas. Da multiddo em circulacdo, a camera se detém em rostos
populares, quase sempre sorridentes ou a gargalhar. Escutamos excertos de varias falas,
algumas pertencentes a entrevistados que ainda reaparecerao. Sao vozes que gritam em
borddes ou cantam os seus produtos, todas profundamente marcadas por um sotaque que nao
€ apenas regionalista, mas uma forma de socioleto muito comum nas feiras brasileiras,
sobretudo nas regides Nordeste e Norte. Essas vozes sao acompanhadas de outras duas
sonoridades: uma sirene, que soa logo no primeiro segundo de projecao, um recurso de algum
comerciante para chamar a atencao da clientela; e o ritmo de um pandeiro, instrumento

mostrado em alguns instantes da colagem de imagens.

0O titulo do filme, estilizado como uma marca e inserido no desenho de uma banca de feira, se
faz acompanhar da sirene e marca o fim do prologo (01°31”). Segue-se a esse crédito um
plano em contra-plongée da primeira personagem, um artista de feira, cego, com um
pandeiro em maos, e que toca e canta uma cancao com varias referéncias ao universo
contextual do Nordeste, como a suplica pela chuva que aplaque a seca e viabilize as
plantacdes e a mencao ao padre Cicero, figura popular do misticismo nordestino. O nome da
personagem nao é creditado naquele instante, porém trata-se de alguém facilmente
identificado pelos palmenses frequentadores da feira da 304: Joaquim Sanfoneiro, presenca
invariavel no local por anos e morto em 2017. A aparicao das personagens sem créditos, alias,
transcorre ao longo de todo o documentario. Seus nomes sO aparecerdo nos créditos finais,
sem obedecer a ordem de aparicdo, o que compromete relacionar os nomes a cada

entrevistado.

O primeiro desses entrevistados é o Unico em toda a obra que ndo pode ser identificado como
um trabalhador ou artista do local. Enquadrado em primeiro plano na parte superior do
prédio, uma espécie de mezanino, este homem tem sua imagem acompanhada ao fundo pelo
plano geral das bancas e dos frequentadores (02°00”). Seu depoimento, de carater

avaliatorio, destrincha uma reflexao da feira como lugar de encontro, de conversa e negocios,

% Entrevista concedida por Aniszewski (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice H desta
tese.
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de recuperacdao da convivéncia propria de tempos antigos. Descreve o ambiente como
antidoto da soliddao, capaz de se equiparar a um consultério de psicologia. Chega a
sentenciar: “As vezes eu vou pra feira ndo pra comprar, mas pra fazer contatos e pra
interagir com as pessoas, que eu acho que hoje é a grande dificuldade nossa”. Neste sentido,

sua fala se vincula mais ao papel de frequentador do que de feirante.

Em seguida, inicia-se um primeiro bloco tematico informal, com depoimentos que pdem em
discussao o apego ao trabalho e a viabilidade economica da atividade feirante. Um vendedor,
que utiliza um megafone no seu comércio, curiosamente fala para a camera através deste
instrumento e nos conta uma anedota sobre feirantes que se esforcam, mas nada conseguem
vender (03’10”). Um idoso, em plano americano, tendo ao lado uma crianca e um cachorro,
explica que a feira é uma “doenca” boa da qual nunca se cura, pois sempre rendera dinheiro
(04°00”). Outros rapidos contrapontos opinativos se sucedem (04’07”): Para um depoente, a
feira esta para acabar ou, ao menos, ficara “bem fraquinho”; para outro, ganha-se pouco,
mas o suficiente; para mais outro, nao sobra bastante lucro para muita coisa; uma mulher

defende que a cada dia vende mais; o cantor cego, de volta, conclui: “E pouquinho, mas da”.

Se todas as falas até entao ndo eram acompanhadas de trilha musical, apés um fade in, como
interludio, irrompe uma cancao do compositor Dorivd, um dos nomes mais consagrados da
musica tocantinense (04’33”). Mantendo-nos no impasse da identidade cultural especifica do
estado, o que se ouve é um ritmo marcadamente nordestino, em que se entoa uma letra
descritiva sobre feiras livres. A edicdo, ja padronizada pelos cortes rapidos, se alia a cancao,
dando a esta sequéncia ares de videoclipe. As relacbes entre letra e imagem sao de 6bvias
denotacdes. Por exemplo, para os versos “Quem tem dinheiro compra / quem nao tem
espia”, ha planos-detalhe de méaos a contar cédulas e um homem a observar uma garrafa.
Para os versos “Carrega na cabeca / leva na rodia”, ilustra-se com um homem que leva sobre

o ombro uma melancia e um rapaz que também carrega a fruta, mas em um carro de mao.

Encerrado o interlidio musical, voltam a cena os depoimentos pitorescos. Uma vendedora
idosa, uniformizada, esta por tras de sua banca, enquadrada em plano americano (05’°20”).
Enumera seus produtos de forma gritada e com uma afetacdo tipica dos borddes de feira:
“Aqui tem peixe assado, aqui tem lingua, tem linguica, carne de porco, tem frango, espetinho
acompanhado, cerveja gelada, cerveja de lata, cigarro, balinha, pimenta. Chega, minha
gente, que atras vem gente!”. Bem mais demoradamente do que nos casos anteriores, a
camera se detém nesta personagem. E o bastante para que ela narre sua trajetoria de
maneira tao efusiva quanto anuncia seu comércio. Vinda do Para, ja vendeu espetinhos em
frente a um cabaré, onde também lavava roupas. Autoelogia sua alegria e confessa que se
ressente de ndo ter um marido para “esquentar a costela a noite”. A confissao da o mote para
que adentre na sua biografia amorosa. Cita os diversos casamentos que teve, alguns

terminados em viuvez, outros em separacao, como quando encontrou o marido trancado em
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um banheiro com um amigo a fumar maconha. Ap6s um corte brusco, um slow motion a
apresenta dancando, rebolando e sorrindo em plena banca: “e era assim dancando,
namorando com um, dando sinal pra outro”. Se a realizadora demonstrava desde os primeiros
segundos do documentario um foco preferencial na exotizacdo do ambiente da feira, esta
Ultima fala aponta para um reforco nesta abordagem. A dedicacdo da edicdo a todos os
trejeitos da personagem indica um olhar que encontra na velha senhora material de vida e
performance de interesse especial. Ainda que outros rostos, vozes e discursos excéntricos ja
houvessem surgido na tela, eles nao escapavam do tema central da obra. Agora, o relato
intimo da entrevistada rompe o limite tematico e sugere o encanto da cineasta com uma

dimensao da personagem além dos muros da feira.

Dois episddios seguintes trazem a cena outras manifestacdes lidicas que remetem ao
cancioneiro popular brasileiro, sobretudo, mais uma vez, aquele de raizes nordestinas. Tendo
a feira ao fundo, um homem com chapéu toca um berrante e, logo apos, declama longos e
cOmicos versos, a maneira da poesia de cordel, sobre as incompatibilidades de pensamento
entre um marido e sua mulher (08’42”). Em outra sequéncia, retorna-se ao Joaquim
Sanfoneiro, ladeado pela esposa na percussiao, a cantar um tema tipico da musica popular,
divertidamente grotesco, em ritmo de forro: o peido da doida (10’14”). Ressalte-se que, para
este momento, a edicao insere legendas para a compreensao da letra inusitada,
entendimento que poderia ser comprometido pela diccao e o timbre problematicos do artista.
Retorna-se, assim, a uma énfase em elementos folcloricos como caracterizacdo de um povo,
sem, no entanto, selecionar naquele lugar algo de uma suposta especificidade tocantinense, e
ainda menos palmense, salvo, é claro, a caracterizacdo da arena popular local como

miscigenacao cultural.

Uma nova dedicacdo mais demorada a uma personagem se da quando o foco recai em um
feirante que comercializa e conserta pecas de panelas (11°54”). A principio, ele se apresenta
em voice-over, enquanto a camera percorre seus instrumentos de trabalho e suas atividades
frenéticas. E o Unico entrevistado a informar o proprio nome: Apesar de ser conhecido como
“Panela”, chama-se Jodo Luis da Silva Matos. Explica que esta em Palmas ha 16 anos e se
define como “mestico” dos estados do Ceara e do Piaui. Quando enquadrado sentado, por
tras de sua banca, lista os varios objetos que conserta (fogao, liquidificador, ferro de passar),
demonstra suas técnicas de servico e ainda da dicas de como usar adequadamente uma
panela de pressao, discurso que € acompanhado de inserts de sua atuacdo. Sempre filmado
durante o oficio, ainda revela sua formacao - aprendeu a lavar roupa e cozinhar com a mae -
e declara uma permanente alegria, sobretudo com o trabalho (13’30”). Em uma tomada em
plano americano, aparece junto a uma mulher e explica para a camera uma técnica
comercial: Por falta de dinheiro trocado, vai deixar aquele presente servico por trés reais, em

lugar de quatro, o que é uma maneira de fidelizar a clientela (14’36”). Ja sentado, em outro
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plano, encerra sua fala como uma nova insercao do roteiro na intimidade das personagens:

confessa que nao namora por falta de tempo.

Figura 21 - Ensaio sobre Da Banca pra Fora, com utilizacao de fotogramas do filme e fotografias do
acervo pessoal.

A fala anterior funciona como gatilho para um bloco do documentario claramente dedicado a
vida amorosa dos depoentes. Em uma série de closes, feirantes idosos, todos homens,
comentam entre risos seus relacionamentos com as mulheres (15’31”). Uma feirante,
igualmente idosa, em pé diante de uma banca de buchas e especiarias, segura dois chifres.
Na sua fala, relaciona-os com o homem que, mesmo tendo uma boa esposa em casa, busca

amantes na rua, que terminam por por “chifre nele todo dia” (15’54”). Este é o gancho para
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um subtdpico no tema em curso: as trai¢cdes. Transcorre uma sequéncia de casais
trabalhadores que discorrem sobre o assunto e opinam sobre o ciime. O Ultimo deles encerra
0 assunto ao encenar um beijo. Enquanto acordes suaves de violao tomam a trilha musical, a
edicdo prepara uma outra sequéncia, em slow motion, em que varios casais se abracam e se
beijam (16’57”).

Apdés um fade in, um dos casais presentes nas sequéncias romanticas retorna (17°16”).
Homem e mulher estdo uniformizados. Através dos bonés que usam, € possivel identificar uma
marca de produtos alimenticios tipicos muito popular em Palmas, o Rei da Pacoca. Em
primeiro plano, o homem rascunha a biografia familiar: Seu pai veio da Bahia para a regiao
nos anos 1940, em um caminhao pau de arara com dezenas de outras pessoas, sendo que a
familia terminou por trabalhar na roca. Pela primeira vez, ouvimos claramente a
interferéncia da voz da realizadora, fora de campo, perguntando e estimulando respostas
(17°40”). Aniszewski quer saber sobre o destino dos pais do feirante e recebe do rapaz a
informacao de que o pai ja havia morrido. O depoente se cala, vira-se e se afasta. Em close,
sua esposa explica que ele se emocionou, pois sente falta do pai. No aproveitamento
cinematografico da cena sentimentalista, os acordes de violdo retornam e a camera realiza
um close fortuito do homem no fundo da banca, a enxugar os olhos. Como em um ensaio de
abertura de novo bloco tematico a partir da sequéncia anterior, um idoso surge em primeiro
plano e discorre sobre a morte, que, para ele, é algo que vira, independente de se ter ou nao
se ter medo dela (18°08”).

Em uma espécie de arremedo solene, apds um dos constantes fades, aparecem letreiros que
sentenciam sobre a propria obra: “A feira é tudo isso e muito mais... afinal de contas, a vida
é curta...e este filme mais curto ainda!” (18’17”). Porém, ja estamos diante do fechamento
da obra e rapidamente a realizacdo desvia-se para outro tom muito mais leve. Através da
estratégia metalinguistica com estética de making-of, os créditos finais passam a dividir
espaco com a tela reduzida, em que diversos dos depoentes sao convidados a dizer a frase
“luz, camera, acdo” ou o titulo “da banca pra fora” (18’25”). Naturalmente, em consonancia
com o tom de diversao que predomina no documentario, a énfase se da nos sotaques e na
dificuldade de repetir as palavras. Ao final deste desafio as personagens, os Ultimos créditos

sobem ao som da mesma cancao-tema de Doriva.

0 esboco etnografico promovido por Yonara Aniszewski sugere, de imediato, trés observacoes
no dialogo entre a obra e o seu lugar. Primeiramente, ao recortar a cidade e apresentar um
universo integralmente interno aos muros e grades da feira, a cineasta nos aparta das
visualidades e sonoridades - e, em consequéncia, das urbanidades - mais comuns da cidade
funcionalista, com seu desenho artificial e os espacos publicos tao esvaziados. Nao ha no
registro de Da Banca pra Fora qualquer monumentalidade ou urbanidade programada. Ao

contrario, o vai e vem de usuarios, os bordodes gritados pelos comerciantes, o ecletismo de
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produtos, o ambiente apertado sao aspectos que remetem a uma territorialidade muito
natural - uma cidade “comum” em seu caos, como aquela que Glauco Cocozza (2007) ja havia

identificado nas vias pouco organizadas do bairro palmense da Vila Uniao.

Em segundo lugar, devemos perceber uma conviccao da realizadora em um projeto voltado
para a explicitacao da cultura local. Porém, ainda que se retenha em um ambiente em que
explodem tantas imagens, sotaques, habitos que se contrapéem a frieza da urbe planejada,
como que refugiando o olhar em um oasis secreto de cultura popular, sua pretensao esbarra
no fato de que se pode facilmente identificar outras tantas feiras da 304 em inimeras cidades
brasileiras, sobretudo se levarmos em conta uma espectotarialidade mais generalizada,
externa a Palmas. As proprias escolhas da cineasta - os elementos do cenario, as personagens
trazidas a cena, a musica, etc. - revelam a todo tempo referéncias a outras terras,
particularmente o Nordeste brasileiro. A marca distintiva da capital tocantinense, se assim
ainda se quiser, residiria no ja aqui questionado argumento das misturas culturais, do mosaico
identitario. Sublinho também este fator de escolha de Aniszewski em razdao de que em quase
nenhum momento sua camera tenha se detido, por exemplo, nos numerosos produtos
bastante especificos do cerrado tocantinense - o pequi, o araticum, o baru, as tortas e doces
regionais, etc. - que facilmente podem ser encontrados naquela feira e que, ao menos como
cenografia, auxiliariam na ideia etnogréafica original. E relevante, alids, que haja poucas
mencoes verbais mais explicitas ao estado ou a cidade, embora para o espectador local

aquela feira seja um local muito conhecido.

Enfim, como terceiro aspecto a observar, o tratamento que é dado a selecdo de informacdes,
nomeadamente das personagens expostas, exprime uma forte divisao entre um universo
sociocultural interno a feira e outro externo, no qual, inclusive, a documentarista
constantemente é colocada. O indicativo desta acao esta na exotizacdo buscada em tantas
entrevistas, ou seja, no gosto pelo excéntrico naquelas pessoas, 0 que, na maior parte das
vezes, desemboca no humor. A feira da 304 em Da Banca pra Fora, mais do que um terreno
em que se cruza a genuina gente tocantinense, € antes um cenario de performances
histrionicas. Se o carater micro daquele universo se afasta bastante da totalidade
representacional da cidade, em si mesmo o microuniverso é autoexotizado. E verdade que a
organizacao tematica do roteiro faz a colagem de depoimentos convergir muitas vezes a uma
certa humanizacao das personagens. Isto se da quando assuntos como o trabalho e os ganhos
financeiros na feira evoluem gradativamente para a dimensao amorosa e familiar daquelas
vidas. No entanto, € justamente nesses instantes em que o desvio tira de cena os feirantes
culturalmente peculiares da feira da 304 e nos pde a vista pessoas triviais com episodios mais
ou menos curiosos a serem confessados. J& nao ha, nesses trechos, muita ligacao entre as

personagens e suas bancas.
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3.5.5 - Tempos Dificeis

Género: Ficcao (Policial,Drama) / Ano: 2010 / Realizacdo: Caio Brettas / Producdo: Monise
Busquets, Luciana Campoz para Trade Rock / Roteiro: Caio Brettas / Fotografia: Caio Brettas
/ Edicado: nao creditado / Som: ndo creditado / Musica: ndo creditado / Direcao de arte:
Luciano Bortot (creditado como producao de arte) / Elenco: Thiago Omena, Bell Gama, Osmar
Ziba, Nival Correa, Kaka Nogueira, Jonh Waner, Sérgio Nasser / Duracao: 19’58” /

Financiamento: Proprio / Repercussao: Prémio do jari popular - Festival Chico 2010.

Sinopse: O traficante Paulista chega em Palmas e inicia relacionamento amoroso com Diana,
villva de um comparsa, ainda que Diana rejeite a vida no crime. Apds investigacdo, a policia
local desvenda os negocios escusos de Paulista e consegue captura-lo e a todo o seu bando.

Na prisao, o rapaz passa a articular um plano de fuga com outros encarcerados.

Os modos de producao de Caio Brettas, natural de Minas Gerais, nao diferem
significativamente em relacdo ao restante do cenario de limitacoes e resiliéncia ja
identificados no trabalho de quase todos os cineastas em atuacao em Palmas, sobretudo no
que diz respeito as realizacOes anteriores a década de 2010. Ainda assim, sem maior
integracdo com outros grupos mais atuantes do setor cinematografico na capital, o autor

desenvolveu uma trajetoria com resultados estéticos distintos.

Logo entrei num grupo de teatro. No palco, eu ficava avaliando os passos das pessoas,
ficava ali meio que na funcao de saber da peca, de entender junto com o diretor como é
que era o processo. Entao uma diretora diz: ‘Desce do palco, vocé é produtor, vocé vai me
ajudar’. Nesse momento, eu entendo que ndo seria ator, mas eu poderia ajuda-la e
acumulando o instrumento bateria com o teatro que eu ja tinha, falei: ‘Eu nao quero so
isso. Como € que eu vou suprir minha vontade de arte?’. Ai aparece o cinema, que é tudo:
€ o teatro, é a muUsica. E eu vi no cinema essa possibilidade de trabalhar tudo. Inclusive eu
tenho muita vontade e fissura por arquitetura também. Ai, na faculdade de Comunicacéo,
eu sempre cuidei dessa coisa de objeto de cena. Sempre que tinha algum trabalho de
filmagem, eu cuidava muito disso. Entao eu fui juntando o estudo de artes com vontades
pessoais de romper com lugares e tudo isso me fez sair de Minas [Gerais] (informacao
oral)¥,

Sua produtora, a Trade Rock, sediada em Palmas, tem como campo de atividades principal a
organizacdao de feiras, congressos, festas e exposicoes, porém com forte empenho em
atividades secundarias de producdes para cinema e TV, nem sempre desenvolvidas apenas no
Tocantins. Nesta vertente, a empresa conta com um vasto portfélio de videoclipes e
documentarios em que a cultura - e particularmente a musica - é o tema preferencial®®. A
producao ficcional, entdo, € ocasional na sua obra. Tempos Dificeis € o mais bem-sucedido

exemplo, tendo recebido o prémio de melhor filme pelo juri popular do Festival Chico. Além

37 Entrevista concedida por Brettas (2017). A entrevista integral encontra-se no Apéndice B desta tese.

38 portfolio disponivel em https://www.youtube.com/user/caioprop/videos. Acessado em 11 set. 2018.
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disso, a realizacao se fez exclusivamente com os recursos da Trade Rock, sem financiamento

publico.

O média-metragem em questdo traz uma concentracdo de Brettas em multiplas funcdes: E o
realizador, o roteirista e também o cinegrafista, o que indica uma obra bastante pessoal. Por
outro lado, a restricdo material e orcamentaria, ou seja, o caminho da producao
independente em um lugar sem a devida profissionalizacao do audiovisual pode dar sentido a
certa precariedade no acabamento do filme e em constantes problemas relacionados
sobretudo ao som, que dificultam mesmo a compreensao de dialogos em algumas cenas e cujo

responsavel nao esta creditado na obra.

Tempos Dificeis insere o olhar do espectador, desde o primeiro segundo, em um recorte bem
especifico da periferia imaginada de Palmas, tanto nas visualidades cenograficas como nas
territorialidades encenadas. Seu enquadramento inicial € um plano-detalhe de pés calcando
populares sandalias havaianas, uma enxada a preparar o cimento de construcado, a roda de um
carro de méao e o para-choque de um velho Fusca. No enquadramento seguinte, vé-se Neguim
(Jonh Waner) em primeiro plano, corpo magro vestido em camisa regata velha, em frente a
uma casa de alvenaria sem reboco, com dois pavimentos, cordas com roupas a secar € uma
segunda personagem no alto do segundo pavimento. O dialogo, um conflito entre os dois e um
desabafo de Neguim, que ndo quer mais ali trabalhar, esta marcado por grande quantidade de
palavroes, sotaque local, girias, concordancias verbais peculiares tanto da regido como dos
falares mais populares. Em meio a discussao, Neguim anuncia: “Eu vou fazer meus aviao que é
muito melhor que essa merda aqui!”, em que “avido” remete ao campo semantico do trafico
de drogas, assunto central no filme. Todas essas caracteristicas visuais e verbais da primeira

sequéncia, alias, serao constantes em toda a obra.

A segunda ambientacao apresentada é um quarto muito simples, com cama improvisada em
madeira, paredes descoloridas, roupas pelo chao e um ventilador (00°39”). A personagem
Diana (Bell Gama) esta sentada no piso de cimento quando Neguim irrompe no local. Uma
nova discussdo se desenvolve. Diana questiona o porqué do companheiro nao estar
trabalhando e ele, mostrando papelotes de drogas na mao, argumenta que traficar € muito
mais lucrativo e é o que vai tirara-los daquela situacao: “A gente vai pro Maranhao, la a gente
se arranja com o Paulista e vai ser muito melhor” (01°31”). Temos ai uma primeira referéncia
a um dos estados limitrofes com o Tocantins, embora o proprio Tocantins e mesmo Palmas
nao tenham ainda sido mencionados. Ao final da briga, Paulista, personagem citada, é posto
mais uma vez em destaque. Diana o elogia e Neguim, agredindo-a fisicamente, questiona se

ela tem algum envolvimento com esta pessoa (01°38”).

Um rapido travelling horizontal faz a passagem desta para sequéncia seguinte. Sao imagens

de uma rua comercial tipica das areas mais afastadas de Palmas, com paredes envelhecidas,
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grades, nomes de estabelecimentos e nimeros de telefone pintados desajeitadamente nas
fachadas (01’55”). Em seguidas, somos introduzidos a novas personagens: Ferreira (Kaka
Nogueira), delegado, e seus dois policiais. Em uma mise-en-scéne muito primaria, o ambiente
de trabalho destas pessoas é uma mesa de escritorio, um notebook, um computador de mesa
antigo, armas, carteira de cigarro, impressora, radios walk-talk e uma parede quase vazia,
com apenas um quadro roxo com algumas fotos (02°00”). Mais do que qualquer outro cenario
do filme, este set apresenta problemas aculsticos e grande dificuldade de compreensao dos

dialogos, que, no entanto, ndo geram qualquer acao relevante.

A etapa de introducao de Tempos Dificeis se encerra em um plano conjunto de um cemitério.
Diana, agachada em um canto, levanta-se, caminha um pouco e ajeita algumas flores
(02°51”). Nao ha movimento de camera. Na trilha musical, ouve-se um rap com andamento
moderado. Em voice-over, Diana diz: “E Neguim, que eu achei que morreria do trafico,
morreu na queda de um elevador no centro da cidade. Ironia, ehn! E assim comecam os
nossos dias: dificeis”. Durante esta fala, desenha-se na tela o titulo do filme, com fontes
estilizadas como marca e um acentuado sinal de autoria na expressao “de Caio Brettas”, que
acompanha este titulo. Sobre o episddio repentino da morte de Neguim, gera-se uma conexao
com uma tragica ocorréncia real em um centro comercial que marcou a primeira década da
cidade (Lauris, 2017). Sobre as relacdes com eventos que deram origem ao roteiro, o cineasta
explica:
Eu fiquei muito impactado com a histdria. Um colega comecou a me contar. Em 2001, veio
um cara pra ca e ele era do Maranhdo. A mae dele traficava indios. Ela comprava criancas
aqui por 100, no maximo 200 reais, e vendia em Ibiza por mil ddlares. E ele ja fazia trafico
de drogas em Palmas. Ele tinha um amigo, também traficante, que morre num acidente
de confronto com a policia, s6 que no meu filme eu coloco como o acidente do elevador
que caiu no primeiro shopping que teve em Palmas. Entdao fui linkando fatos. Sao,

portanto, varios tempos dificeis, para Palmas, para a familia dele, dai o titulo (informagéao
oral)¥,

Quanto a opcao pelo rap, o ritmo, muito identificado com as comunidades periféricas das
grandes cidades brasileiras, ai incluida Palmas, ocupara integralmente a trilha musical da

obra.

A sequéncia de créditos iniciais prossegue com a mesma cancao, mas ja em outro cenario,
este o primeiro mais explicitamente palmense. A personagem Paulista (Thiago Omena),
protagonista, desembarca de um 6nibus na Estacdo Apinajé, o maior terminal de transportes
publicos de Palmas, localizado proximo a Praca dos Girassois e facilmente identificavel, como
as demais estacdes do municipio, pelas estruturas que aludem a arquitetura indigena
(03’14”). Enquanto Paulista, com uma grande mochila nos ombros, caminha pelo local, a
camera o acompanha pelas costas, exibindo o comércio de rua ali presente e também alguns

transeuntes, inclusive colocados em primeiro plano, enquanto o protagonista vai sendo

39 Entrevista concedida por Brettas (2017). A entrevista integral encontra-se no Apéndice B desta tese.

143



desfocado no fundo do enquadramento. Os créditos ainda se prolongam com outra sequéncia,
em que Paulista chega a casa de Diana (03’37”). No encontro entre os dois, o dialogo
evidencia o carinho, a intencao de Diana em se manter longe do crime e a tendéncia de
Paulista em buscar amenizar o temor, porém sem garantir se afastar do trafico. Como em
toda a verbalizacdo de Tempos Dificeis, € uma conversa pautada por muitas girias e
palavroes. Como arremata o rapaz: “Nos vamos levantar uma grana, curtir a cidade, curtir

vocé, depois a gente vaza, rala peito”.

Duas sequéncias subsequentes acrescentam outras paisagens corriqueiras e, a0 mesmo tempo,
menos midiatizadas da cidade, ambas vivenciadas pela juventude cinematografada. Na
primeira, Paulista e Diana chegam, acompanhados de um amigo, a um local de lazer noturno,
como um bar (04°26”). Encontram um grupo de outros jovens e todos se cumprimentam com
gestos que trazem a lembranca um ritual préprio do universo hip hop. Ressalte-se que esse
campo cultural ainda contribuira adiante com um outro elemento, quando, em uma cena de
passagem sem maiores vinculos com a trama, um garoto danca break na rua (08’33”). De
imediato, um corte nos conduz a um lento travelling horizontal diurno do ponto de vista de
uma quadra esportiva de rua, onde outros jovens jogam basquete (04’46”). Ao fundo, pela
rua, Paulista caminha, sem camisa, ostentando dculos de sol e bandana. O breve passeio da
camera revela muros altos, portoes, uma lan house, a cerca degradada da quadra esportiva,
enfim, elementos faceis de serem encontrados em qualquer regiao residencial da capital, ndao
necessariamente na periferia. Paulista encontra nas arquibancadas um grupo de jovens e o0s
cumprimenta com o punho, em sinal de plena integracao naquele ambiente. Esta e a
sequéncia anterior sdo costuradas pelo mesmo rap. Porém agora, sem a mixagem com o som
ambiente, é possivel perceber melhor a letra, que se refere aos nomes dos estados do Para,

Maranhao e Piaui e tematiza sobre a falta de estrutura nas moradias, inclusive de invasées.

Em uma Unica cena, Brettas faz uma concessao a paisagem de uma Palmas popularizada como
cartdo-postal. Apos alguns planos gerais de um Fusca com pintura customizada circulando nas
avenidas da cidade, o automovel estaciona nos acostamentos da ponte FHC (05’58”). Paulista
e dois colegas descem e vao até o parapeito. Em um dos enquadramentos, mais geral, a
estrutura grandiosa da ponte atravessa o lago e se perde ao fundo, deixando as trés
personagens miniaturizadas. O grupo executa, entdao, uma diversao subversiva comum na
cidade: saltar do parapeito nas aguas do lago. Apenas os acompanhantes de Paulista pulam.
Ao convida-lo a fazer o mesmo, o protagonista retruca: “Paulista ndo nasceu pra morrer nao,

negao”.

Uma ligacdo que a personagem recebe pelo celular, ainda na ponte, encaminha a narrativa
para o foco em outra marginalidade. Em um estabelecimento noturno, Paulista esta a mesa,
em primeiro plano, com sua costumeira bandana e agora também um chapéu, frente a frente

com um homem mais velho (Sérgio Nasser) que traja paleto e é apresentado como um politico
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(06°57”). Negociam algo ilegal e brindam o acerto com cerveja, mas, a moda dos gangsters
cinematograficos, o politico pede que Paulista va embora para nao causar desconfiancas.
Logo em seguida, outra sequéncia noturna traz Paulista em ambiente de bar aberto, mais
descontraido, entre pessoas conhecidas (07°22”). Em voice-over, a personagem reflete sobre
a possibilidade de se encontrar todo tipo de pessoas na noite e a necessidade de saber se
impor. Como ilustracdo, um rapaz aparentemente inconveniente é expulso do bar, entre

tapas e empurrdes. Apenas o som ambiente acompanha a cena.
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Figura 22 - Ensaio sobre Tempos Dificeis, com utilizacdo de fotogramas do filme e fotografias do acervo
pessoal.
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0 cenario das ruas comuns de Palmas retorna em sequéncia que revela as investigacoes que a
policia desenvolve em relacao a Paulista. No plano conjunto de uma lanchonete e suas mesas
de plastico dispostas na calcada, a personagem conversa com outros homens e recebe
discretamente uma encomenda nao identificada de um homem que se aproxima (07°46”). Em
lugar dos dialogos, inaudiveis pela distancia, escutamos o som de cliques de uma camera
fotografica, que pontua congelamentos ocasionais da cena e a caracterizam como um plano

subjetivo do olhar espiao.

Diversas sequéncias posteriores, alias, aprofundam os estereotipos situacionais dos filmes
policiais. Um dependente quimico bate a porta de Paulista, que aponta uma arma e o expulsa
violentamente (08’51”). A acao se da em apenas uma tomada, realizada com a camera na
mao para produzir efeito de tensdao e realismo, reforcado pelo cenario de construcdes
precarias e escadarias para onde a personagem afugentada corre. Em uma sala, logo apos,
Paulista e trés comparsas estdo em volta de uma mesa improvisada com tijolos (09°20”).
Sobre ela, estdao espalhados cigarros, bebidas, uma arma, muita cocaina. O grupo prepara
papelotes de drogas enquanto discute o trafico aos berros e palavroes. Um dos rapazes cheira
cocaina e é repreendido por Paulista. Outro, a quem chamam Osama (Osmar Ziba), é
convocado para uma missao na rua e demonstra desconfianca e medo. Diana, sempre
contraria aquelas atividades, observa a reunidao, desaprova com um gesto de cabeca e se

retira.

Em plano geral externo, em um terreno baldio, espaco vazio abundante em Palmas, o grupo
chega dividido em dois carros e se reencontra (11°13”). Um outro automovel se aproxima e
dele o delegado Ferreira e seus policiais saltam para render os traficantes. Um dos bandidos é
baleado. Antes de ordenar que levem Paulista, Ferreira encarna a truculéncia policial: sopra
fumaca de cigarro no rosto do traficante e o esbofeteia, apesar de ja té-lo subjugado. O
desenvolvimento da acdo mistura a rapida edicdo de planos dos diversos pontos de vista dos
envolvidos com, uma vez mais, a camera na mao, mais solta. Chove e o som ambiente inclui

trovoes.

A partir deste ponto da obra, coloca-se, pela primeira vez na filmografia analisada nesta tese,
a situacdo em que o cineasta desloca a producao para um lugar fora de Palmas. Os oito
minutos e 12 segundos restantes de Tempos Dificeis sao integralmente dedicados ao
desenrolar do destino de Paulista e de seu comparsa Osama na prisao. As cenas foram
realizadas na Unidade de Tratamento Penal Barra da Grota, ou seja, um presidio real,
localizado na cidade de Araguaina, a pouco menos de 400 km ao norte da capital. Os
corredores de um pavilhdo, o patio externo onde os detentos se distraem, o refeitorio e as
celas sao cenarios para as discussoes, as festas (com o indefectivel rap e o consumo de
drogas), as reunides religiosas dos presos evangélicos, as intrigas, o descaso dos carcereiros e,

sobretudo, as articulacbes de fuga capitaneadas por Paulista. Esta fuga em massa, alias,
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constitui o Ultimo ato do média-metragem, que se encerra com um plano conjunto congelado
dos presos em jubilo, com paus nas maos, escapando por um corredor (19’12”). Em novas

conexdes entre fatos noticiados, fatos silenciados e construcao ficcional, Brettas explica que

na cadeia ele [Paulista] movimenta o lugar todo. Revolucionou a cadeia. Ele fez todo
mundo ter vontade de fuga. Foi uma das maiores fugas e ele foi diretor de todo o
processo. E ai ele nunca mais voltou. Estou te falando uma coisa aqui real. Ele esta em
outro pais. Eu sei da vida dele, mas ndo vou sair falando isso. Uns caras que eu conheco
tém Facebook dele. Mas é um assunto delicado, pois € um assunto policial, mas eu nao
estou subestimando o trabalho da policia. Eu s6 tenho direito de expressao. Se esse fato
aconteceu, eu tenho que ficar calado por qué? (informacao oral)®.

Ainda que o set de filmagem deste bloco da obra néo se localize em Palmas, é preciso atentar
para o fato de que tampouco ha na diegese qualquer informacdo da localizacdo daquela
prisdo, que assim faz as vezes de uma prisdo genérica, presumivelmente relacionada ao lugar
onde toda a narrativa vinha se dando. Se genérico, ao mesmo tempo aquele ambiente
especifico € estranho ao espectador médio, que, sem intimidade imagética, toma-o

possivelmente como um presidio em Palmas.

Por fim, os créditos finais de Tempos Dificeis vém precedidos de letreiros que informam o
destino de algumas personagens a partir daquele momento dramatizado. Sobre esses
prognosticos, interessa destacar aquele dedicado ao protagonista: “Paulista se escondeu em
uma casa em Taquarucu com Diana. No Maranhao virou aliado de sua mée fazendo trafico de
criancas e adolescentes para Portugal” (19°16”). E a Gnica ocasido em toda o filme em que ha

a mencao nominal a uma localidade de Palmas, neste caso o distrito de Taquarugu.

Ainda que exista essa auséncia explicita a cidade especifica em que se desenrola o enredo,
Brettas esta longe de ter desenvolvido o autoapagamento de Palmas em sua obra. As
visualidades, desde a insercdo mais evidente da ponte FHC até as sutilezas identitarias de
uma periferia menos marcante, oferecem o acesso a essa geografia filmica. Da mesma forma,
o mergulho a partir da ponte, os encontros nas quadras esportivas, a tomada dos estados
vizinhos como perspectiva de destino (Paulista vem do e retorna para o Maranhao), se, por
muito triviais, nao sao territorialidades tao peculiares e exclusivas de Palmas, mesmo assim
participam do seu cotidiano, geram uma familiaridade no espectador doméstico e, portanto,

fazem com que a cidade extrafilmica penetre aquela imaginacao cinematografica.

Tempos Dificeis realiza um recorte muito especifico e incomum da paisagem da cidade, em
particular se comparamos com aquela paisagem habitualmente presente nas midias, locais ou
ndo. Ha uma entrega integral as periferias palmenses. Os créditos finais elucidam a utilizacao
da Vila Unidao como set de filmagens, mas esta enunciacao nao se faz presente na diegese do

filme. Ao mesmo tempo, o conjunto de lugares selecionados ¢ preenchido por

40 Entrevista concedida por Brettas (2017). A entrevista integral encontra-se no Apéndice B desta tese.
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territorialidades igualmente especificas, aquelas que abrangem o universo do trafico de
entorpecentes: a falta de rumo existencial, a instabilidade, a expectativa de faturamento e
vida melhor, as agressoes cotidianas entre amigos e companheiros, os ambientes provisorios e
precarios de habitacdo e negocios, a violéncia policial, o medo, o envolvimento politico no
crime, o vicio, mas também o desejo de se livrar de tudo isso (encarnado na personagem

Diana).

O existir marginal, como descrito acima, resulta de um novo recorte no microuniverso da
periferia palmense, que, naturalmente, poderia estar a servico de diversas outras narrativas
diferentes. Portanto, antes que se afirme uma identidade, um nao-descolamento entre a
paisagem visual delimitada pelo realizador e as acdes desenvolvidas na trama, faz-se
necessario perceber um vinculo entre Tempos Dificeis e o género de filmes policiais, mais
precisamente um possivel subgénero verificado em tantas discussdes sobre o cinema brasileiro
contemporaneo (Rossini, 2003; Bentes, 2007; Salvo, 2012): o filme de favela, celebrizado por
obras como Cidade de Deus, Tropa de Elite (José Padilha, 2007) ou Linha de Passe (Daniela
Thomas & Walter Salles, 2008). Género e subgénero afloram nos diversos clichés ja
mencionados na analise. Deste modo, ao exercitar uma tendéncia cinematografica de seu
tempo, Brettas insere Palmas no mapa das marginalidades urbanas filmadas e,
concomitantemente, encena e pée em debate na arena de uma paisagem palmense temas de
um cotidiano pouco afeito a historia oficial e aos discursos ufanistas e turisticos. Repete
entdo o objetivo de devassar subterraneos sociais da cidade, o que ja havia praticado na obra

anterior, Desnuda (2009),

sobre os funcionarios plblicos que estavam vindo para a cidade a procura de salario so.
Alias, era uma critica as pessoas que usam do emprego para ter um salario. (...) Entdo eu
fui precisar fazer o filme chamado Desnuda, sobre uma menina de quem a gente foi tirar a
roupa, lavar a alma. Era uma menina que trabalha, ganha seu dinheiro pra viver de
aparéncias. Tem seu carro, mas nao tem dinheiro pra se alimentar, porque vivia pedindo
esmola na casa da tia, almocando e jantando la. Entdo, as pessoas mal se cuidam, mas
adoram cuidar da aparéncia externa. Desnuda € essa critica social (informacao oral) #'.

No caso de Tempos Dificeis, o sotaque do filme - exalado em vocabularios, mulsica, roupas,
gestos, relacionamentos, papéis sociais, consumo de drogas - a um s6 tempo emana das
margens palmenses que so costumam ter espaco no jornalismo policial, e assim soa estranho
ao retrato mais convencional e elogioso da cidade, mas nao chega a se autoexotizar, pois sera

antes o eco de outros sotaques semelhantes propagados nos filmes de favela.

41 Entrevista concedida por Brettas (2017). A entrevista integral encontra-se no Apéndice B desta tese.
Por causa da opcao por esse nicho da critica social, Brettas grifa em outra fala a dificuldade em
conseguir recursos, notadamente publicos, para a producdo: “No cinema, eu falava assim: ‘O governo
nao apoia? Foda-se!’. Ele nao vai apoiar mesmo gente que fala coisa forte. Ele vai apoiar quem fala
merda, quem puxa o saco. Puxa o saco pra vocé ver. Ah as pontes do Tocantins sao lindas! Pronto, ai o
cara te da 10 mil reais pra vocé fazer uma filmagem. Agora se eu falar pra ele, igual ao Ultimo filme que
eu tenho, que se chama O Som de Ld, que é contra o racismo, vocé acha que ele quer apoiar alguém
que quer falar sobre o racismo? Esta nem ai pra isso. ‘Eu vou lucrar o que?’. ‘Nada. Os caras vao
comecar a pensar sobre o assunto’. ‘Estou a fim nao’”. Ibidem.
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3.5.6 - Dando Norte

Género: Documentario / Ano: 2011 / Realizacdo: Claudio Paixdo, Inaé Ribeiro / Producao:
UFT / Roteiro: Claudio Paixdo, Inaé Ribeiro, Raphael Pontes / Fotografia: Inaé Ribeiro /
Edicao: Inaé Ribeiro / Som: nédo creditado / Musica: Sem trilha original / Duracdo: 29°23” /
Financiamento: Proprio / Repercussao: Prémio de melhor curta-metragem na categoria

Amazonia pelo juri popular do Festival Chico 2011.

Sinopse: A partir de um questionamento a respeito da identidade cultural de Palmas, uma
série de artistas, comunicadores e pesquisadores discutem a histdria e a vida simbélica da
capital tocantinense. No centro dos depoimentos estdo a divida sobre o multiculturalismo

local e a dificuldade de realizar arte no tipo urbano da cidade.

O documentario Dando Norte ilustra a contribuicdo dos cursos de Comunicacdo Social de
Palmas como importantes propulsores da producdo cinematografica local. Ainda que a
relevancia do meio académico tenha sido mais decisiva nos primeiros anos da década de 2000,
as universidades ainda viabilizam o surgimento de obras de baixissimo custo e estimuladas
como exercicio pratico das discussdes sobre o audiovisual ocorridas nas salas de aula. E
exatamente este o contexto do surgimento do trabalho de Claudio Paixao e Inaé Ribeiro,
naturais dos estados do Maranhdo e de Goias, respectivamente, e, a época, estudantes do

curso de Comunicacao Social, com habilitacao em Jornalismo, na UFT.

A medida em que comecamos discutir o que fazer, percebemos que podiamos ir além da
proposta da sala de aula, que podiamos fazer algo que pudesse extrapolar a disciplina e
essa ideia de falar da identidade cultural palmense nos pareceu algo completamente novo
e diferente. Pensamos nas possibilidades de exibicao do material e comecamos a definir a
ideia central do que seria produzido. Dai partimos de um questionamento: qual a
identidade cultural do palmense? (informacéo oral)*2.

De toda forma, a experiéncia do cinema oportunizada pela academia, no caso do realizador
Claudio Paixao, nao foi suficiente para a sua manutencao na area, que, afinal, é bastante

secundaria dentro do curriculo dos cursos locais de Comunicacao.

Parece cliché, mas fazer arte, fazer cinema na América Latina, no Brasil, € muito dificil.
Para mim a experiéncia foi super valida. Ja existiu ideias de trabalhar em novos projetos,
mas que nao seguiram por causa das limitacdes técnicas, dificuldades financeiras para se
fazer algo bem feito. Nao foi uma experiéncia perdida, embora eu tenha feito pouca coisa
com relacdo ao cinema (informacao oral)*.

42 Entrevista concedida por Paixao (2018). A entrevista integral encontra-se no Apéndice C desta tese.

43 |bidem.

149



s Glaudio Paixao
i Inae Ribeiro

Figura 23 - Ensaio sobre Dando Norte, com utilizacao de fotogramas do filme e fotografias do acervo
pessoal.

Além de trazer para a presente discussao uma realizagdo fruto desta fonte alternativa tanto
material como de ideias, a inclusao de Dando Norte neste corpus se justifica de forma direta
pela abordagem da cidade que a obra desenvolve, ao olhar muito especificamente para as
questdes sobre a identidade cultural e para as implicacoes da condicao de cidade nova na
definicdo desta identidade. Assim sendo, reaviva, de forma audiovisual, muitos dos temas
observados na secao 1.4 desta tese. Embora estas questoes se deixem entrever em diversos
momentos da cinematografia local, de forma ainda mais clara nos documentarios, costumam
ser um conteldo subjecente a pautas mais amplas, como as analises da histoéria da cidade, ou
seja, a cultura comparece como uma questao transversal as demais. No trabalho de Claudio
Paixdao e Inaé Ribeiro, ela assume o protagonismo e, como veremos, em um papel de

divergéncia em relacao aos sonhos da cidade harmonicamente multicultural.
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A estrutura escolhida para o documentario é bastante conservadora e fundada quase
inteiramente em depoimentos isolados e alternados de figuras ligadas diretamente ao setor
da cultura, tanto agentes como estudiosos, sem interferéncia aparente dos entrevistadores.
Estas falas sao captadas em cenarios que também remetem ao fazer cultural e artistico. Sao
cinco as personagens: o fotografo e jornalista Thenes Pinto; o publicitario Marcelo Silva (um
dos realizadores do longa-metragem Palmas Eu Gosto de Tu, a ser analisado mais adiante); a
coredgrafa e ex-presidente da Fundacdo Cultural do Tocantins Meire Maria; a jornalista e
pesquisadora Carol dos Anjos (presente nesta tese também como uma das referéncias
bibliograficas); e o fundador do centro cultural Aldeia Taboka Grande e artista popular
Wertemberg Nunes. Os cineastas manifestam sua voz apenas em um prologo e em um epilogo,
com textos (creditados como poemas) do produtor Raphael Pontes e do realizador Claudio
Paixao, interpretados por este ultimo. Alguns interlidios sdo composto com o efeito de tela
tripartida a exibir imagens da cidade (em geral, travellings em fast foward a partir de um
automovel) e acompanhados de musica regional. Um deles, mais especifico, coloca lado a
lado, na divisdo da tela, fotos de espetaculo de balé e cenas da feira da 304 Sul (22’44”),

prenunciando a variedade cultural discutida na obra. Nao ha trilha musical original no filme.

Na contramido da descricdo mais geral do tema acima colocada, o prologo insinua uma
repetida reflexao audiovisual sobre a construcdo de Palmas. Ao espectador é oferecida uma
colagem de videos institucionais do nascimento da capital (incluindo arquivos do cinegrafista
Sidinei Madalena, mencionado em obras anteriores) e material fotografico, inclusive do futuro
depoente Thenes Pinto. Este apanhado abrange a construcdo de avenidas, de rotatorias, da
Praca dos Girassois e também do Palacio Araguaia. Pagina de jornal anuncia o nascimento do
estado do Tocantins. Siqueira Campos aparece em mesa de reunidao, cercado de varios
politicos e, em seguida, participa de uma inauguracao nao definida. A camera faz sobrevoo
sobre uma cidade barrenta. As cenas de obras, adiciona-se a construcdo do Espaco Cultural,
primeiro territério oficial da arte local, seguida de um curioso plano em que operarios fazem
em conjunto uma flexdo para a camera, como ao final de um espetaculo. A montagem é
sustentada pela cancao Forré na Poeira, do musico regional Doriva. Em voice-over, o texto
incorpora fortemente um ethos oficialista, perceptivel desde as primeiras palavras: “Com a
criacao do estado do Tocantins, surgiu a necessidade de nomear uma nova capital [grifo
nosso]” (00°10”). Para reforcar esse posicionamento, recorre-se ao imaginario da paisagem
precaria e desafiante, feita de vento, poeira e sol, cujas durezas sdo substituidas pela bem-
vinda interferéncia de politicos e arquitetos: “Comecou a aparecer a mais nova capital
planejada do pais [grifo nosso]”. A narrativa da construcao destaca uma ordem de prioridades
das edificacoes: primeiro a pedra fundamental, depois o palacio do governo, seguido do
Espaco Cultural (o lugar da cultura), antes mesmo que se erguesse uma prefeitura. O texto
ainda corrobora mais um discurso oficialista, o da génese multicultural de Palmas, ao atribuir
a onda migratéria a formacdao de uma populacdo em que “cada um contribuiu com sua

musica, com seu trabalho, com seu jeito de ser. Contribuiram com seus costumes, linguagens
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e ocasionaram um choque de culturas”. Por fim, deixa entrever algum didatismo academicista
ao propor um “problema de investigacao”: “Mas de que forma tudo isso contribuiu para a
formacao da identidade sociocultural do palmense?”, o que abre possibilidades para a

polifonia critica que vira em seguida.

Uma primeira etapa de depoimentos privilegia a trajetoria que trouxe cada personagem a
Palmas, quase sempre um relato de aventuras. Marcelo Silva (em primeiro plano, tendo ao
fundo um estidio de gravacdo, ou seja, seu ambiente de trabalho) explica que, do interior do
estado de Sdo Paulo, ouviu falar sobre a cidade nova e se pos a caminho de onibus, tendo
passado uma semana hospedado em Miracema, equivocadamente a achar que ali ja era
Palmas (01’40”). Meire Maria (em meio primeiro plano, sentada em uma sala, com um painel
de fotos por tras e um piano ao lado), sempre muito teatral ou irénica, confessa ter ficado
empolgada ao saber que iria para uma capital (02’17”). Na chegada, preparou-se “toda de
tailleur, de coque, muito secretaria executiva”, porém foi se decepcionando e se assustando
ao ver o caminho rustico, cheio de pontes de madeira. No lugar de uma cidade, encontrou a
recorrente paisagem de barro, poeira e maquinas, de forma que, para chegar ao seu futuro
local de trabalho e se apresentar ao chefe, precisou atolar os pés na lama e teve a roupa
rasgada. Thenes Pinto (em meio primeiro plano, em frente ao Espaco Cultural) lembra que
chegou quando a cidade ainda era miniscula, com apenas cinco mil habitantes, um comércio
insipiente e, portanto, inviavel para se trabalhar em sua area pretendida: a publicidade
(02’55”). Wertemberg Nunes (em primeiro plano na Praca dos Girassois, tendo o palacio ao
fundo) se posiciona como um migrante de outra ordem e expde o paradoxo das identidades.
Tocantinense da cidade de Gurupi, comenta sobre o fato de nascer e viver em um lugar que
era Goias e, repentinamente, tornou-se Tocantins (03’58”). Por isto, considera ser de um

lugar que nao existe mais (enquanto vinculado a uma identidade goiana, obviamente).

Um segundo bloco (nao marcado) de subtemas investe no desenvolvimento profissional e,
sobretudo, na criacdo de raizes de cada entrevistado. Assim, Thenes Pinto se refere ao
Correio Tocantinense, antiga publicacdo impressa da década de 1990, e conta que foi sua
insercao no veiculo que abriu espago para que pudesse fazer um vasto registro fotografico dos
primeiros anos da cidade (04’12”). Reafirmando sua criticidade, Meire Maria comenta as
dificuldades da condicao feminina nos tempos iniciais, quando, segundo ela, era necessario
vestir roupas masculinizadas para poder trafegar mais sossegadamente no ambiente de
trabalho (04’42”). Marcelo Silva, por sua vez, toma sua experiéncia para cogitar uma
caracterizacao de Palmas como um lugar que “vai te engolindo, vai te envolvendo, (...) nem
sabe como, a cidade levando” (05’04”). Este periodo de instabilidade se encerrou, segundo o
publicitario, quando ele decidiu ser cidadao e, a partir dai, vivenciar e atuar na realidade da
cidade de forma mais consciente. Aponta que uma maior aproximacdo com a historia e a
realidade da capital se deu através do audiovisual, com um trabalho institucional para o qual

foi escalado em 1996.
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A argumentacao em torno da identidade cultural local (ou auséncia desta) tem inicio em um
relato de Meire Maria sobre um encontro casual com um violeiro, em meio as obras de
construcao da cidade (05°58”). Considerado pela depoente como o primeiro artista a pisar em
Palmas, excetuando aqueles que participaram da festa de inauguracao, € caracterizado como
um andarilho hippie que revelou ter formacao classica. Meire narra, entdo, sua empolgacao

com a descoberta e a inciativa de contratar o passante para tocar particularmente para ela.

As falas seguintes conduzem o documentario para um debate mais especulativo sobre o tema
da identidade. Wertemberg defende uma diferenca acentuada entre o Tocantins e Goias, da
mesma forma que vé Palmas dissociada do Tocantins: uma “ilha” (07°08”). Marcelo arrisca
uma classificacdo de grupos culturais na capital, que se dividiria entre uma tendéncia
nordestina e outra goiana/mineira, “salpicadas de sulistas”, de forma que nao se poderia
ainda definir qual é preponderante (07°24”). Em seguida, diante do impasse, sugere que a
identidade buscada esta ndao em um desses grupos, mas no choque entre eles (08’43”), e que
esse choque, em lugar de provocar uma fusao, termina por levar a vida cultural para a

guetificacao (09°13”).

Por um lado, ha no conjunto de depoimentos, personagens que corroboram a visao anterior,
como é o caso de Wertemberg, para quem a tendéncia do migrante em manter seus habitos
originais faz com que haja em Palmas pouca coisa propria do lugar (09°53”). Por outro lado,
Thenes retoma o discurso tradicional de uma sociedade composta pela diversidade de pessoas
que vieram de varios estados e paises (07°47”), considerando, porém, que as poucas décadas
de historia ndo foram suficientes para revelar o resultado desta mitura (10°04”). Meire
acrescenta a percepcao de que Palmas, em lugar de uma vida cultural por exceléncia, ainda
conta apenas com eventos culturais (09°33”). A personagem Carol dos Anjos (em primeiro
plano, sentada em frente ao lago do Parque Cesamar), claramente a voz académica do
documentario (e que respalda seu comentario em autores como Ricardo Ortiz), levanta a
curiosidade acerca das pessoas que ja nasceram e ja se tornaram adultas em Palmas, ou seja,
cidadaos que sempre viveram imersos nesta mistura, conflituosa ou nao, capaz de ser

sintetizada ou nao, citada pelos demais depoentes (08’01”).

Repentinamente, a sucessdo de falas, que estava a tecer um discurso analitico e critico das
territorialidades culturais, envereda pela atitude de enumerar elementos que comporiam uma
colecao identitaria local. Wertemberg advoga que so6 aos fendmenos da natureza se pode
atribuir uma especificidade palmense e cita o por do sol (10°22”), o calor e a cidade imersa
no ambiente silvestre, o que permite ainda a convivéncia com animais selvagens (11°12”).
Esta referéncia, alias, é ilustrada com um flagrante, no momento da entrevista, do passeio de
uma raposa na Praca dos Girassois. Thenes referenda o por do sol, mas arrisca outras opcoes
mais ecléticas: os rios, o lago, a flor do pequi e ainda marcos urbanos, como o Espaco

Cultural e a avenida Teotonio Segurado (10°47”). Marcelo se abstém de imagens mais liricas
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ou edificantes e lembra do cotidiano comum: o habito de comer espetinhos (muito comuns
como refeicdo de rua na cidade) perto de postos de combustivel, as multiplas rotatorias e,
em consequéncia delas, a auséncia de esquinas (11°49”). Consuma-se, assim, através da
escolha de falas e da edicédo, a estratégia de rememorar itens isolados, elevados a condicao
de signos do lugar e igualados em importancia, sem que se questione suas interrelacdes ou
sua efetiva participacao nas territorialidades - uma estratégia que, como visto anteriormente,

habita com constancia a imprensa local.

A mesma fala de Marcelo Silva citada acima, no entanto, reintroduz o tom mais critico ao
documentario a partir do instante em que o depoente define Palmas, entre outras
peculiaridades, como uma cidade sem centro movimentado e onde, por causa disto, torna-se
dificil o encontrar-se de pessoas conhecidas por acaso. Inicia-se aqui um foco tematico no
questionamento do tratamento oferecido a cultura e aos seus equipamentos. Meire se
ressente da falta de museus, do registro da histdria e da disposicao de pagar pelos trabalhos
dos artistas regionais (12’38”). A reclamacéo é repetida por Marcelo (13’24”), que reforca a
falta de acesso as imagens do passado: “Quem sdo os antigos de Palmas? O poder publico
permitiu que isso se apagasse” (15’20”). Na costura argumentativa, Meire “retoma o turno”
para citar artistas ja mortos ou ainda vivos e questionar: “Quem substitui eles?” (15°50”).
Desfere entao o desalento com o que chama de “cultura de curtir balada” dos jovens, que, a
seu ver, tendera a mudar com o tempo, quando a atual geracao notar que precisa de uma

historia do seu tempo e do seu lugar para contar aos descendentes (18°00”).

Carol dos Anjos também traca comentarios sobre a posicdo da juventude frente ao cenario
unanimemente criticado. Destaca a tradicao dos migrantes de ir a Palmas para retirar o que a
cidade tem a oferecer e depois partir e relaciona esse ato aos numerosos universitarios que
estudam nas instituicoes locais (19°47”). Por outro lado, demonstra esperanca nesses mesmos
jovens submetidos a enxurrada de manifestacdes do cotidianos, listadas na selecdo particular
da personagem e expostas com uma retorica declamatoria: a flora (“a faveira de bolota toda
linda, com sua cabeleira verde esvoacante e seus brincos vermelhos dependurados”, em
referéncia ao aspecto morfoldgico da arvore, muito comum na regido), as chuvas sazonais, as
frutas tipicas, mas também o andar nos onibus lotados, a cultura familiar dos filhos de
funcionarios publicos e o ir a praia para as festas com muisica eletronica (mencao

acompanhada de uma expressao de desdém da entrevistada) (24°19”).

Um outro enfoque critico sobre Palmas levantado nas entrevistas parte da comparacao entre
a capital e o interior do Tocantins, com uma uniforme valorizacao deste Ultimo. Marcelo
afirma textualmente que o restante do estado é mais rico quando confrontado com a falta de
aparelhos culturais na capital (13’49”). Meire usa o termo “resistente” para se referir ao
esforco interiorano de manutencao dos seus costumes, ainda que faca uma ressalva: Sao

poucos os lugares que apresentam essa resisténcia (22°11”). Ja& Wertemberg repete essa
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nocao, mas de forma indireta e mais drastica. Apds resumir que a verdadeira identidade de
Palmas € nado ter identidade, percebe naquele migrante que vem do interior a perda da
identidade que tinha anteriormente (21’43”). Contrapde-se, assim, nessa fala a ideia de um
multiculturalismo inclusivo, focando na desterritorializacao e em uma reterritorilizacao vista

como pouco positiva.

O tom negativo que predomina na leitura critica promovida pelos depoentes ganha uma
sintese e um agravamento na fala final, assumida por Meire Maria. Diante dos problemas
devassados ao longo do seu pronunciamento, ela propde a si propria uma questao: “Depois de
22 anos, eu me peguei perguntando: eu quero continuar em Palmas?” (25’51”). Em seguida,
explica sua desesperanca: “Porque Palmas perdeu a sua funcao, a sua inspiracao, a sua
necessidade”. Ao que poderia soar como uma opinido muito pessoal, fruto de uma vivéncia
mal-sucedida, a entrevistada acrescenta alguns embasamentos. Cita antigos slogans que o
poder puUblico determinou para valorizar a imagem do lugar, tais como a ideia de Palmas ser
uma capital ecoldgica ou “onde o sol nasce para todos” e sentencia: nenhum deles de fato se
concretizou na realidade. Lembra ainda, em recuperacdo do projeto ideologico inicial da
cidade, que a capital foi construida para resumir as riquezas de todas as regides do Tocantins,
a fim de se tornar um simbolo que veiculasse o estado para fora. Constata, porém, que esse

plano também se perdeu com o tempo.

Em sequéncia, da-se o texto de epilogo, que, assim como o prologo, mostra-se descolado das
visdes criticas discorridas pelos entrevistados (27°36”). Afinal, apos a dureza da Ultima fala de
Meire, a voz narrativa retoma o tom oficialista, a descrever os processos de separacao entre o
Tocantins e Goias, a escolha de Miracema como capital provisoria e a versao lirica e ufanista
da ocupacao da cidade nova: “Homens, mulheres, gente de longe veio tentar a sorte. Gente
que, de uma nova historia, queria fazer parte”. O texto se faz acompanhar desta vez nao das
imagens ancestrais arquivadas, mas de travellings, novamente realizados a partir de
automoveis, de estradas, avenidas e também do lago, todas as paisagens permeadas pela luz
do por do sol. Na trilha musical, ouve-se a introducdo da cancdo Imperador Tocantins, de
Doriva, que acompanha os créditos finais. Sobre esses créditos (28’16”), cabe ainda apontar
uma marca derradeira da presenca do discurso da historia oficial na realizacdo do
documentario, ja que a lista dos entrevistados, no que pese todos eles terem chegado a
Palmas logo nos primeiros anos, € intitulada “pioneiros” (com excecao de Carol, mais jovem e

mais recente no lugar, colocada na categoria “estudante/pesquisadora™).

Dando Norte, portanto, através de uma cidade essencialmente verbalizada, exibe marcas
decisivas da autoetnografia em diversos niveis. O primeiro deles, naturalmente, é a propria
tematica desenvolvida. Nao apenas a cidade é o centro absoluto da discussao - ainda que com
extensao de certos topicos para todo o Tocantins -, como o angulo observado, ou seja, a vida

cultural do lugar, conduz a uma investigacdo, através do levantamento das possiveis
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caracteristicas definidoras da gente local e do seu patriménio identitario. No mais, os
realizadores, a todo tempo, incluem nas visualidades e nas sonoridades dessa discussao
componentes que facam ligacoes bastante diretas com uma imagem preconcebida do lugar.
Desta forma, diversas falas dos depoentes, mesmo aquelas que mais desconstroem ou
problematizam a identidade local, vém emolduradas por paisagens turisticas consagradas (o
Espaco Cultural, o parque Cesamar, a praca dos Girassois, etc.). Paralelamente, toda a trilha
musical é entregue a artistas tocantinenses, como o ja citado Doriva e também uma
composicao da Aldeia Taboka Grande, inserida em um dos interludios (07°01”). Em resumo,

ha a preocupacao em falar da cidade, tanto quanto ser uma obra cultural da cidade.

Diversos fatores colaboram para que o documentario tenda a respaldar a hipotese de que no
cinema residiria a possibilidade de uma abordagem mais critica da vida e da historia de
Palmas. De partida, ha a origem universitaria do filme, realizado sem qualquer compromisso
com um financiamento externo. Porém, devemos compreender que o academicismo de forma
alguma precisa ser sinonimo de independéncia, podendo muitas vezes funcionar como
reprodutor ideoldgico e também como estimulador de modelos criativos que atendam ao
mercado. No mais, o foco no delicado tema da identidade cultural e a convocacao de vozes
bastantes questionadoras para depor aumentam o “risco” de polemizacao. Aumentam, por
exemplo, a chance de captacdo de opinides que vao muito além daquela costumeira
enumeracao de simbolos locais, da qual, alids, como se viu na analise descritiva, o

documentario nao abriu mao.

Na verdade, queriamos responder a pergunta ‘Qual a identidade cultural de Palmas?’.
Talvez por uma imaturidade nossa na época, no desenvolvimento do trabalho, logo no
comeco, ja percebemos que nao existe uma identidade cristalizada e nao era nossa ideia
produzir algo institucionalizado, entao os personagens acabaram dando a tonica da nossa
narrativa (informacao oral)*.

Contudo, em lugar da assimilacao dessa criticidade dos entrevistados, os realizadores, nos
momentos em que abrem espaco para a propria voz (o prologo e o epilogo), conduzem o
discurso em um sentido bastante diverso. Nesses trechos, ha, em texto e em imagem, a
incorporacao da leitura mais mitica e ufanista da criacdo da cidade, aquela sustentada no
desbravamento da terra hostil em direcao a conquista de um novo tempo e na miscigenacao
de povos para a formacdo de uma nova identidade democratica. Logo, a narrativa total de
Dando Norte titubeia entre a reafirmacao das imagens oficiais (Aqui, os arquivos fotograficos
e audiovisuais da construcao da cidade nao sao submetidos a uma ressignificacao
desconstrutiva) e um debate agudo sobre um pilar fundamental do sentido da cidade nova, a
saber, a definicdo de uma identidade cultural, tratada com varias demonstracoes de

pessimismo, descrenca e lamentacao.

44 Entrevista concedida por Paixao (2018). A entrevista integral encontra-se no Apéndice C desta tese.
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[N6s] sentimos a necessidade de nao fazermos algo com a cara de institucional. A
sensacao que tive é de que o publico se identificava com essa identidade conflituosa,
indefinida e em alguns pontos saudosista. A fala da Meire Maria, uma das nossas
entrevistadas, € bem saudosista. Acho que ela representou o grupo dos que ja tém uma
relacdo com Palmas e os demais, e até mesmo ela, traduzem uma Palmas que esta em
movimento. Em sintese, o publico se identificou com essa identidade em movimento.
Quem chega em Palmas nao tem uma relacdo com a cidade dos videos institucionais. Até
podem achar bonitos, mas acho que nao se enxergam neles (informacéo oral)*.

O teor critico de Dando Norte, ainda que limitado as vozes depoentes, de imediato traz a
tona a hipotese de uma reacao notadamente negativa do poder publico, enquanto conjunto
de atores sociais promotor de uma histéria oficial. Os relatos do realizador Claudio Paixao,
porém, diminuem este suposto impacto. Além do baixo alcance de publico, o jornalista
reconhece que, em meio a construcdo da critica cultural no filme, a prépria utilizacdo de
recursos imagéticos tradicionais, tornados visuais ou verbalizados em prol de uma

desconstrucao, funcionaram como meio de aceitacao.

Nao sinto que o poder publico tenha esse interesse de construir a imagem de uma
identidade cristalizada de Palmas, mas usa de alguns elementos da identidade da cidade.
Como esses elementos também aparecem no documentario, ele nao causa tanto impacto
nesse sentido, embora a narrativa como um todo mostre uma cidade que nao é poética
como nos comerciais. Talvez uma proposta de discussdao do documentario resultaria em
um impacto no meio pUblico, mas apenas a exibicdo acho que néo (informacao oral)*.

Assim sendo, ainda segundo Paixao, apenas um cinema com uma presenca mais volumosa na
vida cultural da cidade poderia, em um futuro, ser considerado pelos governantes como “uma

ameaca ou um aliado” (informacéo oral)*.

3.5.7 - Terminal de Lembrancas

Género: Documentario / Ano: 2012 / Realizacao: Gleydsson Nunes / Producao: G20 / Roteiro:
Gleydsson Nunes / Fotografia: Anacleto Campanella, Gleydsson Nunes / Edicao: Cledson
Bosque, Weltom Max / Som: Cledson Bosque / Musica: Elky Luiz / Duracado: 20°07” /
Financiamento: Edital de cultura Programa Palmas pra Cultura - Fundacdo Cultural de
Palmas. Apoio da Fragata Lavajato, Camara Municipal de Palmas, Saneatins, Palmas

Cultural, Topmidia, Menorah e Palmas Papelaria & Copiadora.

Sinopse: Nos primeiros tempos de Palmas, um enfervescente centro de comércio popular se
estabelece em torno do terminal rodoviario provisorio da capital. Com fraca infraestrutura, o

local serve durante anos como moradia e trabalho para muita gente, mas também sofre com a

4 Entrevista concedida por Paixao (2018). A entrevista integral encontra-se no Apéndice C desta tese.
4 |bidem.

47 |bidem.
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ma fama e o preconceito. Na década de 2000, uma rodoviaria definitiva é construida longe
dali e, por decisao do poder publico, as casas dos comerciantes sdo destruidas e seus negocios
transferidos para uma area remota da cidade, um processo doloroso e malsucedido que

repercute até hoje na vida daquelas pessoas.

A trajetoria de Gleydsson Nunes na historia do cinema tocantinense, bem como de Terminal
de Lembrancas dentro de sua filmografia pessoal, retoma a narrativa da evolucao de muitos
cineastas locais, sobretudo no que se refere a um inicio que mescla a improvisacao e a
insisténcia, em uma linha do tempo que, aos poucos, vai sendo tomada por uma maior
profissionalizacao da atividade. Destaca-se, no entanto, a consciéncia desta evolucao por

parte do realizador, que € mais um saido dos cursos de Comunicacéo Social locais.

Comprei uma camera, juntei alguns colegas e fizemos um crowdfunding e fizemos esse
video [Resto de Esperancga] que participou dessa edicao [do festival Chico]. (...) Depois eu
consegui um outro emprego que me deu mais um certo tempo e ai é que eu voltei a
producao e foi quando eu abri essa nova fase de documentarios, Apresentei o Resto de
Esperanca e o Bicho Homem, o que eu considero um amadurecimento da producdo. Vocé
sai daquela coisa estudantil e vai para uma mais consubstanciada, com um olhar mais
amplo, um olhar historico. Quando vocé esta na faculdade vocé nao tem a perspectiva
historica da producdo. Quando sai € que vocé fala: Nossa! Isso aqui pode fazer parte de
um acervo, de um estudo, de algo que fica para a posteridade. Eu acho que na faculdade
vocé tem o impeto, mas nao tem a perspectiva historica (informacéo oral)*.

Este processo, através do relato de Nunes, envolve muito mais um aprendizado através de

uma pratica tortuosa do que pela aquisicao de conhecimentos formais sobre o audiovisual.

Na parte de edicao a gente pecava, porque sé tinha uma pessoa e ele era uma pessoa que
filmava casamento, eventos, entao era bem limitado e s6 foi mudar a partir de 2008,
quando entra a segunda fase (...). Com a chegada dos editais e com dinheiro envolvido
para pagar editor e tudo, eu mesmo me forcei a pesquisar recursos de edicao, até porque
quando vocé vai contratar um profissional, se vocé ndo souber o minimo ali de cada area,
vocé acaba sendo passado para tras literalmente. O cara vai fazer um trabalho meia-boca
e vai receber. Entdo vocé tem que estudar um pouquinho para saber e isso me permitiu
dar um esmero técnico um pouco maior com relacdo a abertura, a tratamento de som, a
correcao de imagem, até mesmo a caracteres, essa coisa toda que é fundamental na obra.
Que ¢é a vestimenta da obra (informacéo oral)*.

A fala de Nunes ainda confirma o importante papel que o Festival Chico cumpriu, em especial
nas suas primeiras edicdes, nao s6 como janela principal de exibicdo para os realizadores
locais. Através de seu engajamento no evento (embora como concorrente e nao como
organizador), o cineasta torna clara a capacidade daquela tela em estimular novas producoes

locais.

Eu nunca participei, porque eu queria mesmo era competir, queria estar do outro lado,
exibindo. Queria estar na plateia. A adrenalina é inexplicavel, vocé estar ali assistindo o

48 Entrevista concedida por Nunes, G. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice D desta
tese.

49 |bidem.
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seu produto e ver as pessoas assistindo. O Chico era anual, entao a gente ficava sempre
pensado o que ia produzir, o que ia fazer pro Chico. Tinha uma coisa que eu sempre fui
um produtor independente e tinha muitas pessoas que trabalhavam em produtoras. Essas
pessoas pagavam, nao sei, enfim, utilizavam as estruturas das produtoras e a gente notava
uma certa diferenca nas produgdes que eram julgadas por um juri técnico e também o
voto popular que elegia. Entdo era muito bacana (informacao oral)®°.

Terminal de Lembrancgas pertence ao que o documentarista denominou como uma segunda
etapa da sua carreira, a partir do marcador por ele estabelecido: o financiamento das obras a
partir de editais publicos. Organizado em uma estrutura bastante convencional, composta
pela alternancia entre depoimentos de personagens, narracdo em voice-over de fatos
historicos que introduzem, explicam ou alinhavam aquelas histérias pessoais e a exibicdo
imagética de farto material fotografico e videografico do passado, o documentario anuncia
logo em seus primeiros segundos a disposicdo do seu autor em investigar a histéria da capital
tocantinense. Mais que isso, o realizador reconhece a urbanidade da cidade como catalisadora

da motivacao e da criacao de sua obra.

Isso me impressionava muito, como uma cidade tdao moderna, tao progressista, com
propaganda pra fora, como € que ela comportava uma realidade daquela bem no coragao
da cidade, ao lado da Teot6nio Segurado? Ou seja, foi a geografia, foi a arquitetura que
deu origem a esse filme. E ai eu fui investigar o que acontecia ali, que a cidade queria
varrer aquilo ali. Ninguém falava, eles achavam que ali era uma favela, um antro de
prostituicao e havia sim prostituicao. Entdo se nao fosse aquela geografia, aquelas casas
de madeirite, aquela arquitetura, possivelmente teria sido um filme que nao teria existido
(informacao oral)>".

Por excertos de falas de personagens nao identificadas, em voice-over, que sao inseridos nos
créditos iniciais, logo podemos ouvir: “Vim pra Palmas em 89. Final do ano de 89 cheguei em
Palmas, cheguei em Taquaralto” (00°01”). Outras vozes afunilam o enquadramento que sera
exibido, anunciando um certo lugar chamado Pé Inchado, a simbiose deste lugar com a antiga
rodoviaria da cidade e a elucidacdo deste nome, que aludiria as pernas dos bébados que ali
ficavam caidos pelas ruas. Percebe-se nesse Ultimo aspecto a introducdo do carater de
marginalidade e periferizacdo atribuido a area, fundamental para a compreensdo das

memorias que serdo relatadas.

A estratégia, ja observada nas analises dos documentarios Under the Rainbow e Kitnet - o
Filme, de recuperacao de imagens ancestrais de Palmas, tanto em video como em fotografia,
reaparecem nesta obra. Nunes, porém, se atém aos registros da regiao do primeiro terminal
rodoviario, diversificando, no entanto, as fontes. Além de mais uma vez o trabalho de Sidinei
Madalena ser acionado, o cineasta utiliza material de outros documentarios, acervos pessoais
dos entrevistados, de outros fotografos, do préprio realizador, bem como recortes dos jornais

impressos locais Primeira Pdgina e O Jornal. Nas primeiras sequéncias do filme, de toda

%0 Entrevista concedida por Nunes, G. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice D desta
tese.

51 |bidem.
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forma, esses arquivos servem a ja recorrente descricao dos tempos iniciais da capital e sua
caracterizacdo como paisagem débil, agreste, em construcdo: amplas avenidas vazias,
caminhodes, obras empoeiradas, estabelecimentos comerciais humildes, pessoas simples que
descem dos onibus no terminal improvisado (00°52”). A voz do narrador anuncia: “Proximo
dali, estacionavam Onibus abarrotados de trabalhadores e aventureiros de todos os sotaques”
(01°11”), estabelecendo, logo de partida, no discurso da obra o realce da diversidade e do
desgarramento dos desterritorializados na formacao social de Palmas. No que diz respeito a
trilha musical, o trabalho de Elky Luiz opta por sonoridades que apenas dao o tom de tensao
ou melancolia aos momentos narrativos, enveredando por uma neutralidade que nao inclui
arranjos marcados por identidades regionais. Durante os depoimentos, em geral, a musica

cessa.

Sao, alidas, numerosas as falas colhidas por Nunes, quase todas cedidas por pessoas que
outrora moraram e comercializaram no Pé Inchado e, na contemporaneidade do filme,
seguem trabalhando em outro local determinado pela prefeitura: o Rodoshopping. Os planos
das falas seguem um padrao bastante tradicional: as personagens sao, em sua maioria,
enquadradas em primeiro plano, tendo ao fundo muitas vezes os produtos que comercializam,
e dirigem seus relatos a um interlocutor fora de campo que jamais se pronuncia. Como a
corroborar a diversidade da imigracdo, cada depoente é identificado com seu nome e a
cidade de onde veio: Belém, Brasilia, Rio de Janeiro, Goiania, Porto Velho, mas também
localidades no interior dos estados do Mato Grosso, de Rondé6nia, do Piaui, do Maranhao (a

cidade de Imperatriz comparece trés vezes), além de outras cidades do proprio Tocantins.

O depoente Vartovicente da Silva, apresentado em uma varanda, introduz, ja nos primeiros
minutos (01°29”), o episodio dramatico que culminaria na destruicdo do antigo terminal. Apds
explicar a chegada dos camelos atraidos pela movimentacdo da rodoviaria, narra a
intervencao dos fiscais da prefeitura, que ordenaram a desocupacao do local em um prazo de
24 horas, e também as articulacées dos comerciantes para sensibilizar as autoridades. A fala

é acompanhada de inserts de documentos reivindicatorios redigidos na época.

O subtema da moradia no Pé Inchado é inserido pelo narrador (02’10”) e desenvolvido por
uma série de depoimentos. Manoel Pereira da Silva, filmado em frente a prateleiras com
caixas de sapatos, explica que as pessoas instaladas no terminal nao tinham recursos para
manter um imovel para comércio e outro para residéncia, de forma que as duas funcdées eram
cumpridas pelo mesmo barraco (02°26”). Eurilene Milhomem, vista diante de bolsas e
televisores, conta que iniciou com apenas um quarto, mas aos poucos expandiu sua casa com
a compra de barracos dos vizinhos que se mudavam (03’14”). Sustentada por inserts de fotos
antigas de sua familia, ilustra a dinamica do cotidiano a época ao opinar que o Unico porém
do local era o pouco espaco para que as criancas brincassem, ja que ficavam limitadas ao

entorno de casa.
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Figura 24 - Ensaio sobre Terminal de Lembrancas, com utilizacao de fotogramas do filme e fotografias
do acervo pessoal.

Sons distorcidos na trilha musical principiam novo subtema, relacionado ao preconceito
sofrido pelos habitantes do Pé Inchado (04’12”). Um plano conjunto apresenta um terreno
baldio, tralhas consumidas pelo fogo e um grupo de criancas a observar. Em outro plano
conjunto, uma mesa de bar é ocupada por duas mulheres, cujos rostos estao desfocados por
efeito de edicdao. Um plano médio nos revela um homem deitado no chao de terra, coberto
por flores e ladeado por garrafas de bebidas alcoolicas. A voz narradora referenda a paisagem
de marginalidade, ao informar que aquele era um lugar que “as ditas pessoas de bem”

evitavam, por estar associado a prostituicao e as bebedeiras. Edna Dias Leite, mostrada em
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uma mesa de restaurante, da materialidade ao discurso do preconceito, ao lembrar alguns
apelidos do lugar: “sapolandia, ratolandia”, mas arremata que nao se importava, pois ali
criava os filhos e tirava seu sustento (04’24”). José Maria Lopes, enquadrado em um saldo de
beleza, expde a vida a margem pelo relato do olhar externo, ao falar de conhecidos que o
viam trabalhar no terminal e criam que ele havia se tornado mendigo (04’52”). Eurilene volta
a cena com ilustracdo semelhante: Conta da rejeicao sofrida pelos moradores quando iam as
lojas de Palmas e diziam residir no Pé Inchado (05’08”). Por fim, Eva Maria da Silva, em
frente a sua mercadoria de roupas, relata ocasiao em que ouviu pessoas a comentar que as
mulheres do local ndo tinham boa indole e precisou interferir: “Olha, eu sou da rodoviaria,

mas nunca fiz isso” (05°50”).

A cidade contemporanea quebra a colecao de imagens antigas expostas até entao através de
trés planos gerais em perspectiva da avenida Teotonio Segurado, muito semelhantes, cada
qual captado em um periodo distinto: dia, crepusculo e noite, todos com intenso transito de
automoveis (06°29”). A paisagem metropolitana remete a uma Palmas em rapida
reformulacdo e modernizacdo e da mote ao subtema do desmonte do velho terminal. A
dramaticidade se impde na pergunta do narrador: “O que seria feito do comércio popular?”.
Os depoimentos que se seguem dao a versao dos comerciantes sobre as decisdes
governamentais e versam sobre o impacto na atividade econémica daquela gente. Osmar
Alberto Dutra, entrevistado em uma externa, detalha que o estado foi o responsavel por
determinar a saida do terminal e que os comerciantes, em assembleia, concordaram em se
deslocar para outra area a ser determinada (06’47”). Damiao Araujo de Sousa, em uma
oficina, acrescenta a percepcdo de inadequacao da nova area por parte dos atingidos, que,
segundo ele, so se deram conta do erro tarde demais (07°10”). Inserts de recortes de jornais
da época dos fatos acompanham ambos os depoimentos. José Marques Neto, sentado em uma
cadeira espaguete, calcula em 60% a quantidade de comerciantes que com o tempo
desistiram do Rodoshopping e situa que o fendmeno se deu pela falta de fluxo de clientes
(07°26”).

Sobre fundo preto, letreiros comunicam a data da virada na trajetoria dos entrevistados: 27
de outubro de 2001. Segue-se uma sequéncia de fotos de barracos destruidos, com trilha
musical em tom mais fortemente melancoélico (07°43”). A nova rodada de depoimentos foca
agora na repercussao mais existencial das personagens. A primeira a se pronunciar, Rosangela
Carvalho, em frente a uma série de computadores de mesa, se destaca por ser a Unica
depoente razoavelmente jovem entre todos os ouvidos pelo realizador (08’45”). Nao a toa, é
também a Unica nascida em Palmas, o que compete para a pungéncia de sua memoria sobre o
dia fatidico, quando ainda era crianca: “Pense vocé ver onde vocé cresceu, tudo no chao,
tudo destruido, mais ninguém por perto, so6 aquele bando de barraco no chao”. José Marques
Neto retorna aos depoimentos para se declarar revoltado “por dentro”, embora tenha saido

pacificamente (10°01”). Por sua vez, Joao Dias Soares revela que, apos a expulsado, caiu na
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mendicancia, catando lixo: “Nunca mais me acertei” (10°20”). Acreditava que o terminal
seria um lugar onde poderia desenvolver seu trabalho e considera aquele final como “um

massacre”.

Um penultimo bloco do documentario se detém a observar mais detidamente a situacao
posterior dos comerciantes realocados no Rodoshopping. Acompanhada de trilha musical
elegiaca, a narracao retorna ao seu papel contextualizante para nos informar do paradoxo do
local, assumindo o ponto de vista daqueles que antes trabalhavam no antigo terminal. Apesar
de oferecer espaco novo para os comerciantes, o Rodoshopping foi construido a 500 metros da
nova rodoviaria, distancia que impede o aproveitamento do fluxo de usuarios em transito.
Imagens dos boxes de comércio e um plano geral da moderna rodoviaria compéem a
sequéncia (10’44”). Os depoentes revelam o pessimismo que havia em relacao ao sucesso da
mudanca antes mesmo que ela ocorresse e listam algumas outras razdes do esvaziamento da
nova estrutura: falta de divulgacao, de transportes adequados e de eventos que atraiam
publico. O bloco ainda inclui uma fala do secretario de Industria e Comércio de Palmas na
época da transferéncia, Marcelo Torres, que, em um escritorio, se diz seguro de que o
governo fez tudo o que podia para viabilizar o Rodoshopping, mas admite que os planos nao

funcionaram a contento (12’48”).

Nos Ultimos minutos de sua obra, Gleydsson Nunes eleva de maneira notavel o tom
melancolico do roteiro ao unir a percepcédo de irreversibilidade do processo historico com a
consciéncia de memoria e o consequente sentimento de saudade por parte das personagens.
Esse direcionamento é expresso sobretudo por duas mulheres: Eva Maria da Silva, que ja havia
aparecido em depoimento anterior, e Maria das Gracas Dias. Ambas surgem, separadamente,
a caminhar no terreno vazio e cercado onde outrora ficava o velho terminal. Eva, de inicio,
anda por uma rua de terra, acompanhada por tras em um travelling (14’24”). Com animacao
contida, rememora o terreno através das arvores conhecidas: “lh o pé de manga ali, esse pé
de manga bem aqui”. A situacdo de apego e desolacao se alia a mUsica dolente para compor
uma formula melodramatica que se estendera até o final da projecao. Em voice-over, Eva
ainda reforca a violéncia dos fatos passados e a inconformacgao, com colocacées como “eu sai
daqui na marra” ou “eu acho que até hoje eu tenho essa carta guardada em casa, de
despejo”. Em um plano de construcdo lirica muito mais elaborada que as entrevistas
realizadas até entao, uma panoramica vertical percorre uma grande arvore, da copa ao chao,
onde esta Eva, parada diante da cerca que a separa do territério das lembrancas. Mais
adiante, enquanto caminha no mato, ela retoma o discurso da falta de resignacao: “Eu hoje
mora na 3 [com referéncia a sua quadra no modo antigo de enderecamento de Palmas], mas
nunca esqueci aqui da rodoviaria. (...) Eu acho que tem um nego6cio comigo que meu sonho é
estar aqui nessa rodoviaria” (15’55”). Em uma terceira aparicao neste epilogo, Eva é
enquadrada em primeiro plano, por tras de uma rede de protecéo, seguido de um plano geral

aéreo do terreno (17°14”). Com fatalidade, ela sentecia: “Mesmo que eu saia, que eu va pra
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outro lugar, sempre eu penso assim: que um pedacinho da minha vida ficou la naquele
cantinho (...) Um pedacinho da minha vida ficou la em Palmas, la junto da 41 [novamente
referéncia ao enderecamento de quadras da cidade]”. Maria das Gracas, por sua vez,
apresenta na sua fala uma reflexao mais geral do sentimento compartilhado por Eva. Filmada
em primeiro plano, tendo o mesmo terreno vazio por tras, ela comenta: “E ruim a pessoa
pegar com o lugar que nao é da gente. (...) Eu peguei muito com o lugar aqui. Nao vou
mentir” (16°26”).

Outras personagens reaparecem neste arremedo, sempre a reafirmar a relevancia dos fatos
narrados para a histéria da cidade e para a vida de cada um dos envolvidos. Trés dessas falas,
no entanto, se destacam por evidenciar a necessidade de preservacdo da memoria e abrir,
ainda que de froma difusa, para a vontade de uma expansao dessa memdria. Damiao Araujo
de Sousa aconselha, em tom profético: “Guardem isso pra que a sociedade futura, talvez,
quando chegar em uma outra localidade que vai ter que ser iniciada igual Palmas, nao cometa
0s mesmos erros que cometeram por se deixar levar por fantasias” (16’46”). Osmar Alberto
Dutra considera que ha muito para ser contado sobre a antiga rodoviaria, o que a referenda
como um “marco” da capital (17°02”). Por fim, a camera flagra alguns segundos de siléncio e
reflexao dispersa de Joao Dias Soares, antes que ele sentencie uma espécie de justificativa do
proprio documentario: “Dificil, porque a gente fala por ai, fala pra um e pra outro, mas tinha
vontade de falar pra muita gente escutar, né?” (17°36”). Esta Ultima manifestacdo, em
especial, parece resultar da propria exposicdio a camera e ao microfone, como se o
entrevistado clamasse por uma midiatizacdo que desse repercussao a sua historia (ou

percebesse a oportunidade de amplitude que ganhara ao falar para o cinema).

A historicidade da memoria coletiva implica que, no decorrer do tempo, as formas pelas
quais as sociedades organizaram suas memorias e conhecimento sobre o passado, como
tentaram ‘salvar o passado do esquecimento’, variam de uma época para outra. (...) a
memoria esta intrinsecamente ligada a uma tecnologia mnemonica que lhe serve como
suporte material; (...) o suporte tecnologico utilizado para preservar o estoque de
conhecimento sobre o passado compartilhado dentro de uma dada comunidade (isto é, a
memoria coletiva) deixa sua marca na estrutura e na logica interna da memoria. (Rusu,
2014, p. 294, traducao nossa)>?

Terminal de Lembrancas é encerrado com uma dedicatéria do realizador, em letreiros sobre
fundo preto, “a todos os pioneiros que ajudaram a escrever os capitulos iniciais da historia de
Palmas” (17°55”). A mencao aos primeiros ocupantes da cidade inclui, portanto, a utilizacao
de um termo que carrega uma marca que se coaduna com a imagem do migrante desgarrado,

desterritorializado e sujeito aos desafios do lugar em construcao, desafios esses que

52 No original: “The historicity of collective memory implies that in the course of time, the ways in
which societies organized their memories and knowledge about the past, how they tried to ‘save the
past from oblivion’, varies from one epoch to another. (...) memory is intrinsically linked to a mnemonic
technology that serves it as its material support; (...) the technological support used for preserving the
stock of knowledge about the past shared within a given community (id est, collective memory) leaves
its mark on the structure and internal logic of memory.”
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costumam ser enfrentados nas narrativas mais tradicionais com um senso de heroismo. Esta
leitura do passado é confirmada, alias, tanto nas cenas ancestrais utilizadas na edicao do
documentario como no testemunho dos entrevistados, que repetidamente se referem ao
desejo de se viabilizar financeiramente através do trabalho na antiga rodoviaria, apesar das
condicoes de vida sofriveis. Por este aspecto, o sentido de pioneirismo palmense teria um
tratamento tao convencional em Terminal de Lembrancas quanto a propria forma do

documentario

O viés jornalistico do documentario, embora emaranhado em envolvimento muito pessoal,

leva o realizador a declarar:

Por que eu tenho essa vontade de contar? E quase uma retribuicdo por tudo o que Palmas
ja me deu, como ela me acolheu, como ela foi agradavel. Entao como é que eu vou
retribuir isso pra Palmas? E tirando uma boa historia da gaveta, é preservando personagens
importantissimos, que com o tempo estdo morrendo, estdao perdendo a motivacdo de
contar essas historias. Entdo € o que eu posso fazer para a cidade, é o que eu acho
importante para posteridade, € o que me motiva pro momento e é o meu grao de areia
nessa teia cinematografica (informacéo oral).

Porém, em seu afa do registro historico da capital, Gleydsson Nunes permite que adentrem na
narracao do fim do primeiro terminal certas dimensdes do cotidiano inicial de Palmas que
terminam por problematizar uma narrativa mais oficialista. Ora, a situacdo antagobnica
apresentada pelos comerciantes do Pé Inchado nao se limita a pobreza, a falta de espaco nos
barracos, a poeira das ruas ou ao trabalho extenuante. Ela envolve também uma cidade
dividida por muros sociais invisiveis, mas muito sensiveis. Mesmo que ainda tao preliminar, a
sociedade em formacao comentada no filme segrega os comerciantes que habitam o terminal
através de varias estratégias de preconceito identificadas pelos proprios entrevistados, tais
como o estigma do vicio e da prostituicdo ou a rejeicdo em circulos externos ao local. Nem
mesmo a diversidade de origens, tdo realcada na obra e tdo cara ao imaginario oficial,
consegue fazer frente a exclusdo exposta, que parece questionar os projetos dos urbanistas e

os planos (a0 menos os publicizados) dos politicos.

Nao bastando a condicdo de cidadaos de “segunda categoria” imposta pela convivéncia ou,
antes, pela falta de convivéncia com as quadras mais abastadas, a peleja dos pioneiros em
foco nao se conclui com alguma conquista de mais cidadania, em forma de superacao pessoal
e sucesso profissional. A cidade nova como terra de oportunidades se desvela na voz dos
depoentes como uma promessa que desembocou em frustracdao. A intervencao do poder
publico em nome da modernizacdo das estruturas provisorias do terminal € lida como
violéncia pelos moradores expulsos. Uma segunda intervencdo, que se da com a transferéncia

para o Rodoshopping, em lugar de propiciar uma readequacao, colabora progressivamente

33 Entrevista concedida por Nunes, G. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice D desta
tese.
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para desenhar uma paisagem de fracasso e desalento. Este ponto de vista, inclusive, é
evidenciado nao apenas na selecao das falas dos entrevistados, mas no texto proferido pelo
narrador.

Se o futuro da cidade condicionado pela modernizacao desajeitada se mostra negativo, ao
menos no recorte urbano inquirido, percebe-se certa coeréncia no teor saudosista que a obra,
através de suas personagens, atribui ao terminal antigo. As privacdes do cotidiano no Pé
Inchado sempre sao tomadas como um cenario mais satisfatorio quando comparado ao
Rodoshopping e, ainda mais, quando confrontado com o episddio que marcou a virada na vida
dos afetados: a destruicdo dos barracos. E assim que sé ao cenario antigo sdo relacionadas
imagens contadas ou fotografadas de trabalho digno, de esperanca, de criancas que brincam
pelas ruas, de diversao simploria e até melhoria gradual nas moradias, como relatado em
algumas falas. A melancolia dai advinda abre espaco em Terminal de Lembrangas para um
tratamento do tempo e da paisagem muito raro no contexto cultural de Palmas: a ideia de
ruina®. Essa marca degradada é identificada pelo fildosofo Andreas Huyssen (2006) como uma
afronta as metas sociais e econdmicas da modernidade, ja que mobilizam nossas mentes para

um outro lugar: o passado, onde supostamente se vivia uma vida melhor.

A ruina arquitetonica é um exemplo da combinacédo indissolivel de desejos espaciais e
temporais que desencadeiam a nostalgia. No corpo da ruina, o passado, a um sé tempo,
esta presente em seus residuos e, no entanto, ndo é mais acessivel, tornando a ruina um
gatilho especialmente poderoso para a nostalgia. (...) Essas ruinas e sua representacao em
livros ilustrados, filmes e exposicdes sao um sinal da nostalgia por monumentos de uma
arquitetura industrial de uma era passada que estava ligada a uma cultura publica de
trabalho industrial e sua organizacdo politica. Nos somos nostalgicos pelas ruinas da
modernidade porque elas ainda parecem manter uma promessa que desapareceu da nossa
propria época: a promessa de um futuro alternativo. (...) Nosso imaginario das ruinas pode
ser lido como um palimpsesto de multiplos eventos e representacdes historicas. (pp. 7-8,
traducao nossa)>>

N&o ha nesta obra apenas mais uma linha do tempo que parte das caréncias da cidade recém-
fundada em direcdo ao desenvolvimento urbano mais generoso e confortavel. Ha, bem mais
forte que isto, um processo de desmonte de um lugar repleto de urbanidade propria, capaz,
em suas limitacdes, de servir como lar e como paisagem de afetos. Desta forma, a
rememoracao de tempos melhores passa a depender da memoria oral, das documentacoes,

dos arquivos da imprensa, dos registros fotograficos e videograficos, além, é claro, das

54 Angela Prysthon (2017) traz uma abordagem de processos urbanos semelhantes - que ela denomina
paisagens em desaparicdo - captados por diversos realizadores em contexto bastante diverso: o do
cinema pernambucano.

% No original: “The architectural ruin is an example of the indissoluble combination of spatial and
temporal desires that trigger nostalgia. In the body of the ruin the past is both present in its residues
and yet no longer accessible, making the ruin an especially powerful trigger for nostalgia. (...) Such
ruins and their representation in picture books, films, and exhibits are a sign of the nostalgia for the
monuments of an industrial architecture of a past age that was tied to a public culture of industrial
labor and its political organization. We are nostalgic for the ruins of modernity because they still seem
to hold a promise that has vanished from our own age: the promise of an alternative future. (...) Our
imaginary of ruins can be read as a palimpsest of multiple historical events and representations.”
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marcas materiais do lugar que deixou de existir. No caso especifico do terminal antigo, estas
ruinas fisicas comparecem nao com escombros ou edificacées decadentes, mas, talvez mais
terrivel, como o terreno baldio, cercado, estéril, tomado pelo matagal, que é visitado pelas
personagens em algumas sequéncias. Indiretamente, as ruinas também estao refletidas no
ambiente moderno do Rodoshopping, que, disfuncional, exerce o papel do futuro perdido.
Terminal de Lembrancas, enfim, possibilita o cinema a retrucar a maxima da “capital mais
nova do Brasil” em seu permanente devir. A Palmas debatida por Gleydsson Nunes também é

lugar de paisagens antigas, varridas do mapa e, portanto, matéria de saudade.

3.5.8 - Palmas Eu Gosto de Tu

Género: Ficcao (Drama, Comédia) / Ano: 2014 / Realizacdo: André AralGjo, Roberto
Giovannetti, Hélio Brito, Marcelo Silva, Wertem Nunes, Eva Pereira / Producdo: André Araljo
e Rafael Franzine para SuperOito / Roteiro: André Araljo, Hélio Brito, Fernando Maia,
Wertem Nunes, Marcelo Silva, Eva Pereira / Fotografia: Roberto Giovannetti, Gustavo Sa,
BR153 Imagens / Edicao: Roberto Giovannetti / Som: Esdras Campos, Jonatan Piesanti,
Frederico Garibalde, Jessé Fonseca / Musica: Paulo Vieira, Heitor Oliveira / Direcao de arte:
Simplérrimo, Erika Mariano / Elenco: Piettro Lamonier, Vivi Veloso, Dodi Reis, Emiliane
Passarini, Gustavo Marco Alves Ramos, Thiago Omena, Joao Lino Cavalcante, Marina Kamei,
Graca Maria Pereira Alves, Taiom Nunes, lvan Vieira, Parraé Maria, Rosemeire Faleiro,
Patricia dos Santos, Carolina Kamei, Hitalom Bastos, Poliana Alves de Oliveira, Sabrina
Fittipaldi, Paulo Vieira, Hygor Diniz, Junior Foppa, Manoel Dias Barbosa Junior, Ricardo
Freitas, Léo Pinheiro, Maria Gabriela, Mayumi Mutuoca, Cristovao Feitosa, Iva de Oliveira,
Kaka Nogueira / Duracdo: 91°49” / Financiamento: PROMIC - Programa Municipal de Incentivo

a Cultura 2013 - Fundacao Cultural de Palmas.

Sinopse: Seis historias independentes envolvem pessoas que vivem em Palmas e mantém
relacoes diferentes com a cidade. No primeiro episodio, casal experencia varias fases do seu
relacionamento romantico na ponte FHC. No segundo episodio, pescador encontra no lago de
Palmas uma mala recheada com uma fortuna obscura e vé nessa sorte a chance de reunir a
familia, desmantelada pela falta de dinheiro. No terceiro episodio, garoto enfrenta na
periferia a pobreza e a saudade da mae ausente, enquanto recebe os cuidados do pai,
empenhado em afasta-lo da consciéncia das tragédias da vida. No quarto episodio, estudante
mobiliza amigos para ajuda-lo a preparar um inusitado jantar romantico para a namorada em
plena Praca dos Girassois. No quinto episddio, rapaz recém-chegado do interior encontra
morada em uma kitnet, onde tera que conviver com confusoes, fofocas e romances com tipos
humanos bem diversos. No sexto episddio, uma jovem despreza Palmas profundamente,

enquanto seus pais e um amigo lutam para que ela conceda um olhar mais receptivo a cidade.
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Sao bastante evidentes e incontornaveis os fatores que requerem a inclusdao de Palmas Eu
Gosto de Tu entre os filmes a serem observadas nesta tese. Logo de partida, embora nao se
possa afirmar que uma almejada profissionalizacao do cinema feito em Palmas tenha sido
alcancada em um momento especifico da linha do tempo - e se é que tenha sido alcancada! -,
esta obra produzida pela SuperQOito serve como um marco neste processo, pois sintetiza
algumas conquista essenciais na direcao contraria de um cinema mais artesanal ou mesmo de
um cinema de bordas. Como buscarei demonstrar, houve na equipe envolvida um empenho no
maximo acabamento possivel através dos recursos obtidos através de financiamento publico,
inclusive com escolha de pessoal técnico capacitado e remunerado; opcdes estéticas
aproximam o filme de modelos préprios do audiovisual adequado aos espacos comerciais; e,
de fato, a ocupacao desses espacos esteve entre os objetivos do projeto. Com isto, Palmas Eu
Gosto de Tu alcancou o mérito de ser o primeiro longa-metragem - um formato por si so ja
raro no Tocantins - com producao inteiramente local a ser exibido em uma sala comercial

convencional, ou seja, fora do circuito alternativo de espacos culturais ou festivais.

Sua pré-estreia se deu ainda na Sala Sinhozinho do Espaco Cultural de Palmas, tradicional
reduto do cinema menos hegemonico na cidade e administrado pela prefeitura de Palmas,
que, afinal, foi responsavel pelo financiamento da obra. Porém, dois dias depois, entraria em
cartaz em uma das seis salas do Cinemark Capim Dourado, multiplex instalado no maior
centro comercial da capital. Ainda que este fato esteja longe de garantir estabilidade de
producao ou viabilidade economica para a cinematografia local, apresentava um forte valor
simbolico de admissao no territorio normalmente reservado aos blockbusters, o que enfim
proporcionou uma atencdo inédita da imprensa palmense para o cinema autoctone (Jesus,
2014).

Inclusive os desafios de fazer uma copia para cinema comercial que aqui nao tem, € em
Sao Paulo. E um capitulo a parte. Entdo em 2014 surgiu também o Palmas Eu Gosto de Tu,
que foi um projeto bem mais elaborado, que apresentou dificuldades que transcendiam a
producao do filme: como circular esse filme na cidade, como a gente conduziu uma
campanha sem recursos de publicidade, mas estrategicamente usando a imprensa e a
cobertura que a gente teve da midia mirando as metas que a gente estipulou para o
projeto. Que inicialmente era de estrear em uma sala comercial de cinema, o que até
entao nenhum filme tocantinense tinha feito isso. E conseguir cinco mil espectadores, que
€ um numero dificil de ser atingido em cinema regional em sala comercial (informacao
oral)%®.

Ultrapassando essa dimensao da tecnologia e da pods-producao, Wertem Nunes, um dos
autores convidados para o filme, localiza, de forma muito geral, repercussdes estéticas

geradas por esses objetivos de insercao comercial:

Eu acho que o Palmas Eu Gosto de Tu teve essa coisa de se preocupar bastante com o tipo
de filme que fosse finalizado para as pessoas assistirem no cinema. Teve esse cuidado de
nao ser um filme autoral, que eu quisesse fazer uma coisa da minha cabeca, que as

% Entrevista concedida por Aradjo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.
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pessoas hao quisessem assistir. Foi pensado para que as pessoas se identificassem
(informacéao oral)?’.

Para além desta pretensao em se colocar fora das bordas, Palmas Eu Gosto de Tu interessa a
esta discussdao pela explicita ambicdo em imaginar a cidade. Para tanto, ao mesmo tempo,
utiliza a estratégia dos filmes em episodios que prestam homenagem a grandes cidades, tais
como Paris, Je T 'Aime (Olivier Assayas et al., 2006), New York, | Love You (Fatih Akin et al.,
2008), Tokyo! (Joon-ho Bong et al., 2008) e Rio, Eu Te Amo (Vicente Amorim et al., 2014) e
brinca com a férmula, quase mesmo a parodiando. Nas palavras de André Aradjo, o filme
“estava disposto a contar nao a historia da cidade, mas retratar essa cidade de forma franca
na escala de cinema”>®. Embora o edital que premiou a proposta da SuperQOito ndo exigisse
uma tematica que conferisse tributo a Palmas, definiu-se um caminho que possibilitava a
mobilizacdo de um publico caseiro e ainda coletivizava a realizacdo, ao trazer para a obra
nomes notaveis do meio cinematografico local em lugar de, mais uma vez, entregar a
conducao criativa apenas a André Araujo e Roberto Giovannetti, seu parceiro na produtora.
Firmava-se, assim, uma outra homenagem, dessa vez aos proprios cineastas de fases

anteriores.

No ambito desta investigacdo, portanto, Palmas Eu Gosto de Tu instiga o questionamento
sobre o resultado da combinacao entre uma visibilidade privilegiada, maior do que a
alcancada por qualquer outro filme tocantinense, e a suposta reveréncia a cidade. Como uma
obra surgida neste contexto administrou a diversidade e o oficialismo (historico e estético) da
imagem da cidade? Neste ambito, qualquer que seja a conclusdo alcancada, torna-se
relevante considerar a receptividade que o longa-metragem teve por parte de instituicoes
legitimadoras, como no caso ja citado da imprensa ou na presenca do prefeito de Palmas a

época, Carlos Amastha, durante o lancamento na Sala Sinhozinho.

A construcdo de ligacbes com expoentes locais se pronuncia ja nos segundos iniciais de
Palmas Eu Gosto de Tu, com os primeiros créditos sendo acompanhados por notas de violao e
piano da trilha musical composta por Heitor Oliveira, professor de musica com atuacao na
UFT, e Paulo Vieira, um dos atores mais populares da cidade e integrante do elenco do
proprio filme. Percebe-se desde logo uma fusdo entre a erudicdo de Oliveira e a visita a
diversos ritmos da musica popular brasileira, em especial nas cancées executadas por Vieira
em diversos momentos da obra. Estas variacées indicam uma despreocupacao em trabalhar o
que seria uma suposta musica tocantinense, apontando antes para a inclusao de artistas

relevantes da cidade em uma producao que esboce uma sintese do cenario cultural local.

57 Entrevista concedida por Nunes, W. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice G desta
tese.

8 Entrevista concedida por Araujo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.
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Outro aspecto marcante do filme e ja revelado nas primeiras imagens € o farto uso de
imagens aéreas, sobretudo através de travellings, para construcdo de planos gerais
grandiosos, fotografados como cartdes-postais audiovisuais da cidade. Estas paisagens sao
invariavelmente acompanhadas da trilha musical e pontuam passagens mais pronunciadas da

acao dentro dos episodios e, principalmente, entre os episodios.

Figura 25 - Ensaio sobre os planos de interlidio entre os episodios de Palmas Eu Gosto de Tu, com
utilizacao de fotogramas do filme e fotografias do acervo pessoal.

Na abertura, por exemplo, ja sdo quatro os “cartdes-postais”: uma ampla tomada da Praca
dos Girassois, com a bandeira brasileira em primeiro plano, o Palacio Araguaia e, ao fundo,

perdendo-se no infinito, a avenida Teotonio Segurado (00°25”); as vidragas da parte frontal
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do prédio do Ministério Publico a refletir o céu e as nuvens, imagem acompanhada do titulo
do filme (00’31”); um voo sobre o trecho mais movimentado da avenida Juscelino Kubitschek
(00’36”); e a entrada da ponte FHC, com aproveitamento da amplitude azulada do lago e a

insercao do titulo do primeiro episodio, Td Longe”’, realizado por André Aratjo (00°44”).

0 som das aguas, que se funde com a musica no plano geral da ponte, anuncia o cenario de
inicio da narrativa: a praia da Graciosa, apresentada com um plongée de um trecho de areia
tocado por pequenas ondas do lago. Esta imagem forma o microcosmo afetivo do protagonista
(vivido por Piettro Lamonier, ator, mas também cantor de algumas bandas palmense de
muUsica pop), um rapaz que surge em repetidas ocasides se arrastando até a margem para
vomitar e, em voice-over, explica que o lugar foi palco de todas as primeiras bebedeiras de
sua vida (01°02”). Os lacos da personagem com a praia sao reforcados com um flashback em
que aparece crianca, a desenhar na areia com um graveto (01°50”). Em sua fala, somos
informados de que cresceu na Graciosa. Como aquela memoria esta anos distante no passado,
a direcao de arte se da com a auséncia da ponte, uma paisagem bem mais rustica e algumas
barracas de pau e palha ao fundo, que ja ndo existem na contemporaneidade extrafilmica.
Além disto, a edicao providencia riscos na imagem que mimetizam velhas gravacoes. Estes
recursos demonstram que um “filme de época” em Palmas se faz com reconstituicao de duas

décadas atras e uma textura de fitas VHS avariadas.

0 episodio de André Araljo é, antes de tudo, uma histdria de amor trivial: encontro, namoro,
separacao e reencontro. A esta esséncia, acrescenta-se a diferenca de temperamentos entre
os dois amantes, bem como a leitura que fazem desse romance. Esta diferenca se corporifica
também nas distintas experiéncias com a Graciosa. Se o rapaz conheceu desde sempre o lugar
e acompanhou suas mudancas, refletidas na sua propria vida - é, portanto, o pioneiro -, a
moca (Vivi Veloso) personifica a migrante que aporta em uma Palmas ja estabelecida. Em seu
flashback, também crianca, caminha em um tronco de coqueiro caido, conduzida pela mae
(02’14”), enquanto sua voz adulta sintetiza o assombro frente as peculiaridades da cidade
nova: “Quando a gente chegou naquele terrdo, eu perguntei pra minha mae: Mae, cadé a
praia? Eu pensei que a praia da Graciosa era que nem a praia da novela, com aquelas ondas,
com o povo de sunga jogando volei. E ali era um povo com a bunda sentada na agua, bebendo
cerveja. E um sol! Olha, nao era facil, mas era o que tinha”. Ha, mesmo na cidade tdo jovem,
uma territorialidade particular, um modo de uso da praia de rio, e essa territorialidade nao se
apresenta nem como familiar e nem como simpatica a personagem, a quem cabe assimilar a

terra estranha.

%9 Este episodio foi, em 2018, recortado do longa-metragem e exibido isoladamente, como um curta-
metragem, no Festival Chico.
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Figura 26 - Ensaio sobre o episodio Td Longe, de Palmas Eu Gosto de Tu, com utilizacdo de fotogramas
do filme e fotografias do acervo pessoal.

O realizador recorre uma vez mais em sua cinematografia aos arquivos audiovisuais historicos
nesta obra. La estao novamente os registros de Sidinei Madalena e as reportagens da TV
Anhanguera, com o diferencial de agora estarem a servico de uma obra ficcional. A paisagem
reconstituida da praia é modificada pela construcdo da ponte FHC, finalizada em 2002,
processo apresentado no filme através de um paréntese documental. Imagens do rio
Tocantins antes do represamento, a praia antiga com muitos quiosques e 0s carros
estacionados na areia se misturam aos telejornais, que exibem toneladas de pedras sendo
despejadas nas aguas, o soerguimento das vigas de sustentacdo da ponte e os operarios a

trabalhar, e narram os fatos com os nimeros mailUsculos da edificacdo (02’35”). Esta
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sequéncia mista de ficcdo e ndo-ficcdo se encerra com um plano geral da ponte e os tons
dourados do poente, ainda dos arquivos, que sao sucedidos por outras tomadas da estrutura
feitas na contemporaneidade do filme, sem um marco de separacao entre os dois registros
(04°08”).

A partir deste ponto, o episodio se apropria da ponte como seu Unico cenario. E na via de
pedestres que, em plano e contraplano, vemos o primeiro encontro das duas personagens,
que caminham cada qual num sentido (04’31”). E no mesmo lugar que o casal se beija e tece
elucubracoes sobre o amor. Lirica, a sequéncia é desenvolvida de forma alegorica e
antinatural, sem dialogos, mas apenas mondlogos interiores das personagens a desvendar sua
oposicao: Para ele, o relacionamento trouxe tranquilidade; para ela, bagunca. Como
visualidade, o romance transcorre através do efeito de time-lapse sobre elementos minimos:
o parapeito da ponte, a grade de protecao, os automoéveis esporadicos que passam em alta
velocidade, os dois atores e o posicionamento deles dentro da geometria composta.
Aproximam-se progressivamente ao se conhecer, afastam-se progressivamente quando vem a
tona a separacao. Referendando a alta rotatividade da populacao local, a moca precisa partir.
Para ele, “ela inventou um curso fora de Palmas”; para ela, “mestrado. Rio de Janeiro. Claro
que eu ia” (06’16”). A mdsica é intensa e constante, o que, aliado a maneira de filmar,

confere ao episodio um ritmo de videoclipe.

Na convencionalidade do final feliz, ha o retorno. Ao som de uma das cancbes de Paulo
Vieira, os namorados se reencontram da mesma forma que na primeira vez, um indo ao
encontro do outro na ponte (07°23”). Beijam-se, dao-se as maos e se viram para o parapeito.
Como celebracao da felicidade, repetem a contravencao (citada na analise de Tempos
Dificeis) de saltar da ponte e mergulhar no lago. Emergem e em, primeiro plano, uma outra
vez se beijam nas aguas. Em panoramica, a camera se afasta para focalizar a ponte, que sera,
por varios angulos, sempre espetaculares, objeto das cenas de passagem para a proxima
narrativa (08’37”).

0 segundo episodio do longa-metragem, A Mala dos Peixes Graudos, tem realizacdo a cargo
do tocantinense Hélio Brito, um dos mais experientes cineastas do estado, ja atuante em
obras que datam dos anos 1980 (Silva, 2017). Brito, porém, tem boa parte de sua
cinematografia produzida em outras regidoes do Tocantins, particularmente na cidade de Porto
Nacional. Seu episodio aqui também tem como cenario fundamental (porém nao exclusivo) o
lago de Palmas, com a ponte FHC como elemento constituinte. E nela, alids, montado em sua
moto, esse veiculo tdo presente nas ruas da cidade, que desponta o protagonista Lindomar
(Dodi Reis) (09°10”). Ele estaciona no acostamento, permitindo que vejamos ao fundo nao a
margem palmense do lago, mas a margem oposta, em Luzimangues. Trajado com bermuda,
jaleco e um saco com varas, a personagem atravessa a grade do parapeito e desce para um

banco de areia, onde prepara equipamento de pescaria, uma das atividades de lazer mais
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populares dos tocantinenses e bastante praticada ali na ponte. O detalhamento das técnicas
em varios planos e a misica que cessa para dar espaco ao siléncio contribuem para o clima de
solidao e meditacao do pescador. Na espera, Lindomar observa a ponte e, em um close,
cantarola o hino de Palmas (11°43”), ocorréncia ufanista comparavel a glamourizacdo da
paisagem nos travellings aéreos, porém agora menos sutil, ao recorrer a um elemento

abertamente oficial.

Um corte no momento reflexivo do pescador transfere a acao para a casa de Lindomar. Em
um plano conjunto do quarto com pouca luz, ele esta deitado na cama (12’37”). Através de
um espelho, pode-se ver sua esposa Vera (Emiliane Passarini) e é através do reflexo que as
personagens dialogam. Tensa, esta conversa funciona para que o roteiro apresente o impasse
existencial do casal. Sabemos que a familia passa por grave crise financeira. Vera cobra uma
solucdo de Lindomar e demonstra desejo de deixar a capital. Lindomar resiste, pede mais
tempo, afirma nao querer se afastar da mulher e dos filhos, mas expde sua razao central de
nao partir: “Vocé tem que entender que eu amo essa cidade”. Desesperancada, Vera
acrescenta um dado dramatico: Seu pai jA comprou passagens para que todos se mudem.
Apresenta-se, portanto, novamente o tema da rotatividade populacional. Palmas é
caracterizada nao apenas como a oportunidade que atrai imigrantes, mas como lugar de
imperfeicoes que centrifuga pessoas. Desta vez, porém, ha uma narrativa que inclui a

afetividade (até ufanista) no ponto de vista de quem tem que partir, mas nao quer.

Outras cenas mais breve com Lindomar a pescar no lago sao inseridas ao longo do episodio
(13’38” / 15°25”), alternado-se com as sequéncias do drama familiar. Como um leitmotiv, a
rotina do pescador pontua a edicdo e ainda confere a personagem momentos tanto de fuga
dos problemas como de ponderacdo sobre eles. O desenrolar do embate entre Lindomar e
Vera, por outro lado, sempre tem como palco o ambiente interno da casa, invariavelmente
com pouca luz e escurecido pelos moveis de madeira e couro, em estilo classico. Em uma das
sequéncias, Lindomar vaga pela sala, observa fotos dos filhos nos porta-retratos e conversa
com a esposa, que esta fora de campo (14’01”). Fica sabendo que as passagens estdo
marcadas para dali a poucos dias e demonstra angUstia. Vera entra em cena e lanca novos
argumentos, que inclusive ajudam a desenhar o casal como representacdo do palmense
malsucedido: “Ta tudo muito complicado aqui em Palmas atualmente. Ta uma crise danada.
0O que mais se vé sdo casas a venda e para alugar e isso é gente indo embora porque nao
aguenta mais essa crise”. O marido, no entanto, permanece na hesitacao e na esperanca. Em
outra sequéncia, as personagens, em primeiro plano, estdo no sofa (15’41”) e mais uma vez a
rentncia de Vera a Palmas é usada pelo realizador para uma descricao das relacoes locais
com a economia e a politica. Diz ela ao companheiro: “Eu também amo essa cidade. Mas a
situacao esta insuportavel pra nos e pra muita gente. Vocé sabe, aqui quase tudo ainda
depende do governo. Ja Araguaina [e entao abre um sorriso], Araguaina é uma cidade com

comércio aquecido, uma agropecuaria forte. La a gente pode comecar um negdcio novo, uma
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vida nova, com meus pais por perto, sem ter que puxar saco de politico”. Embora no
permanente papel da contestacdao, a fala de Lindomar corrobora as territorialidades
perpassadas por assistencialismos e trafico de influéncias: “Mas Verinha, o deputado vai

tentar reverter a situacao da minha demissao”.

Figura 27 - Ensaio sobre o episodio A Mala dos Peixes Graudos, de Palmas Eu Gosto de Tu, com utilizacao
de fotogramas do filme e fotografias do acervo pessoal.

Nao havendo acordo entre as personagens, a narrativa conduz a separacao. Em uma sequéncia
externa, na calcada de uma rua residencial, Lindomar leva as malas da esposa e dos filhos
para uma van (17°21”), tipico veiculo usado para viagens mais econémicas no Tocantins e que

costuma buscar os passageiros em suas residéncias. Com a despedida, a auséncia de musica
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nas sequéncias anteriores é quebrada por uma cancao de Paulo Vieira, que, como em todo
filme, aproveita como tema a situacdo momentanea da narrativa. Travellings das avenidas de
Palmas realizados a partir de dentro da van e closes de Vera e dos filhos se alternam com o
caminhar melancélico de Lindomar pela praca de uma quadra até terminar em um bar, onde

a personagem pede uma cerveja.

Ao cessar a cancao, novo plano conjunto de Lindomar a pescar no banco de areia parece
insinuar uma simples repeticao de acao (20°00”). Porém, ele percebe que algo foi fisgado,
entra no lago, puxa a linha e descobre uma mala em lugar de um peixe. Ja fora da agua, abre
o objeto e, por um plano-detalhe, nos sido revelados varios envelopes com nomes de
deputados e secretarios de governo (todos ficticios). Esfuziante, o protagonista descobre ter
em maos um milhdo de reais. Embora tenha consciéncia da origem ilicita do dinheiro - “So

'”

gente gralida!”, balbucia -, em nenhum momento esboca hesitacdo. PGe a mala na moto e
parte da ponte. A critica ao contexto politico local, Hélio Brito acresce, portanto, um

comentario sobre as faces diversificadas da corrupcao e da ética.

Imediatamente, a felicidade de Lindomar é confrontada com um antagonista: uma blitz,
indicada pelo primeiro plano de dois policiais militares em uma avenida com varios cones no
asfalto (23’49”). Antes do encontro prenunciado com o pescador, porém, um dos policiais faz
um comentario que o aproxima do mesmo contexto social da migracdo: “Sabia que eu t6 indo
embora de Palmas, Ferreira? (...) Vou pro interior”. De fato, Lindomar é interceptado.
Porém, durante os procedimentos de fiscalizacao, os policiais sao surpreendidos pela aparicao
de um automovel suspeito e liberam Lindomar, que ndo contém as gargalhadas diante da

sorte.

Na dltima sequéncia do episodio, o protagonista, no quintal de sua casa, pendura as inUmeras
cédulas de 100 reais molhadas em cordas de estender roupa (26’17”). Aproveitando o
inusitado da situacdo e o ar de comemorac¢ao da personagem, a edicao providencia um efeito
de time-lapse, que aqui resulta em um tom comico. Ja sentado em uma cadeira no gramado
repleto de dinheiro, com uma cerveja ao lado, o protagonista telefona para a esposa e

anuncia que ela pode retornar com os filhos, pois “ta tudo mudado”.

O terceiro episodio do filme, intitulado Para Sempre Jodo, tem como realizador Roberto
Giovannetti, cineasta de Minas Gerais e integrante, junto com André Aradjo, da SuperOito. As
amplas paisagens em forma de travelling entre o trecho anterior e este incluem marcas
destacadas da parte central do Plano Diretor: o Memorial Prestes contrastado com um céu
deslumbrante, a avenida NS1 em perspectiva, o Tribunal de Justica na Praca dos Girassois,
uma atena de TV contra o horizonte (26’55”). Este conjunto monumental cria um impacto
significativo quando é sucedido por uma panoramica horizontal, também aérea, de uma area

periférica e pobre, com ruas de terra e dezenas de casas iguais enfileiradas, proprias dos
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programas habitacionais publicos. A suave trilha musical, unem-se falas e gritos de uma
algazarra infantil. A esta paisagem sonora se soma o toque de telefone. O plano geral tao
largo é interrompido pelo plano-detalhe de ervas no chdo barrento, com casas pobres,
desfocadas ao fundo (27°29”). Entram neste quadro pés de crianca, que sobe em um tijolo
para alcancar um telefone publico. Um primeiro plano revela o protagonista, Jodo (Gustavo
Marco Alves Ramos), atendendo a ligacdo e concordando em chamar alguém. A situacao,
portanto, encena um habito frequente em areas muito carentes, sobretudo em pequenas
cidades do interior e em uma época anterior a telefonia movel, em que a comunidade

depende destes aparelhos pUblicos para a comunicacao.

Como um interlidio precoce, a acao é adicionada uma sequéncia com varios planos de
criancas a brincar nas ruas, empinando pipas ou jogando futebol, enquanto a voz de Paulo
Vieira entoa na trilha musical um samba (27°40”). O ritmo marcadamente brasileiro, mas nao
tocantinense de forma especifica, prenuncia um flerte, ou ao menos um dialogo, com a

estética da ambientacao do filme de favela.

Na verdade, a centralidade que Joao ganha na narrativa e o tratamento de afeto, fragilidade
e melancolia dado a suas acdes remetem o episddio a uma outra referéncia cinematografica:
os melodramas do neorrealismo italiano. Todos os trechos destacados a seguir indicam isto de
alguma forma. Apds a sequéncia acima descrita, o garoto é mostrado correndo um longo
caminho de muros sem reboco e carros velhos para chegar a casa de Maria (Graca Maria
Pereira Alves) (28’29”), uma senhora que prepara em sua cozinha humilde feijao, arroz
(muito grudado) e macarrao (sem qualquer molho). Joao avisa sobre a ligacao e acompanha
alegremente Maria no caminho de volta até o telefone, como diversao e curiosidade. Em
outro momento, vemos Joao sentado novamente ao lado do telefone, riscando o chao com um
graveto, enquanto outras criancas jogam futebol (29°54”). O aparelho toca e ele prontamente
se pde a saltar para alcancar o fone, sem sucesso. Quando lembra do tijolo, o toque ja

cessou. Volta a se sentar, entao, com tristeza.

0 adensamento melodramatico se da com a entrada em cena do pai de Jodo (Thiago Omena).
Em primeiro plano, pai e filho aparecem sentados a mesa em um comodo precario e mal-
iluminado (31°14”). Sobre a mesa, estdo dispostos dois copos americanos. A familia come em
pratos simplorios, do tipo duralex, apenas arroz e ovos. Na verdade, apenas o pai come. A
crianca sO remexe a comida e mira fixamente uma terceira cadeira vazia. Nao ha qualquer
dialogo ou trilha musical. O olhar ocasional do pai para Jodo informa que a tristeza do filho

nao esta sendo ignorada.
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Figura 28 - Ensaio sobre o episddio Para Sempre Jodo, de Palmas Eu Gosto de Tu, com utilizacao de
fotogramas do filme, fotografias do acervo de Suely Figueiredo e fotografias do acervo pessoal.

Outra circunstancia que contribui para a elaboracdao dramatica do protagonista envolve um
carteiro (Jodo Lino Cavalcante) que entrega correspondéncias na comunidade e é
acompanhado pela atencao do menino (32°26”). Ao ver Maria receber um envelope, Joao
interfere e quer saber do que se trata. Maria explica que é carta do filho “contando a vida
dele na cidade grande”. Apenas esta fala faz perceber que, no filme-homenagem a Palmas, o
episodio de Giovannetti é o primeiro que até entdao nao mencionara o nome da cidade e no
qual a paisagem sem marcos urbanos pitorescos poderia ser tomada como uma periferia do
municipio. A informacao dada por Maria, no entanto, esclarece que, apos alguns personagens

em Palmas as voltas com idas e vindas, Palmas Eu Gosto de Tu se volta aqui para a
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perspectiva dos outros lugares, de onde as pessoas saem para buscar a vida na capital. A
historia de Jodo insinua ser perpassada também por esta realidade e, assim, ele, em ato de
extrema ingenuidade, quer saber como também receber uma carta, ao que Maria retruca com
igual simplicidade: deve-se escrever uma e esperar resposta. A exploracao da pureza do
garoto prossegue em cena em que ele, na penumbra de seu quarto, executa sua carta e
escreve no envelope: “minha mae, cidade grande” (35’17”). Ou ainda quando, mesmo o
carteiro alertando que nao é assim que funciona um enderecamento, Joao insiste na entrega,

ao que o rapaz finge colaborar, guarda a carta e promete ver o que pode fazer (36’13”).

No mesmo plano conjunto em que o carteiro se afasta de Joao, o telefone publico toca e o
garoto atende (37°01”). Desta vez, a razdo da sua espera enfim é esclarecida. Do outro lado
da ligacdo, sua mae (Marina Kamei) fala de outro telefone plblico. Trata-se de um curto
dialogo, emocionado, com demonstracdao de saudades e o anlUncio de que a mae recebeu
dinheiro do seu trabalho e estara de volta no dia seguinte. Ao fundo do lugar em que a moca
conversa com o filho, um Unico vislumbre da tal cidade grande: um trecho desfocado de uma
rua comercial e o vai e vem de pessoas. Em paralelo, Joao vai alegremente jogar futebol com
as criancas ali perto apos o didlogo, enquanto a mae ergue um saco de frutas e verduras que
estava no chao e atravessa um rua. Um carro se aproxima e, em detalhe, pode-se ler
“Palmas” em sua placa. O som de um freada brusca e algumas laranjas que rolam no asfalto

evidenciam o atropelamento da mulher.

Na sequéncia final do episddio, confirma-se o posicionamento do protagonista em uma
fronteira entre um cotidiano cruel e uma parca fantasia protetora, para a qual contribuem,
alias, as demais personagens. Jodo aguarda a mae na calcada (38’21”). O pai se aproxima e,
para distensionar o garoto, estimula-o a ir brincar com os amigos ou ir até a casa de Maria,
que “fez aquele doce de pequi que vocé adora”, uma mencdo a uma fruta essencial na
culinaria do cerrado. Joao nada quer. O carteiro se aproxima e entrega um telegrama ao pai.
Plano-detalhe do comunicado informa a ele e confirma ao espectador a morte da esposa.
Porém, em lugar de se descontrolar, de imediato ele simula ler o telegrama para o filho,
enquanto cria uma fabula. Por sua leitura, a mae de Jodo ndo mais vira, pois encontrou no
céu um novo emprego: de anjo da guarda do menino. Beija e abraca o filho. Ambos se
levantam e seguem caminho pela rua de terra da comunidade, enquanto a trilha musical

referenda o tom melancolico.

Wertem Nunes é o cineasta responsavel pelo quarto episodio de Palmas Eu Gosto de Tu, com
titulo Na Praca. Nunes é natural do estado de Goias e esteve radicado no Tocantins por
muitos anos, onde atuou sobretudo como produtor cultural e promotor de cinema do Servico
Social do Comércio - SESC. Na instituicao, além de cuidar da programacdo de uma das duas
salas de exibicao nao-comerciais de Palmas, viabilizou a realizacdo de cursos na area do

audiovisual. No momento desta tese, estava de volta a Goias. No longa-metragem em
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questdo, insere na colecao de narrativas a recorréncia de personagens em conflitos
existenciais que admite existir em sua filmografia. Em um comentario amplo sobre a
totalidade de seus filmes, mas que ajuda a compreender a concepcao do episodio estudado,

declara:

Eu tenho uma coisa assim como Brancaleone, com Mario Monicelli, que é assim: Eu
pessoalmente nao gosto de comédia. Eu gosto demais do tragico, mas, quando eu vou
fazer os filmes, gosto daquela coisa que é tragica, mas beira o ridiculo, o engracado,
dessas coisas absurdas (informacéo oral)®°,

0 episodio é inciado com um plano geral em perspectiva da avenida NS1 (41°08”), compondo
um retrato que da gradiosidade a via pelo aproveitamento da sua largura e de uma ondulacao
no terreno. Neste mesmo cenario, somos apresentados ao protagonista Renan (Taion Nunes,
irmao do realizador), que caminha, caracterizado como um estudante, pelo canteiro central
da avenida: bermuda, mochila nas costas, camiseta do curso de Ciéncia da Computacdo. Além
disso, o proprio caminhar por ruas praticamente sem espaco para pedestres, tendo que
atravessar rotatorias correndo, remete, na urbanidade de Palmas, a uma disposicao (ou
imperativo) de pessoas com menos renda e que nao dispéem de um automovel, para o qual as
vias da cidade foram pensadas. Os planos gerais aéreos retornam, agora com inclusao de uma
nova paisagem: uma panoramica horizontal do campus da UFT (42’03”). A ela se seguem
tomadas de Renan a entrar em um dos blocos e na sala de aula, onde uma professora escreve
na lousa problemas matematicos, enquanto o rapaz se distrai a desenhar em seu caderno um
esquema obscuro, em que uma praca se acha no centro, cercada por referéncias a varias
comidas. O projeto ainda nao desvendado da personagem continua na cena seguinte, em que
Renan, em seu quarto, pesquisa no computador a respeito de confeitarias e panificadoras
(45°52”).

O fato de Renan ser uma personagem pedestre ainda possibilita a aparicao no ecra de diversas
paisagens triviais ou reconheciveis da cidade, tratadas com a intimidade de uma camera que
acompanha um transeunte em lugar de estar a bordo de um automoével, por exemplo. Vemo-
lo, assim, em um plano conjunto de uma quadra comercial da regiao central (a mesma NS1,
mas nas cercanias da Praca dos Girassois), sendo abordado por um amigo (Ivan Vieira)
(43’19”). O dialogo, além de reforcar a existéncia de um projeto sendo arquitetado, ainda
vem permeado de um elemento ja presente em todos os episddios anteriores, mas sem a
intensidade aqui apresentada: o sotaque, acrescentado de girias muito proprias da fala dos
jovens locais. Ouvimos de Renan frases como “Deixa eu te perguntar. O carro esta
garantido?”, em que a introducao da pergunta, pronunciada muito rapido, constitui um habito
frequente da oralidade tocantinense, ao que o amigo responde: “Ta puxado mesmo no

horario. Ta de boa”.

0 Entrevista concedida por Nunes, W. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice G desta
tese.
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Quando marca um encontro com uma cunhada (Carolina Kamei), o faz na pitoresca praca da
quadra 204 sul (44°04”), uma das areas mais valorizadas da capital e diferenciada pela
presenca de muitos pinheiros, obviamente espécies exoticas na cidade. Nesta conversa,
Renan faz saber o que esta tramando: um jantar para comemorar o dia dos namorados com
sua amada em plena Praca dos Girassois. Ainda que a cunhada questione a razdo e a
viabilidade de uma ideia tdo inusitada, ele insiste com o argumento de que aquele é o lugar
de que a namorada mais gosta em toda a cidade e explica que a necessidade de mesa,
cadeiras e talheres em lugar de um simples piquenique é para que ndo pareca que eles sao

“ou hippies ou que estao fazendo despacho”.

Figura 29 - Ensaio sobre o episddio Na Praca, de Palmas Eu Gosto de Tu, com utilizacdo de fotogramas
do filme e fotografias do acervo pessoal.
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Em seu mergulho na dimensao mais cotidiana e doméstica de Palmas, o filme abre espaco
para um comentario sobre a qualidade do atendimento comercial na cidade. Nos preparativos
para o evento, Renan e seu amigo visitam um estabelecimento para comprar frango assado
(47°47”) e sao recebidos por um funcionario que protamente informa a falta do produto:
“Nosso churrasqueiro tira folga no dia de hoje”. Desenrola-se a partir dai uma discussao sobre
a incompeténcia profissional, sem que Renan consiga ao final sua compra. Conclui o rapaz:
“S6 aqui em Palmas mesmo!”, trazendo para a voz da personagem uma percepcao advinda do

senso comum local, ainda que ilustrada de forma muito ligeira.

A sequéncia da concretizacdo do jantar € desenvolvida com uma colecdao de planos que
resumem os momentos romanticos do casal, sem qualquer didlogo e com a presenca da trilha
musical executada sobretudo com piano e saxofone, em tons muito suaves. A musica, alias,
preenche a maior parte do episodio, que, no entanto, diferente dos demais, ndo conta com
uma cangao. De inicio, presenciamos Renan retirando do carro do amigo todos os apetrechos
para o jantar, desde os alimentos até a mesa e as cadeiras plasticas (51°22”).
Posteriormente, um plano médio apresentara o rapaz ao lado da namorada Débora (Parraé
Maria), ja a mesa, disposta embaixo de uma arvore enfeitada com lamparinas artesanais e
servida com casticais improvisados, frutas, crepes e sushis (52’17”). Felizes, os dois trocam
presentes. Mais aberto o plano, pode-se ver ao fundo a Assembleia Legislativa, o Palacio
Araguaia e parte do gramado da praca. A mesma sequéncia, na clara énfase da simplicidade
de Renan, ainda exibe o final pouco elegante do jantar, mas ainda assim lirico, em que o
casal caminha pela praca a carregar pacotes, sacolas, mesa e cadeiras, passando em frente

ao Tribunal de Justica e a area do chafariz.

O ambiente noturno da Praca dos Girassois € integralmente vivenciado apenas por Renan e
Débora, sem que qualquer figurante seja captado pela camera. Antes de ser uma
artificialidade gerada por uma conducao pouco atenta das filmagens, este aspecto advém da
construcao de uma paisagem de fato realista do lugar, que, por problemas gerados pela sua
escala gigantesca, sofre com problemas de urbanidade. A noite, sem a atividade dos orgaos
publicos, sua parte interna se transforma em um grande vazio, resumindo a ocupacao as
bordas da praca, utilizadas como pista para atividades esportivas ou caminhadas. Desta
maneira, o jantar preparado por Renan, em sua ingenuidade, levanta o debate sobre a
ocupacao dos espacos estéreis, tdo comuns na capital, ocupacao esta que pode incluir, como

no episddio, usos novos, fora da programacao original, até mesmo performaticos.

Calor Duzinferno é o titulo do quinto episddio do longa-metragem. A realizacdo ficou com
Marcelo Silva, cineasta natural do estado do Parana, com uma forte e diversificada atuacao
no audiovisual local através da produtora BR153 e da agéncia de publicidade e propaganda

Public, ambas por ele comandadas. Além disto, o jornalista e publicitario tem seu nome

182



presente em obras locais desde a década de 1990, incluindo o prestigiado documentario para

TV Raimunda, a Quebradeira, realizado no norte do estado.

Se a personagem Renan, com sua obstinacdo romantica, concedia ao Na Praca toques
comedidos de humor, a comédia passa a género assumido neste episodio. Para tanto, um dos
papéis centrais foi entregue ao ator Paulo Vieira, ja referenciado anteriormente como um dos
compositores da trilha musical. Ele se junta a uma selecao de rostos que terminaram por se
tornar frequentes na cinematografia local, como é o caso de Thiago Omena, presente em
diversos dos filmes aqui analisados. Porém Vieira construiu uma trajetoria artistica
multifacetada que lhe possibilitou uma interessante projecdo. Esteve desde o inicio da
carreira muito vinculado ao humor, especialmente através de espetaculos de stand-up dentro
e fora do Tocantins. O texto de suas apresentacdes regularmente trazem alusdes a cultura do
estado e as peculiaridades do cotidiano do tocantinense comum. Premiado em concursos
nacionais de comédia, o ator passou pelo canal de esquetes Porta dos Fundos, no Youtube, e,
no momento desta investigacao, participava do elenco do talk show Programa do Porchat,
exibido nas noites de segunda a quinta-feira na TV Record. O humorista se transforma, assim,
no que haveria de mais proximo de uma estrela midiatica, tanto caseira como expandida para

todo o Brasil (devido ao alcance nacional da Record).

Calor Duzinferno é aberto com uma panoramica vertical que desce por uma area de matas
até a correnteza de um rio (54°10”). Das aguas saem o protagonista (Hitalon Bastos) e seu
amigo (Ricardo Freitas). O dialogo, novamente marcado por uma variacao bastante
regionalizada da lingua, além de marcar essa identidade, ainda servira para, em poucas
palavras, caracterizar um perfil especifico de tocantinenses, nomeadamente os mais jovens,
que visam a mudanca para Palmas como saida para um futuro promissor. Anuncia o
protagonista: “Te falar uma coisa, velho. Eu vou mimbora pra capital”, ao que o colega
retruca “Fazer o que la, mogo?”. Como argumentos para a migracdo, o rapaz explica que
cansou do interior, encontrou um trabalho qualquer e pretende alugar uma kitnet. A
contestacao do amigo desvela um retrato da falta de preparacao do migrante: “Tu nunca

trabalhou na vida, nunca estudou, vive as custas da tua avo”.

A transferéncia da acéo para Palmas é resolvida com um plano geral muito aberto da avenida
Teotonio Segurado, seguido de uma visdo aérea de area residencial (55’14”). De imediato, o
olhar é inserido no contexto das kitnet, em que a maior parte das cenas é ambientada. Torna-
se sugestiva, inclusive, uma comparacao das situacées encenadas e a seguir descritas com os
relatos apresentados pelos depoentes em Kitnet - o Filme, de André Araljo, de maneira a
constatar como a ficcdo possibilita a reconstrucdao de uma série de vivéncias que no

documentario eram apenas verbalizadas.
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Na primeira sequéncia deste tipo, dois rapazes responsaveis pelo aluguel das unidades
habitacionais (Junior Foppa e Hygor Diniz), fecham negdcio com o rapaz recém-chegado
(55’29”). De maneira rispida, enumeram as regras: 500 reais mensais e, em caso de nao
pagamento, expulsao. “Tem uma fila de gente querendo entrar”, ameaca um deles. Realizada
na area comum do conjunto de kitnets, a cena permite a apresentacdo de outras
personagens: uma jovem (Poliana Alves de Oliveira), que ja troca olhares insinuantes com o
novo morador, e duas personagens travestidas e caricatas, uma sarcastica e debochada (Paulo
Vieira) e a outra um anao (Manoel Dias Barbosa Junior), que tem papel adjuvante e
subserviente. Cobrada na ocasido por estar em divida com o senhorio, a primeira travesti,
sedutora, sugere pagar, mas nao em dinheiro, e chama um dos rapazes para ir até sua kitnet

para “tampar um buraco”.

Na sequéncia seguinte, outro aspecto que forma uma possivel territorialidade das kitnets
ganha destaque: a fofoca. Em um plano conjunto, novamente na area comum, as duas
travestis estao sentadas e se abanam com leques enquanto conversam com uma amiga
(Sabrina Fittipaldi), gravida e a lavar roupas em um tanque (56’30”). De maneira muito
escarnecedora e venenosa, comentam sobre o novo morador (“Quem sabe esse nao é o pai do
teu proximo bucho, né, mulher?”) e principalmente sobre a jovem que havia flertado com o
recém-chegado na sequéncia anterior. Discute-se que ela é estudante, que se esforca muito
para passar em concursos, mas também se insinua que ela se prostitui: “Tu ndo sabe. As vezes
a bichinha pega no pesado de noite. Todo dia vem um carrao ai pegar ela”, comenta uma das

travestis, entre risos de todas.

O roteiro de Marcelo Silva procura, alias, extrair daquela arena de convivio entre os
moradores o maior nimero possivel de habitos atribuidos a arquitetura das kitnets e ao perfil
de pessoas que ali optam por ou necessitam residir. Citemos, como ilustracdo, o rapaz do
interior que, enquanto se arruma diante de um espelho em sua casa, é obrigado a ouvir as
vizinhas que, la de fora, cantam a toda altura o hit Fui Fiel, do cantor de brega Pablo, e
ainda emendam em uma discussdo (57°35”). Quando sai para a area comum, cruza com uma
das travestis, que faz servico de pedicure na amiga, enquanto a jovem estudante surge a

escovar os dentes ali mesmo, em frente a todos (58°02”).

Em outros momentos, esse mostruario de habitos extrapola as kitnets e investe na
caracerizacdo daqueles que buscam ganhar a vida na cidade. E o que ocorre em um dialogo
entre o protagonista e a estudante, em plano e contraplano, mais uma vez na parte externa
do condominio (60°28”). Ele esta saindo para o trabalho. Ela estende roupas nas cordas e
aproveita o encontro para puxar assunto. O tema sao os concursos puUblicos, que, na cidade
extrafilmica, sdo um dos grandes responsaveis por atrair pessoas para a capital, ja que o setor
publico esta entre os principais empregadores locais. Um pouco reticente por aquela

interferéncia em sua intimidade, o rapaz informa que tentara vaga na Policia Federal. A
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moca, por sua vez, adianta que escolheu concorrer a fiscal da Receita e completa, de forma

insolita: “Desde crianca que eu sonho em ser fiscal da Receita”.

Porém, em meio a todo o intuito de um retrato da vida palmense, especialmente dos menos
favorecidos, o cineasta elege como elemento privilegiado e definidor da narrativa o calor
intenso da cidade. Este foco se anuncia desde o titulo do episédio, que, alias, ja vem
devidamente marcado pelo sotaque, tanto na expressao escolhida como na grafia. As altas
temperatura, por exemplo, tornam dramatico o emprego do protagonista, de cortador de
grama. Em um apertado quartinho de servico, que exige a camera em plongée, podemos vé-lo
trocar de roupa para o trabalho (59°21”). Para se proteger da acdo da maquina rogadeira,
precisa usar calca comprida, protecao de couro nas pernas, luvas grossas e uma camiseta
enrolada na cabeca, como uma mascara. Essa indumentaria, por sua vez, sé faz aumentar o
calor. Esta realidade - a proposito, compartilhada por diversos trabalhadores cujas funcoes
sdo exercidas nas ruas de Palmas durante o dia - é apresentada com o rapaz sentado no
gramado de uma rotatoria, em uma area movimentada da avenida Juscelino Kubitschek
(59°59”). A rocadeira esta largada ao lado e ele tira a camiseta do rosto muito suado,
enquanto, em contra-plongée, o sol resplandece, fustigante. Em sequéncia posterior, varios
cortadores de grama manuseiam suas rocadeiras na area do Espaco Cultural de Palmas
(65’14”). Sao planos bastante burilados esteticamente, pois aproveitam na composicao da
paisagem a amplitude do gramado do lugar, a arquitetura arrojada do prédio, o movimento
suave e cadenciado da rocagem, como uma danca, e o sustento lirico da trilha musical, em
que o piano se destaca. De novo, vencido pelo cansaco e pelo calor, o protagonista encerra a

sequéncia fazendo seu servico quase deitado, até nao mais aguentar e cair.

No ambiente das kitnets, o calor extremo se consubstancia na imagem de agonia do
protagonista durante o sono (62’14”). Por um lado, um ventilador defeituoso (fora de campo
e do qual s6 escutamos o barulho), o impede de dormir. Quando desliga o aparelho, os
pernilongos passam a ataca-lo e nem o inseticida ou uma raquete elétrica resolvem o
problema. Um close revela o rosto desesperado e tomado pelo suor. Uma sequéncia que
narra um sonho do rapaz aponta a solucao para o drama do clima. Ao som de um piano mais
suave e em slow-motion, ele surge trajado com roupas esportivas dentro de uma loja de
eletrodomésticos (63’30”). Sua vizinha travesti, sempre muito debocahada, também esta no
local, a lhe acenar. Em plano e contraplano, ambos disputam uma corrida em direcao a um
ar-condicionado. Em um salto mais agil, a travesti consegue agarrar o aparelho antes e fica as
gargalhadas. Mais adiante, ja fora do quase-pesadelo, o rapaz finalmente concretizara o
desejo do sonho e sera mostrado comprando o ar-condicionado (65’51”), o que causa inveja

nas demais personagens do condominio quando la chegar com a aquisicdo (66°12”).
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Figura 30 - Ensaio sobre o episddio Calor Duzinferno, de Palmas Eu Gosto de Tu, com utilizacdo de
fotogramas do filme, fotografias do acervo pessoal de Lauane dos Santos e fotografias do acervo
pessoal.

A presenca do ar-condicionado em um ambiente com pessoas com tantas caréncias materiais
serve de mote para os desfechos da narrativa. E usada como desculpa para que o rapaz
convide sedutoramente sua vizinha concurseira para estudar em seu quarto e prontamente
receba um sim (66’25”). Segue-se um mesmo plano médio, repetido por trés vezes, da moca
saindo de forma sorrateira da kitnet do protagonista, indicando que suas visitas sexuais ao
local passaram a ser frequentes. Em contrapartida, ao receber a primeira fatura da energia
elétrica, o rapaz percebe o custo do luxo adquirido. Do lado de fora do condominio, conversa
com as travestis e se lastima com o valor que tera que pagar: 500 reais, além de um aluguel

atrasado (67°55”). A vizinha mais articulada propde, entao, de forma sapeca e venenosa,
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comprar o ar-condicionado e resolver da sua maneira a divida com o aluguel (em alusao aos
servicos sexuais ao senhorio). Acertado o negocio, o rapaz do interior assume o fracasso dos
seus planos em Palmas e declara: “Nao quero mais saber dessa cidade. Cansei, ta? Vou
mimbora desse calor dos inferno”. O abandono da capital ainda é caracterizado como alivio e
alegria em um travelling aéreo sobre uma area florestal e, em seguida, o plano conjunto do
protagonista mergulhando no rio do seu lugar de origem, ao lado do mesmo velho amigo
(68°49”).

Finalmente, o Ultimo episodio, DR Palmas, teve a realizacdo da tocantinense Eva Pereira. A
cineasta conta em sua filmografia com obras em curta-metragem e séries para TV, porém tem
destaque na cinematografia local na funcdo de produtora cultural. O DR do titulo & uma
abreviatura vertida em expressao idiomatica e que significa discussdo de relacionamento.
Fecha o filme com um discurso muito mais explicito a respeito do sentimento de
pertencimento a cidade e da consequente identidade cultural. A trama, bastante simples e
ténue, elaborada para debater esse tema se centra em uma longa briga entre dois amigos,
Gabi (Maria Gabriela) e Caio (Léo Pinheiro, mais atuante como musico), a respeito do querer
ou nao querer viver em Palmas, o que da a DR um duplo sentido: o embate do casal e o

discussao sobre o lugar.

Os habituais planos gerais que abrem cada episddio agora anunciam uma paisagem inédita em
relacdo as cinco narrativas anteriores. Ha um primeiro deles de uma cachoeira e um segundo
a exibir um corrego que passa em meio a mata fechada (71°15”). Essas imagem apontam para
um enquadramento de Taquarucu, ainda que o nome do distrito ndao seja referido em
qualquer momento. Da mesma forma, como esclarecido nas entrevistas realizadas para esta
investigacdo, parte das cenas em ambiente de mata deste episodio, embora encene
Taquarucu, foi, por questoes de logistica, filmada em outros sets, no Plano Diretor, como o
Orquidario de Palmas. Independente deste fato, é neste cenario imaginado que os
protagonistas sao introduzidos, praticando uma das atividades esportivas tipicas do
ecoturismo local, o rapel. Gabi surge devidamente equipada para o salto na cachoeira,
porém, em close e de perfil, mantém os olhos fechados e a respiracao tensa (71°33”). A voz
de Caio, fora de campo, chama por ela. Ao entrar no plano, o rapaz percebe o tremor da
amiga e, preocupado, pede para que ela desista do salto. Gabi rejeita e se joga, porém de
forma atrapalhada e perigosa, o que é revelado pela camera na turbuléncia das aguas e na
aflicao de Caio, que olha para baixo. Ja fora da cachoeira, em primeiro plano, um instrutor
esportivo (Kaka Nogueira, presente como coadjuvante em varios dos filmes aqui analisados)
ralha vigorosamente com Gabi, acusando-a de tentar se matar e lembrando do necessario
profisssionalismo daquela atividade (72'34”). Este ocorrido se torna o estopim para a

discussao que se estabelecera entre Caio e Gabi.
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O atrito se inicia com Caio, irritado, saindo do local e enveredando por uma trilha na floresta.
Gabi corre atras dele, implorando para nao ser deixada “no meio desse mato” (73’13”). Neste
cenario e na recorréncia desta acao - Caio a querer ir embora e Gabi a suplicar sua
compreensao -, os dois fardo varias paradas e desenvolverao o dialogo rispido. Vejamos alguns
argumentos: Caio questiona como a moca pode ter ousado se suicidar e ao mesmo tempo “ter
medo de uma trilha linda como essa”, fala que apresenta a permanente posicao da
personagem de exaltar Palmas; Gabi, por sua vez, garante ndo ter tentado o suicidio, mas
tencionara apenas assustar seus proprios pais, afinal “se eu quisesse me matar de verdade, eu
teria feito isso ha trés anos atras, quando meus pais me trouxeram para morar nesse lugar
que eu odeio”. Esta, portanto, definida a marca anti-Palmas da moca. Em outro momento,
ela sentencia de forma mais direta: “E um absurdo essa cidade na minha vida” (75’53”). Ha,
ao longo de toda a contenda, uma caracterizacao de Gabi como uma menina mimada e
obstinada no seu azedume. Esta percepcao se mostra clara para o interlocutor a partir da
confissdo das razdes por tras do incidente na cachoeira e Caio nao se priva em acusa-la de
imaturidade. A caracterizacdo psiquica, alias, é reforcada por um flashback ambientado no
apartamento de Gabi (74°07”), decorado como uma residéncia de uma familia abastada.
Nesta cena, a jovem interrompe o café da manha dos pais (lva de Oliveira e Cristovao Feitosa)
para ler em voz alta e com muita ironia noticias de jornal sobre corrupcdo no poder publico e
sobre ataques de piranhas nas praias, a partir do que questiona se aquele seria o lugar
adequado para que o pais criassem sua Unica filha. Com constrangimento, o pai se retira e a

méae reclama: “Nos mudamos pra Palmas e esta na hora de vocé aceitar isso”.

O 4pice da discussdo entre os protagonista se da quando chegam a um banco de descanso
colocado na trilha (76’15”). Neste local, Caio se pée a enumerar tentativas anteriores de
fazer Gabi se encantar com a cultura palmense. Cita primeiro o desfile dos bonecos, um
evento pré-carnavalesco em que figuras artesanais gigantes evoluem nas ruas da zona urbana
de Taquarucu. A mencao é seguida de imagens das duas personagens a dancar em meio as
criaturas brincantes (76’43”). Logo apos, Caio lembra da visita a queima dos tambores,
cerimonia em que os participantes jogam no fogo pedidos e realizam uma espécie de sarau de
poesia, contos populares e cancdes. Da mesma forma, tomadas deste outro evento sao
apresentadas, inclusive com a interacdo efetiva de Gabi (77°09”). E preciso mencionar que
tanto os bonecos gigantes como a queima dos tambores, embora guardem similitudes com
tradicoes folcloricas imemoriais, foram criadas ja nos anos 2000 e contam com um
idealizador, Wertemberg Nunes (pai do cineasta Wertem Nunes, integrante deste Palmas Eu
Gosto de Tu), responsavel pelo centro cultural Aldeia Taboka Grande (Nascimento, 2007). A
dimensao de simulacro de mitologia que ha nessas festas se insinua na maneira solene com
que Caio as considera. Sobre a queima dos tambores, ele comenta: “Vocé sabia que aquilo é
sagrado pra mim?”, transparecendo a magoa por Gabi nao ter conseguido se sensibilizar a

ponto de admirar o ritual e, por conseguinte, o lugar (76’57”).
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Na verdade, a identidade, forjada ou nao, de Palmas mobiliza tao pouco Gabi que, para ela, a
reveréncia do amigo soa como provincianismo. Chamado de “limitado”, ainda no mesmo
banco de descanso, Caio se ofende e a amiga busca explicar: “eu digo limitado esse lance de
vocé ndo querer sair daqui, sabe? Conhecer outras pessoas, outros lugares. Nao é culpa sua.
Eu acho que a culpa é da cidade mesmo. Eu acho que esse calor, ele absorve, ele encolhe o
cérebro das pessoas”. Como a justificativa vem carregada de outros preconceitos destilados
contra o lugar, Caio rebate com um argumento bairrista: “Essa cidade € que nao absorve
vocé”. A tréplica de Gabi vem na forma de xingamentos voltados para a condicdo periférico-
cultural do interlocutor, com uso de termos como “nativozinho sem perspectiva”, tocador de

“violaozinho defasado” e “futuro engenheiro tupiniquim” (77°34”).

Figura 31 - Ensaio sobre o episddio DR Palmas, de Palmas Eu Gosto de Tu, com utilizacdo de fotogramas
do filme e fotografias do acervo pessoal.
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Demonstrando desilusdo, Caio desiste da companheira e sai de campo, deixando Gabi solitaria
e pensativa (80’44”). Depois, no final da trilha, reencontra alguns amigos, mas também se
mantém afastado e ensimesmado. De volta a mata, a camera faz um travelling entre as
folhas caidas no chao, a sugerir um olhar subjetivo de algo que se arrasta e vai em direcao as
pernas de Gabi (81°56”). Vemos entao a personagem se levantar ao sentir uma picada. Grita
alto, entao. Na estrada para fora da trilha, desconhecidos emergem com a moca nos bracos e
sdo prontamente recebidos pelo grupo de Caio. Um dos presentes faz referéncia a ataque de
cobra (82°24”).

A edicao impde um salto na acao para uma ja recuperada Gabi, que, de seu quarto, fala ao
celular com Caio e reclama, sempre arrogante, de nao ter recebido visita (82’43”).
Interrompida pela mae, é convocada para uma reunido na sala, onde é informada pelos pais
de que voltara a morar com a avé em Brasilia. De volta ao quarto, arruma as malas e chora.
Se todo o episddio até entdo estava isento de trilha musical, neste momento comeca a soar
uma cancao (84’10”). Uma passagem para o apartamento de Caio nos permite perceber que,

na verdade, era ele a cantar ao violao, no tempo diegético.

Um novo salto temporal é anunciado por letreiros sobre fundo preto: “dois anos depois”. A
sequéncia final, tanto do episodio como do longa-metragem, tem como cenario um pier junto
ao lago de Palmas, durante um crepusculo. Caio esta sentado e é mostrado de costas. Gabi
entra em campo e senta-se ao seu lado, com certa distancia que se reflete no dialogo,
forcadamente contido. Procurando estabelecer ligacao emocional, a moca afirma que sabia
que encontraria o amigo naquele lugar. Ao explicar que sempre tem vindo passar as férias em
Palmas, é rebatida pela costumaz ironia de Caio: “Mesmo depois de dois anos ainda nao
arrumou lugar melhor ndo para passar as férias?”, colocacdo que busca, mesmo apos o hiato
temporal, estabelecer mais uma vez uma postura diferente de ambos em relacdo a capital.
Porém, quando Gabi revela que desta vez veio para ficar, quebra a dureza do rapaz com um
comentario, feito com o olhar voltado para o lago: “Essa Palmas continua mais brasileira do
que nunca, né, Caio?”. E completa, finalmente assumindo o tom apologético: “Mas esse por
do sol eu ainda acho o mais lindo do mundo. (...) A gente devia ficar em siléncio para
admirar”. A silhueta de Caio se aproxima de Gabi, enquanto ele assente: “Fiquemos em
siléncio”. Uma panoramica vertical afasta o foco da dupla para o céu crepuscular. Entram os

créditos e a trilha musical finais.

Foram numerosas as alusdes necessarias nesta dissecacao dos episodios aos planos gerais
muito abertos, realizados com esmero fotografico e, em geral, movimentos aéreos de camera
que reforcam a grandiloquéncia da imagem. Este padrdo de filmagem encontra como aliados,
na maior parte das tomadas, a topografia plana da cidade, o potencial paisagistico no
contraste entre a serra e o lago, as edificacbes monumentais (especialmente a ponte FHC e o

Palacio Araguaia) e as cores intensas do céu do cerrado, conspirando para a estética de
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cartao-postal. Os tipos de enquadramento e de movimento de camera se mostram tao
poderosos na funcdo da glamourizacdo que o seu uso, mesmo em paisagens extrafilmicas
menos propensas ao deslumbre midiatico, como as areas residenciais comuns ou as periferias
carentes, adquirem impacto visual. Esse efeito, naturalmente, é otimizado na tela de grandes
dimensoes das salas de cinema, veiculo para o qual Palmas Eu Gosto de Tu demonstra ter sido
concebido de forma preferencial. Ao mesmo tempo, seus realizadores e, sobretudo, seus
produtores transparecem uma aposta de que a inédita entrada no espaco nobre das salas
comerciais precisaria ser acompanhada de escolhas estéticas coerentes com a tradicao
daqueles exibidores e do seu publico habitual. Em outras palavras, a chance de estar em
cartaz em um multiplex de um centro comercial requereria os modelos imagéticos das

cinematografias hegemonicas e, no caso do Brasil, também da televisdo hegeménica.

No entanto, na convencao interna gerada pela edicao da obra, cada conjunto de planos gerais
majestosos, na sua condicdo de introducdo dos episodios ou costura entre eles,
invariavelmente é sucedido por planos mais préximos que promovem uma descida da camera
e da acao para o nivel do chado, do asfalto, da intimidades das casas, as alamedas
residenciais, ndao importando se as kitnets de Calor Duzinferno ou o prédio de classe média
alta de DR Palmas. Da distancia que converte a cidade em uma larga e bela paisagem sem
territorialidade, o espectador é convidado ao cotidiano dos habitantes mais triviais. Nenhuma
personagem realiza feitos historicos. Nenhuma tem um nome importante ou grandes riquezas
aparentes. Nao ha governantes, revolucionarios, evidentes herois ou vildes, mas apenas gente
ordinaria. Se o sobrevoo na imensidao da paisagem conforta um espectador que se deslumbra
com a midiatizacdo competente do seu lugar, os planos mais fechados na cal¢cada ou nas salas
de casas em que se desenrolam dramas domésticos asseguram a esse mesmo espectador a

identidade de vida e cultura.

Seja do alto ou do cotidiano, o filme é organizado como uma ode a cidade. Para tanto, efetua
uma clara autoetnografia cinematografica, afinal, do projeto inicial ao resultado final,
passando pelo titulo, as multiplas referéncias a Palmas nao sao apenas consequéncia do lugar
de producdo, mas o objetivo maior da realizacdo. Sobre isto, é revelador o texto utilizado no
trailer oficial da obra: “Este nao é um filme de amor. Este ndao € um filme de comédia. Este
filme nao é sobre dramas ou confusdes. Nao é um filme sobre separacdo nem sobre familia.
Este é o filme de uma cidade”¢'. Ou seja, embora trafegue entre amores, comédias, dramas,
confusodes, separacoes e familias, todos esses géneros ou elementos dramaticos estao em

funcao do retrato da capital.

61 O trailer esta disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=x4d1JxkpGi8 . Acessado em 05 out.
2018.
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Todavia, a transferéncia deste retrato do cartdao-postal para o cotidiano ao mesmo tempo
movimenta a autoetnografia de um foco nas generalidades dos monumentos, das atracdes
turisticas, dos marcos e das narrativas oficiais para as trivialidades diarias. Aponta-se, assim,
a manutencao de uma afirmacdo do ser-palmense, s6 que muito mais alimentada por um
“nacionalismo” banal. Esse exercicio de pertencimento - de quem vive a cidade, de quem
filma a cidade, de quem se identifica ao assistir ao filme - reside nos sotaques; nos rostos
familiares dos atores; nas peculiaridade de residir em kitnets; na instabilidade das migracdes;
nos usos reinventados dos lugares publicos; nas modalidades de lazer; nos meios de
transporte; na simulacao de folclores e no jeito de assumir esse folclore; no calor e na forma
de lidar com esse calor. Esse afinco em tornar cinematograficas as territorialidades mais sutis
da cidade fica representado no comentario de Marcelo Silva sobre o episddio Calor
Duzinferno, que, no entanto, mostra-se pertinente para a totalidade do projeto do longa-

metragem:

Eu, por exemplo, ja usei isso no meu filme em Palmas Eu Gosto de Tu. O comportamento
das pessoas aqui, o egoismo delas de querer ascensao social rapida, o sonho de passar num
concurso, o sonho de ter um conforto. E muito maior aqui do que nos outros lugares. Em
outros lugares, as pessoas tém uma certa paciéncia de cumprir etapas para ter uma
ascensao social. Em Palmas, todo mundo se sente na obrigacao de cortar o caminho, ter
um atalho: ‘Eu preciso rapidamente passar num concurso, preciso rapidamente arrumar
um emprego, preciso comprar um ar condicionado’ no dia seguinte que chega aqui. Entao
brinquei com isso ai, porque aqui ha atitudes e comportamentos, estilos de vida proprios.
Entdo como cidade ela vai inspirar muito e quem tentar usar s6 como cenario, um
ambiente, nao vai funcionar, porque a cidade vai roubar a cena (informacao oral)®.

Por outro lado, esta proposta feita ao coletivo de cineastas, e que Silva demonstra ter
conseguido ajustar aos seus proprios objetivos, pode nao expressar coerentemente um modo
de filmar preferencial de todos os artistas envolvidos. Este desafio é assumido, por exemplo,
por Wertem Nunes. Quando inquirido sobre as incidéncias geograficas exercidas pela cidade

sobre sua criacao, o realizador reconhece que

No caso de Palmas Eu Gosto de Tu, sim. Mas interferiu porque eu deixei, porque o
trabalho era esse. A demanda era essa. O trabalho se chamava Palmas eu gosto de tu. Nao
fui eu que escolhi esse titulo. Eu coloquei a minha criacdo em favor disso, mas eu ndo sou
muito de fazer isso. Meus filmes ndao tém muito a ver com a localidade em que sao
produzidos. Inclusive eu enfrento dificuldades em passar em edital, porque todo edital
pede isso. Seja ele daqui, do Rio de Janeiro, da caixa-prego, vai pedir o que? “Qual a
relevancia para o estado?”. E eu acho isso um absurdo (informacao oral)®.

0 mergulho no cotidiano é justamente o que permite aos cineastas trazer para o ambito de
suas narrativas a possibilidade de uma leitura critica da urbanidade em Palmas. Nao se trata
aqui de exercicios de reflexao ou revisdo historicas, como percebido em outras obras aqui
discutidas, tais como Terminal de Lembrancas ou Under the Rainbow. Igualmente, nao se

insinua uma totalizacao da representacao da cidade, como se o filme pudesse resumi-la ou

62 Entrevista concedida por Silva, M. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice E desta tese.

63 |bidem.
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viesse a ser “o filme sobre Palmas”. Apesar disto, Marcelo Silva inscreve o longa-metragem
em um patamar significativo nesta tarefa da interpretacao do lugar, com uma fala que
transparece, alids, uma visao particular de que, em algum momento, esta totalizacdo

precisara acontecer.

[A] excecao Palmas Eu Gosto de Tu, que foi feito pra isso, todas as outras obras que
passaram por Palmas, que jogaram a camera em Palmas ainda nao revelaram como é a
grande historia de Palmas. Nao existe um filme relevante, significativo sobre a historia de
Palmas, nem no documentario, nem na ficcdo. J& com 27 anos, nao tem nada. E essas
peculiaridades da cidade, que poderiam inspirar varios filmes, como no caso do Palmas Eu
Gosto de Tu e varios curtas, poderiam inspirar mais coisas. Talvez a partir dessa
experiéncia gere curiosidade, que os cineastas daqui sintam a necessidade de retratar o
que esta em torno deles. Historias bacanas que se relacionam numa cidade, coisas que
acontecem aqui e nao acontecem em outro lugar e que logo, logo poderiam estar virando
filme. E uma grande fonte de inspiracdo, mas precisamos olhar muito atentos, porque sao
sutilezas (informacao oral) ¢4,

Temos antes um vasculhamento de habitos, de formas de interacdo com o meio, de
problemas existenciais, econdmicos, sociais, culturais condicionados ou estimulados pela
forma de ser da cidade: seu desenho urbanistico, sua condicdo de cidade nova, o modo de

formacao populacional, sua incompletude enfim.

Retomemos apenas alguns pontos antes descritos e que se mostram relevantes agora a luz
deste potencial critico. Em Td Longe, uma das personagens estranha e, ainda que levemente,
esnoba a artificialidade e as praticas de lazer da praia da Graciosa. Logo apds, ela nao
hesitara em deixar a cidade para estudar no Rio de Janeiro. Em A Mala dos Peixes Graudos, a
economia desaquecida de Palmas empurra pessoas para outras terras, o que termina por
separar familias. Além disso, com tratamento quase humoristico, os temas da corrupcao e do
assistencialismo politicos sdo decisivos no episodio. Em Para Sempre Jodo, ha a inversao do
desalento economico. A capital passa a ser aquela que atrai pessoas do interior com a

promessa de uma vida melhor. Igualmente, no entanto, separa pessoas que se amam € ainda

64 Entrevista concedida por Silva, M. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice E desta tese.
Sobre o topico da relevancia de uma representacao cinematografica da cidade, cabe comparar a posicao
de Marcelo Silva com a opiniao muito diversa expressa por Wertem Nunes, seu companheiro de
coletividade nesta obra. Nunes problematiza: “O que adianta fazer duzentos filmes sobre Palmas e
nenhum ter relevancia estética que possa alcar o filme e levar o nome Palmas para fora? Ou fazer um
filme que fale da lua, do céu, das folhas, e nao fale nada de Palmas, mas o filme ficou bom
esteticamente, teve uma aceitacdo, esta rodando em tudo que é estado?”. Logo apds, aprofunda seu
incomodo: “As pessoas acham que cinema local é aquele que fala do lugar. Eu ndo acho isso. Eu acho
que cinema local é aquele que é feito no lugar. Tipo assim, vocé assiste um filme sobre a China, feito
nos Estados Unidos e ndo chama o filme de chinés, é norte-americano. Vocé assiste a um filme francés
falando sobre a Normandia ou sobre um pais que nem existe mais e vocé fala que o filme é francés. Por
que, para um filme ser local, eu tenho que falar da localidade dele? Eu nao vejo sentido nisso. Eu acho
que se eu fizer um filme que ndo tem nada a ver com Palmas, mas que foi todo produzido aqui, é um
cinema local. Por que nao? Ele foi feito com profissionais daqui, com o conhecimento daqui, com os
equipamentos daqui. Ele tem muitas coisas para se dizer que ele é local. Pra mim, isso é o local. Porque
se nao a gente vai ficar cada um produzindo sobre o seu proprio lugar. E eu vejo isso nao s6 no cinema,
eu vejo isso em todas as artes e ainda tem um preconceito com a arte local. Vocé tem artistas que
nunca falaram do seu lugar e sado artistas estupendos, reconhecidos na Historia da Arte”. Estas falas
estdo em entrevista concedida por Nunes, W. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice G
desta tese.
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mata. Em Na Praca, a discreta rebeldia de Renan faz com que ele dé usos improvaveis e até
normalmente desestimulados para lugares da cidade, reavivando-os com sua subjetividade. O
episodio ainda expde, também de forma muito singela, percalcos dos deslocamentos e dos
servicos urbanos. Em Calor Duzinferno, a migracdo volta ao centro tematico, porém a cidade
que promete oportunidades é a mesma que dificulta o cotidiano. O calor, o trabalho
desgastante, os incomodos da vida nas kitnets e o custo de vida terminam afugentando o
protagonista, que retorna a um idilico interior. Enfim, em DR Palmas, Gabi corporifica o
estado da pessoa que é obrigada a viver na cidade enquanto anseia estar em outro lugar.
Desta forma, promove um constante enquadramento do que ha de mais negativo em Palmas,

reafirmando verbalmente suas frustracoes.

Localizados esses comentarios criticos sobre a cidade, um desafio que se apresenta na
realizacao de Palmas Eu Gosto de Tu reside em equilibrar esta leitura mais auténtica do
lugar, que precisa englobar, como demonstrado, aspectos as vezes pouco edificantes, com a
funcao primeira de homenagem a cidade. O seguinte comentario de André Aradjo aponta para
um problema que nao envolve apenas opcoes de ordem criativa, como se estas estivessem
desvinculadas das condicoes de financiamento e do contexto politico do lugar, ainda que

deixe entrever uma solucao satisfatoria:

Porém, na reta final a gente teve um apoio muito bacana da prefeitura, através da
Secretaria de Comunicacao. Eles entenderam que era um momento muito oportuno. E eu
falo com muita tranquilidade que esse apoio veio longe da possibilidade de o filme trazer
um retrato de Palmas tipo chapa branca, ou bairrismos exacerbados. Inclusive eu acho o
filme bem critico a cidade, até mais do que muita gente gostaria de ver (informacédo
oral)®,

Talvez pelo menor envolvimento com as articulacdées politicas que cercaram o projeto,
Wertem Nunes transparece um olhar mais agudo sobre o perigo apontado acima por Araljo.
Todavia, também considera positivamente o resultado do filme no que diz respeito a

qualidade da abordagem sobre a cidade:

Eu gostei bastante, principalmente porque o filme ficou muito critico. Se vocé for ver
como nasce o filme, ele nasce de um edital de prefeitura: de que prefeito, com qual
objetivo? Quando vocé analisa isso, vocé ndo precisa juntar & com cré para achar que
esse filme tinha que ser uma ode a cidade, mostrando suas coisas maravilhosas, como
Palmas € um lugar bom pra se filmar, como Palmas é um lugar bom pra se viver. la ser
uma propaganda de noventa minutos. Nesse aspecto, eu acho que os roteiristas e
diretores foram legais nisso de trazer isso que é proprio do cinema e nao da propaganda, e
nao da televisao. Esse olhar critico. E ai que eu me sinto palmense. Quando eu estava no
cinema e via a galera dando risada, é ai! Quando meu personagem chega e é mal
atendido, é isso! Quando o cara vai ter dificuldade de andar a pé, longe, calor, isso é
daqui! (informacao oral)®®.

6 Entrevista concedida por Aradjo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.

 Entrevista concedida por Nunes, W. (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice G desta
tese.
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Sua fala, como se vé, abrange um certo progndstico, ou antes, uma projecdo do olhar do
espectador através do proprio olhar do cineasta, agora vertido em espectador de sua obra.
Reforca, assim, a magnitude de um estudo que inclua a recepcao nestas Geografias de

Cinema, uma dimensao que, como ja adiantado, ndo coube ainda a tese presente.

O objetivo de elaborar uma obra que se aproxime de um produto da industria cultural, ainda
que essa industria cinematografica ndao exista de fato no Tocantins, reforca ainda mais a
delicadeza dessa fronteira entre a reprimenda, o dedo apontado para o defeito, e o afeto.
Afinal, o projeto coletivo explicitamente visava encantar um puUblico pouco ou nada
acostumado em acompanhar o cinema local e em enxergar seu lugar na tela. Além do mais,
este espectador estava habituado a uma abordagem midiatica da cidade (sobretudo
televisiva) com tom oficialista. Uma obra deste porte, que investisse demasiadamente em
observacoes mais agudas e amargas da urbanidade, precisaria arcar com o choque das

espectativas.

3.5.9 - 1989

Género: Documentario / Ano: 2015 / Realizacdo: André Araujo / Producao: Aline Salles para
SuperQito / Roteiro: ndo creditado / Fotografia: Roberto Giovannetti / Edicao: André Aradjo
/ Som: nao creditado / Musica: Sem trilha original / Duracdo: 15’36” / Financiamento:

PROMIC - Programa Municipal de Incentivo a Cultura 2013 - Fundacao Cultural de Palmas.

Sinopse: O cinegrafista Sidinei Madalena observa arquivos dos registros que ele mesmo
realizou em 20 de maio de 1989, durante a inauguracdo das obras para a construcao de
Palmas. Enquanto discorre sobre as imagens historicas, comenta o contexto festivo e

desafiante da ocasiao.

O documentario 7989 foi mais um dos projetos da SuperOito aprovados nos editais de
incentivo a cultura da Prefeitura de Palmas, inclusive na mesma edicdo em que Palmas Eu
Gosto de Tu também foi agraciado. A produtora ainda teria, no mesmo ano de 2013, mais um

filme financiado pela mesma fonte, Ouca-me, que sera discutido na préxima secao.

Nesta obra, o realizador André Aralijo novamente atrela seu cinema as questdes dos outros
filmes (Sampaio, Schefer & Blank, 2016), ja que retorna aos arquivos de Sidinei Madalena
(creditado como Sidiney Madalena), mais especificamente aqueles referentes ao dia 20 de
maio de 1989, data em que teve inicio a construcao da capital tocantinense. Desta vez, no
entanto, o patrimoénio historico audiovisual do nascimento da cidade nao é mero coadjuvante

a ser ressignificado na montagem de ficgdes ou nao-ficcoes. O que € posto em discussao em

195



1989 é exatamente a origem daqueles arquivos, através da voz solitaria do préprio

cinegrafista. Em certo grau, portanto, estamos diante de um metadocumentario.

Acaba que a solucao estética que a gente deu foi apresentar essas cenas, que todo mundo
sO vé recortadas, no tempo natural delas. O filme tem muito poucos cortes e boa parte
sdo cortes que o Sidinei Madalena fez enquanto filmava, que é o trabalho jornalistico de
filmar 10 segundos, parar, filmar 10 segundos, parar, que por si s6 ja acabou fazendo essa
montagem (informacao oral)®’.

Desde o seu primeiro instante, o filme tem incorporado na materialidade a nocao de
antiguidade e, em decorréncia, de nostalgia, a partir da apresentacdo dos créditos iniciais
que sofrem intencionais interferéncias de “falhas” semelhantes a antigas fitas de video
danificadas e ruidos sonoros também associados a midias envelhecidas. A partir de um fade
in, entra a primeira imagem ancestral: a lua a emergir das nuvens (00°28”). Na trilha musical,
uma Unica peca: o Concerto para Piano e Orquestra n° 23, de W. A. Mozart, que acompanhara
quase todo o documentario, emprestando-lhe melancolia, majestade e total desvinculacdo
com qualquer referéncia regional. Inicialmente em voice-over, Sidinei Madalena logo apds
aparece em um estudio, cercado por equipamentos como monitores, computadores, cameras
e refletores. Ao longo de seu depoimento, sempre esta sentado e é enquadrado ora em plano
conjunto, ora em primeiro plano frontal ou ainda em close, de perfil. Comparece com
comentarios sobre o que se vé, cobrindo as imagens de contextualizacao sem a qual parte dos
registros exibidos poderia passar por tomadas aleatérias da paisagem. Através de sua fala, por
exemplo, ficamos informados de que aquela lua inicial indicava a noite em que a equipe de
filmagens ja se encontrava em acao, aguardando a meia-noite, ou seja, o instante primeiro
do dia em que Palmas nasceria. Faz esse relato com uma mistura de orgulho e diversao,

passando depois a um tom emocionado para se referir ao belo nascer do sol que se seguiria.

Madalena, naturalmente, protagoniza a obra na sua condicdo de fonte privilegiadissima.
Porém, a edicao, também comandada por Araljo, abre farto espaco para que os arquivos
sejam contemplados pelo espectador, tendo apenas a misica como adendo. 7989 permite ao
cineasta enfim utilizar a arqueologia audiovisual com maior demora e detalhamento. Na
primeira sequéncia de imagens selecionadas (01’15”), sucedem-se o alvorecer do dia historico
no horizonte, luzes de carros ainda na penumbra, um sobrevoo sobre rios e matas (mesmo
trecho, alias, inserido no primeiro episodio de Palmas Eu Gosto de Tu), plano geral do cerrado
ja ao nivel do chdao, uma camionete em uma estrada de terra a vencer uma grande poca de
agua e, depois, uma ponte de madeira. O depoente, por sua vez, situa as dificuldades de
locomocao na época, lembrando que a estrada de Miracema, entao capital provisdria, até a
area de Palmas era um longo caminho de poeira e lama com 23 pontes a serem atravessadas.
Demonstrando-se intimo dos elementos que desfilam nos videos, relembra até mesmo o nome

dado a camionete: Dona Vera.

67 Entrevista concedida por Araujo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.
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Na sequéncia seguinte de comentarios, Madalena se dedica a descrever as dificeis condicoes
de trabalho dos profissionais de comunicacao, a comecar pelo trabalho de sua prépria equipe,
da Secretaria de Comunicacao Social do Estado do Tocantins, envolvida em montar estandes
para o evento e, como apontado antes, em aguardar por toda a noite os primeiros
movimentos cerimoniais e festivos (02’37”). Cita ainda os repdrteres que precisaram dormir
em carros ou no chao dos estandes e o trabalho de um grupo de mulheres reunidas para o
preparo do chambari para o almoco do dia seguinte (imagens destes cenarios sempre
acompanham a fala). Novamente, a distancia temporal ou o envolvimento afetivo com os
fatos aproximam essas descricoes de um discurso nao so isento de negatividade como
corroborador de certo heroismo por parte dos ali presentes: “Todo mundo feliz e animado,
porque tava participando de um acontecimento histérico. Nos iamos ver uma capital nascer.

(...) Isso & um privilégio para no6s que tavamos documentando naquele momento”.

Grande parte das imagens de arquivo envolvem a chegada de multidoes para participar do
acontecimento, bem como a movimentacao de carros, onibus e tratores no descampado em
que as obras de construcao seriam inauguradas. Durante um desses apanhados de planos com
0 vai e vem de pessoas, o cinegrafista chama a atencao para a chegada do entao governador
Siqueira Campos, figura central no evento, e de sua esposa de entao, Aureny, que caminham
pelo local entre muitos acompanhantes (05’17”). Esta presenca de autoridades conduz a
insercao de um plano do descerramento da placa comemorativa do inicio das obras, imagem
ja utilizadas em alguns dos filmes anteriores de Aradjo aqui analisados. Em nova interferéncia
para contextualizar o que esta em exibicdo, Madalena comenta que aquela placa nao mais
existe, o que lanca luz sobre o papel essencial daqueles documentos audiovisuais para a

memoria civica.

Em um momento intermediario, no qual a trilha musical cessa, finalmente o som original dos
arquivos é veiculado no documentario. Uma pequena bandeira do Brasil é enquadrada, com a
multidao ao fundo desfocada (06’°04”). Ouve-se a voz do locutor do evento, distorcida pelo
sistema de som e amplitude do espac¢o aberto. Em sua narracao sobre o servico que prestava,
Madalena termina por oferecer um dado muito relevante da perspectiva daquelas cenas que
assistimos ao explicar que tinha a obrigacao de ficar todo o tempo no alto do palanque das
autoridades para que assim pudesse, de cima, ter um alcance maior da paisagem (06’49”).
Logicamente, essa limitacao do ponto de filmagem, até certa medida privilegiado, colabora
na construcao de um olhar ainda mais oficialista do registro. Isto ndo impede que o proéprio
cineagrafista seja captado pelas lentes dos colegas, segurando uma bandeirinha do Tocantins
no parapeito do palanque (07°02”). A permanéncia do som com a voz do locutor da ocasido
ainda permite que se o capte a pronunciar de forma propagandistica a sentenca que se
repetiria exaustivamente nos anos seguintes: “E um dia histérico também para o Brasil. O

Brasil recebe a partir de hoje a construcao da sua mais nova capital” (07°13”).
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Figura 32 - Ensaio sobre 1989, com utilizacao de fotogramas do filme e fotografias do acervo pessoal.

Igualmente com a presenca exclusiva do som dos arquivos e a imagem de um altar a céu
aberto, Madalena aponta a ocorréncia da primeira missa de Palmas. Neste instante, acresce
um comentario extrafilmico que outra vez busca valorizar o registro historico, ao lembrar que
o sacerdote da ocasido, dom Celso, havia falecido no dia anterior aquele da gravacdao do
depoimento para o documentario de AraGjo (07°47”). Como Ultimas informacdes a ceder, o
cinegrafista explica sobre a dificuldade dos presentes em sair do local ao final do evento, ja
que no canteiro de obras nao havia moradias (08’22”). As pessoas, entao, precisavam se
deslocar para cidades vizinhas (Porto Nacional, Miracema e Paraiso) por estradas muito ruins,
disputando lugar em 6nibus ou pedindo carona. Cita, por fim, os shows com artistas regionais

na parte festiva da cerimonia.
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Os relatos da personagem sao encerrados com o irromper do som de uma marcha e a imagens
de algumas apresentacOes realizadas na inauguracao (10°00”). Um grupo de criancas em
trajes de educacao fisica sdo capitaneadas por um provavel professor que carrega uma tocha
olimpica. Uma banda militar toca o Hino da Independéncia do Brasil no descampado e é
assistida pela multidao (que, inclusive, em um plano-detalhe, é focalizada refletida em uma
tuba, um indicio das preocupacdes de Madalena na elaboracao estética do seu trabalho). Um
ultraleve cruza o céu e a camera demoradamente o acompanha. Neste momento, ao som
diegético, une-se mais uma vez o Concerto de Mozart. Um plano semelhante se dedica a um
helicoptero que desce em meio as pessoas. Passa um desfile militar. Do palanque, Siqueira
Campos anuncia algumas autoridades presentes. Rostos especificos daqueles que ganharam o
direito de estar no alto do palanque sao enquadrados. Sao rostos que misturam um ar de
elitismo das classes dirigentes, mas também os sinais de certa deselegancia provocada pelas
condicoes desgastantes do ambiente, além do ar antiquado gerado pela camera “etnografica”
que presentifica figuras do final dos anos 1980. Descerra-se uma placa comemorativa.
Siqueira abre avenidas no comando de um trator (imagem também ja fartamente utilizada em
outros filmes do proprio realizador). A populacdo e uma horda de outros tratores o seguem.
Sao mais de quatro minutos de registros ofertados a contemplacdo até que, em um insert de
seu perfil, Sidinei Madalena traca um Ultimo comentario, ndo mais sobre a obra dos que
construiam Palmas, mas sobre sua propria obra naquele dia: “Nesse momento, eu pensava
assim: Poxa, eu t6 fazendo parte de uma histéria. Eu t6 filmando o nascimento de uma

cidade” (14’15”). Seguem-se apenas mais algumas imagens de tratores e os créditos finais.

As palavras derradeiras do cinegrafista em 1989 funcionam como uma expressao da percepcao
intuitiva do poder de memoria daquele material que ali estava sendo tecido. Seu assombro
emocionado faz eco, assim, a sugestdo de Thomas Elsaesser (2009) de que o registro nao-
ficcional pode ser compreendido como algo mais do que a representacao de eventos da
realidade, mas ele proprio um evento da realidade e capaz de interferir no presente
representado. O prenlncio especulativo feito por Madalena demonstra uma expectativa nao
apenas nos proprios fatos que se desenrolavam ali. O fazer videografico se somava ao
acontecimento como ato historico. Se seu servico de cinegrafista era algo discreto,
cerimonial, burocratico naqueles momentos apresentados, o futuro haveria de lhe
potencializar como patriménio, encantador e fantasmagorico, capaz de interferir na leitura
vindoura que a populacao, o poder publico e a imprensa fariam do lugar. Mais além, uma
forma de contar os fatos videograficamente traria subjacente (embora, por certo, isto nao
estivesse consciente) uma brecha para novas narrativas mais democraticas do que a
pretendida pelos criadores de Palmas, como demonstra o cinema, sobretudo de André Araljo,

mas nao so o dele.

Nesta obra, alids, o cineasta parte da matéria-prima propensa a exalar a mais oficialista e

hegemonica das visdes a respeito da criacdo da cidade. Competem para isso a propria
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natureza performatica dos atores politicos presentes na cerimonia retratada, o carater
institucional do trabalho de Sidinei Madalena, o angulo do qual sua camera acompanhou os
fatos e, nao menos significativo, o envolvimento afetivo que a personagem explicita em
relacdo ao evento. No entanto, Araljo consegue se afastar deste campo de significacoes
ufanistas ao redirecionar sua atencao dos acontecimentos para o olhar de quem olhava estes
acontecimentos. Em lugar da tentacdo de remontar o dia historico através das muitas pecas
contidas nos arquivos, volta-se para o autor das pecas. Madalena, por sua vez, comprometido
em documentar todo o evento - um evento por si s6 ja tdo repleto de duvidas, lacunas,
obscuridades, contradicdes -, mais do que produzindo cenas brutas e neutras, inventariava na
ocasiao signos tao carregados ideologicamente quanto difusos, portanto ideais para a

remontagem.

Se a unido entre a musica de Mozart e as marcas videograficas vintage insinuam uma
comocao, ela, na realizacao de Araljo, nao se dirige a promessa da nova terra que se criava.
Antes, o que comove o espectador é a fidelidade de Madalena a missdao de filmar, mas
também a emocao da personagem diante dos fatos e da inferéncia de que estava a fazer algo
muito importante. Nostalgica como a imagem e o som do filme é a distancia no tempo
daquelas muitas pessoas a caminhar no barro e a comparacao silenciosa a que 7989 nos
convida com a cidade que viria a existir no futuro. Perceba-se que, embora o filme se refira
Palmas o tempo todo, ndo ha qualquer aparicdo da capital contemporanea. E certo que ha o
entrevistado na atualidade da realizacdo, porém ele esta confinado no estidio, ambiente
dissociado da urbanidade e, simbolicamente, local em que as realidades sao reconstruidas ou
simuladas numa ilha de edicao. Na verdade, no momento manifestado no filme, a cidade
sequer existe. Ela ainda é projeto, promessa do locutor, pedra inaugural, fantasma ainda a
encarnar. Acima de tudo, enquanto obra metalinguistica, 7989, com sua materialidade
enternecedora, funciona como discurso de amor as capacidades do aparato videografico, dos

arquivos audiovisuais, dos outros filmes.

3.5.10 - Ouca-me

Geénero: Ficcdo (Drama) / Ano: 2015 / Realizacdo: André Araujo, Roberto Giovannetti Pahim /
Producdo: Alan Russel, André AraGjo para SuperQito / Roteiro: André AraGjo / Fotografia:
Roberto Giovannetti Pahim / Edicao: Roberto Giovannetti Pahim / Som: Esdras Campos /
Musica: Léo Perotto / Direcao de arte: Thuanny Vieira, Paula Suzane / Elenco: Paulo Vieira,
Suzany Noleto, Jodo Lino Cavalcante, Monica Dumoulin, Ellen Julia Carneiro da Silva, Maria
Vitoria Jardim dos Santos, Thiago Omena, Alvaro Maia / Duracgao: 36’40” / Financiamento:
PROMIC - Programa Municipal de Incentivo a Cultura 2013 - Fundacédo

Cultural de Palmas.
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Sinopse: Motorista de 6nibus descobre um problema de saide que lhe tirara gradualmente a
audicao. Antes que a surdez definitiva chegue, lista todos os sons que ainda quer ouvir para

guardar na memoria e, para tanto, conta com a solidariedade da familia.

O edital de incentivo a cultura da Prefeitura de Palmas, em 2013, contemplou ainda um
terceiro projeto da SuperOito, o média-metragem Ouca-me, concluido dois anos apds. Desta
vez, a realizacdo foi dividida entre André Araujo e Roberto Giovannetti, uma parceria que o

primeiro descreve como muito harmonica.

A fotografia é departamento do Beto. Obvio que eu opino, dou sugestées, tudo, mas é um
entendimento dele, que ele domina. E me apetece muito o jeito com que ele trabalha, o
cuidado. Principalmente no Ouca-me, a gente vé isso bem. A resolucao estética fica toda
com o Beto. E eu acabo me preocupando mais com os atores e com o roteiro. A gente
discute muito onde colocar a camera, mas trabalhar com o Beto é muito tranquilo, a
gente se entende muito bem. dificilmente a gente empaca a ponto de um dizer ‘eu quero
aqui’ e o outro dizer ‘eu quero ali’ (informacéo oral)%8.

Esta delimitacdo do campo de atuacao se torna ainda mais cristalina nas palavras de

Giovannetti, a respeito das suas preferéncias de responsabilidades no fazer cinematografico:

Eu costumo fazer mais direcao de fotografia, mas, dependendo do projeto, quando a
gente contrata outro, ai eu vou para a direcdo. Eu nao gosto tanto de direcao geral, eu
tenho um grande interesse pela direcao de fotografia. Nao escrevo roteiros. Até escrevo,
mas nada que eu traga para a produtora. (...) Eu costumo fazer esta parte de operacao de
camera também, porque a gente trabalha em uma equipe muita enxuta. Por exemplo, eu
como responsavel pela direcao de fotografia e, no maximo, mais um assistente. Eu
executo boa parte pratica da producao, assim como o André também, em outros quesitos
do filme (informacéao oral)®°.

Ao final, é uma obra que demonstra coeréncia com a fase de amadurecimento da produtora,
sobretudo nos aspectos técnicos do audiovisual, e ja demonstrada nos seus outros dois filmes

beneficiados pelo PROMIC, Palmas Eu Gosto de Tu e 19897°. Neste caso em analise agora, o

8 Entrevista concedida por Araujo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.

% Entrevista concedida por Giovannetti (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice F desta
tese.

70 Roberto Giovannetti, especialmente, se empenha em frisar a importancia da evolucao técnica local,
inclusive como parametro para uma divisdo de fases do cinema de Palmas: “Em vinte anos, o pulo que
essa tecnologia deu, € impressionante. A chamada DSLR, a camera de fotografia que tem lente
intercambiavel, que vocé tira lente, troca lente, isso possibilitou que vocé use lentes de fotografia
dentro do cinema e isso da uma diferenca muito grande, porque a lente de fotografia € um ou dois por
cento do custo de uma lente pra cinema mesmo. E mesmo assim vocé consegue ja melhorar a estética
desse filme. E claro, existe a questdo da linguagem também que a gente evoluiu conforme a gente
comecou a contar mais historias. A gente aprendeu, fez mais cursos, se envolveu mais com outros
profissionais”. Mais adiante, em sua entrevista, retoma: “A gente, como varios outros produtores daqui,
esta nessa pegada de conseguir levar um pouco mais de qualidade, tanto narrativa quanto estética, para
a tela. Eu acho que a partir do momento em que a gente conseguir ter uma qualidade minima nas
coisas, a gente vai para o que realmente interessa, que é ter uma pegada mais bacana de como contar
essa historia”.lbidem. Compare-se essa preocupacao com o relato de Marcelo Silva sobre seu trabalho
pioneiro: “A minha preocupacao era mais mostrar mesmo. Nem tinha preocupacao com a estética, nem
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cuidado técnico se destaca mais intensamente no trabalho sonoro, em todas as suas
dimensoes. Tal empenho se fazia premente para compor uma narrativa em que a personagem
central se vé as voltas com a deterioracdo da percepcao auditiva (era, entdo, preciso
cinegrafar essas sensacoes) e, portanto, passa a valorizar afetivamente todas as sonoridades
restantes que podera experimentar. Desta maneira, captacao e mixagem de som, além da
trilha musical, passam a primeiro plano. Esta ultima foi confiada a Léo Perotto, musico e
pesquisador do Rio Grande do Sul, cujo trabalho mesclou elementos minimalistas com
dissonancias que se harmonizam com outros ruidos inseridos no filme, tanto os do ambiente

diegético objetivo como os da subjetividade do protagonista.

O Oucga-me acho que foi o primeiro filme da gente que de fato tem um desenho de som,
tem uma historia a ser contada também pelo som. O Palmas tem uma trilha sonora que eu
acho uma das coisas mais lindas que eu produzi: o Heitor [Oliveira] e o Paulo [Vieira]. Mas
o som ainda é o som com a funcdo de informar. Nao teve tanta preocupacdo. Com o Ouca-
me, como o tema do filme fala disso, tivemos uma preocupacao muito grande e o Esdras
[Campos] fez um trabalho bem dificil (informacao oral)”".

O conjunto de pequenos barulhos cotidianos, como o som do transito e a partida de um
motor, com outros chiados e a mdsica surgem ja nos créditos iniciais e prenunciam um dos
ambientes fundamentais da narrativa: os Onibus urbanos. As primeiras imagens apresentam
uma série de passageiros em situacdes cotidianas diversas (00°21”): solitarios, casais, jovens a
se distrair com seus celulares e até a usa-los para ouvir um funk “pesadao”, com versos
eroticos, em alto volume dentro dos coletivos. Esta sequéncia insere também o protagonista
Roberto, interpretado por Paulo Vieira, uma escolha bastante impactante dos realizadores, ja
que o papel, com alta carga dramatica e melancdlica, é entregue a um ator que popularizou
uma imagem vinculada ao humor, como apontado anteriormente. Na primeira aparicao, ele se
mostra preocupado com uma falha no sistema da porta frontal do veiculo, que a impede de
abrir e fechar corretamente e gera o caraceristico barulho de escapamento de gas. Seu

interloctor, também preocupado com o problema, é o cobrador (Alvaro Maia).

Ao ser mostrado partindo de um terminal, o 6nibus guiado por Roberto vai desfilando na tela
uma sucessdo de marcas que revelam o lugar (01°09”). Primeiro, ha o detalhe da placa
traseira, que ja informa que se trata de um veiculo de Palmas. Ao se afastar, permite ver na

lataria 0 nome e as cores da empresa Miracema, hegemonica no setor de transportes urbanos

com linguagem cinematografica, nem conhecia. Nao tinha nem estudado isso, nem estrutura dramatica,
nem nada. Acontecia alguma dramaturgia dentro dos documentarios quase que acidentalmente, mas eu
nao me preocupava com isso ndo, sO6 me preocupava em mostrar . (...) ”. O mesmo Silva, depois,
generaliza esta critica para os demais cineastas daqueles primeiros tempos: “Nossa funcdo abrir a
picada, mas nao se pode atribuir a nés uma linguagem estética, ou que fomos uma escola, ou que
tinhamos um estilo, nada disso. A gente dialogava muito pouco. Os poucos que produziam nao estavam
juntos, nao estavam se reunindo. O Hélio Brito fazia os filmes dele pra |4, eu fazia os meus pra ca, o
André [Araljo] fazia pra ca”. Estas falas estdo em entrevista concedida por Silva, M. (2016). A
entrevista integral encontra-se no Apéndice E desta tese.

71 Entrevista concedida por Araujo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.
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na capital a época. Quando faz uma curva, revela um outbus com o cartaz de Palmas Eu
Gosto de Tu, criando uma autoreferéncia as producdes da SuperQito que funciona, a um so
tempo, como um preciosismo curioso € uma autopromocao que referenda a importancia do
longa-metragem (estratégia de marketing sem precedentes no cinema local). Logo apos, um
travelling acompanhara o coletivo ao longo da TO-050, principal rodovia a cortar a cidade, e
da avenida TeotoOnio Segurado (01°56”). Esta tomada da avenida, inclusive, se da com um
camera aérea, exatamente o mesmo recurso e o mesmo efeito monumental usado largamente

em Palmas Eu Gosto de Tu.

Um segundo ambiente predominante no filme é a casa de Roberto. Na primeira sequéncia a
envolvé-la, uma televisdo exibindo um episodio do seriado mexicano Chaves e posta sobre um
rack é vista invertida (02°22”). Em outro plano, percebe-se a razao: Juliana (Ellen Julia
Carneiro da Silva), filha de Roberto, esta deitada no sofa, a assistir a TV, com a cabeca para
baixo. Com a abertura do plano, entra em cena sua mae, Alva (Suzany Noleto), sentada ao
lado. Roberto logo chega do trabalho, beija a esposa, compartilha do sofa com a filha e
distribui carinhos. Constréi-se, assim, o quadro de uma familia tranquila. No quarto, ddo-se
novos elementos do cotidiano comum: Roberto relata o defeito do 6nibus, imita o barulho da
porta, diverte Alva e ainda reclama de uma dor de cabeca (03°09”). Esta lancado, com

sutileza, o gancho para o drama médico que o motorista vivera.

Em nova sequéncia no onibus, Roberto aparentemente dorme sobre a direcao do veiculo,
enquanto passageiros entram (03’55”). O som distante da voz do cobrador tenta acorda-lo.
Quando volta a si, esta confuso, sensacdo sustentada por uma camada sonora de ruidos
subjetivos. Olha para a porta e comenta com o colega que o defeito cessou. Ele ja nao ouve o
barulho da porta. O cobrador, porém, contesta, despejando em sua fala marcas fortes de
regionalidade: “Que nada, doido! Ta vasando que sé esse trem ai. (...) Quero ver quando for
final da tarde, 0, tiver lotado aqui, tiver caboclo dependurado do lado de fora desse 6nibus
aqui”. Indicios da doenca de Roberto aparecerdao em diversas ocasides. Em casa, por exemplo,
ele incomoda Juliana ao manter o volume da televisao muito alto (05’03”). Em cena
posterior, deixa de trazer um copo de agua que a esposa pediu por simplesmente nao ter
escutado (08’35”).

As dores de cabeca levam o protagonista ao médico (Joao Lino Cavalcante) (06’22”) e aos
exames. A revelacao do diagndstico se dd em uma sequéncia noturna, em casa (11°45”). Em
meio primeiro plano, Alva esta a mesa, lendo. Roberto chega, triste e tenso, e senta-se a sua
frente. Direto, o motorista informa que ndo esta bem e resume seu destino: Por causa de uma
inflamacao nao tratada na infancia, perdera quase a totalidade da audicdo em questdo de
semanas e, assim, tera de se aposentar. A primeira reacdo de Alva, naturalmente, é de
perplexidade, seguida do questionamento sobre o que se pode fazer para reverter o quadro.

Negada qualquer esperanca, acolhe o marido em um abraco. Mais tarde, sozinho na cozinha,
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a meia-luz, entre lembrancas da infancia mostradas em flashback e a angUstia do presente,
Roberto escreve em pequenos pedacos de papel (14’50”). Plano-detalhe das maos de Alva a
segurar depois estes papéis deixara entrever o que esta escrito, mas Roberto, deitado no
escuro, adiantara a explicacdo: E uma lista de coisas que ele ainda quer ouvir antes da

surdez. A esposa ri compreensivamente e pergunta: “Quer comecar por onde?”.

A primeira providéncia para cumprir o rol de desejos se da com uma visita que a familia faz a
mae de Roberto (Monica Dumoulin), em uma area rural nao especificada (16’58”). No
andamento da narrativa, a sequéncia contribui para caracterizar uma boa relacdo, muito
carinhosa, entre mae e filho e informar, numa conversa sobre reminiscéncias, outra tragédia
familiar: O pai de Roberto, ja morto, sofreu de cegueira. Sem revelar seu problema de saude,
o protagonista leva da casa materna um antigo toca-discos e uma caixa de discos infantis,

provavelmente resquicios do seu passado.

0 tema da nostalgia e das lembrancas remexidas prossegue quando, a noite, em casa, mais
uma vez o casal estd a mesa a conversar e Alva, saudosa, poe-se a falar sobre sua familia
(20’36”). A partir de uma colocacao, “Minha mae morreu dois dias depois do aniversario do
meu irmao”, o filme se abre para um tom alegorico inusitado frente ao realismo de até entéo.
A trilha sonora sobrepde o ruido do vento e um rumor de algazarra de criancas a musica
delicada e transfere a acao para um descampado do cerrado no alto de uma area montanhosa
(21°53”), na verdade um mirante localizado na serra do Carmo, nos arredores de Palmas. Ao
fundo, pode-se ver, muito distante, a cidade, o lago e a ponte FHC. Neste cenario estao Alva
crianca (Maria Vitoria Jardim dos Santos), seu pai (Thiago Omena, confirmando sua frequéncia
na filmografia selecionada), um sofa e uma pequena mesa. Segundo o relato de Alva, durante
o veldrio da méae ainda se podia achar baldes de aniversario. Com um deles, vermelho, em
maos, atentou-se de que sua mae soprara dentro daquele objeto. Como logo o balao
estouraria, seu pai passou entao a encher, ao longo dos dias, outros balées vermelhos para
suprir a saudade que a menina trazia. Em um desses estouros, resolveu presentear a filha com
uma baldao a gas. No momento em que o objeto escapou das maos da menina, subiu e
desapareceu no céu. “Meu pai nunca mais precisou me dar um baldo”, Alva conclui. Todos
esses episodios sdo encenados pelos dois atores naquele descampado, apenas com a narracao
de Alva em voice-over, e utilizando os minimos objetos de cena ja mencionados. A fotografia
insinua um estudo e uma execucao cuidadosa dos planos na construcao de um clima fabuloso,
intensificado por constantes desfoques e cortes a partir de fades de luz branca ou colorida. A
paisagem verde ou barrenta, a cidade muito distante para ter cor, o céu nublado e o figurino
discreto em cores suaves das personagens colaboram para o destaque ainda mais intenso do
objeto condutor da narrativa: o balao vermelho. No retorno a realidade presente, como
complemento do relato agridoce, Roberto explode, com emocado, mas bom humor: “Po, Alva,
que historia triste! Quer acabar com a minha noite? Como é que eu vou dormir agora?”

(24’57”), provocando risos na esposa.
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Figura 33 - Ensaio sobre Ouca-me, com utilizacao de fotogramas do filme e fotografias do acervo
pessoal.

Os acentos melodramaticos sugeridos pelo argumento de Ouga-me se sucedem a medida que o
protagonista vai realizando sua lista de coisas a escutar. No consultério do seu médico, por
exemplo, pede como favor o empréstimo do estetoscopio (26’11”). Coloca a filha Juliana
sobre um mavel e, sob o olhar complacente do médico, poe-se a ouvir o coracdo da menina.
Ou ainda: Alva acorda o marido, muito empolgada, para relatar que passeava em um centro
comercial, quando cruzou com um homem que lhe parecia familiar (28’03”). Logo percebeu
que se tratava de Lindomar Castilho, um antigo cantor romantico de quem Roberto é fa. Esta
narrativa é ilustrada com planos realizados nos corredores do Palmas Shopping, localizado na
area central da cidade. Vendo uma chance imperdivel, Alva pede ao artista que grave em seu

celular uma mensagem para o esposo. Perplexo, Roberto ouve o recado deixado, que inclui
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ainda um trecho da cancao Vou Rifar Meu Coracéo, entoada por Castilho especialmente para
ele. Outra paisagem de Palmas trazida para a obra € o estadio Nilton Santos (27°04”), que
fica no extremo sul do Plano Diretor e onde Roberto concretiza sua vontade de ouvir pela
Ultima vez uma partida de futebol. Um plano geral do gramado e do jogo em curso é sucedido
pela imagem de Roberto sozinho nas arquibancadas, a escutar a narracao por um fone de
ouvido. Em um truque de montagem, repentinamente ele surge cercado de diversos

torcedores que se exaltam com a partida.

A sequéncia final tem a familia em passeio de carro pelas ruas de Palmas, com Alva na
direcao (33’14”). Nos dialogos, as frases ja precisam ser repetidas mais vezes e mais alto para
que Roberto as entenda. A recorrente mencao ao clima da cidade, presente em diversos
filmes aqui discutidos, também se faz neste momento. E muito cedo da manha para um
passeio, reclama Alva, mas o marido argumenta ser necessario, pois com o avanco da hora
fica muito quente - atitude que remete a um ato de territorialidade generalizado em Palmas.
Em seguida, sentado em um banco de praca, o casal € acompanhado por intenso cantar de
passaros (33’42”). Alva se dirige ao marido para falar alguma coisa, mas ele a interrompe e
anuncia: “Eu nao consigo mais ouvir”. Em meio a dor da constatacdo, a menina Juliana se
aproxima com um balao vermelho. Um abraco entre os trés é cortado por uma velocissima
montagem de flashes dos acontecimentos exibidos anteriormente, ao longo de todo o filme,
acompanhada do somatorio dos ruidos de cada ocasidao. No Ultimo flash, o balao de Juliana

estoura. Um fade out da inicio ao créditos finais.

Uma observacao mais acurada de Ouca-me, como se buscou demonstrar, sinaliza uma
constante inclusao de imagens de Palmas na paisagem filmica. Em parte, na presentificacao
desses retalhos urbanos, transparece uma intencionalidade mais clara de marcar o lugar,
como se pode exemplificar no travelling aéreo sobre a avenida Teotonio Segurado (menos
pela passagem trivial da linha de Onibus por aquela localidade e mais pelo efeito estético
grandioso do plano, a apontar para a beleza da paisagem) ou, indiretamente, na referéncia a
Palmas Eu Gosto de Tu. Em outros casos, sao adicGes discretas, tais como o centro comercial,
o estadio de futebol, a rodovia, incluidos como localidades genéricas. De forma similar,
certas territorialidades sao mais pronunciadas, como a énfase de algumas personagens (o
cobrador, em especial) em uma variante regional da lingua, enquanto outras trafegam na

narrativa mais integradas a trama, como a referéncia ao calor.

No entanto, apesar da obra ndao assumir assim uma postura de autoapagamento do lugar - e
até, ao contrario, apontar o lugar em alguns trechos -, destaca-se neste trabalho de Araujo e
Giovannetti o desenvolvimento de uma narrativa mais claramente independente da cidade,
ou, em outras palavras, despreocupada em proclamar o lugar como determinante na
movimentacao, no carater, nas acoes, nos afetos e na origem das personagens. Ora, ainda

que, como citado, o nome da capital apareca logo no inicio na placa e no outbus do onibus,
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ele ndao é posteriormente verbalizado por nenhuma personagem. Além disto, se o centro
comercial utilizado para a cena do encontro com Lindomar Castilho é o Palmas Shopping,
pouco importa na diegese. Ele “faz o papel” tao somente de centro comercial. O mesmo se
pode dizer do estadio, ou da chacara da mae de Roberto, ou ainda da praca da sequéncia
final. Até mesmo o panorama urbano que se vé da serra na sequéncia das lembrancas de Alva
dirige a atencao para a visao ampla de Palmas mais pela beleza paisagistica e pelo
reconhecimento de elementos como o lago e a ponte do que por uma implicacao da cidade
especifica naquela quase-fabula que esta sendo narrada. Sobre esta discricdo, Roberto

Giovannetti comenta:

Hoje, a gente tenta muito mais trabalhar o cinema de uma forma global, pra ser que ele
possa ir para Sao Paulo e ser assistido sem vocé ter gaps ou buracos no meio dessa
narrativa, tanto culturais como regionais. Que a pessoa possa entender o filme do comeco
ao fim. Entdo, a gente tem se esforcado muito para fazer filmes menos regionais,
trabalhando menos Palmas em si. E uma coisa que a gente tem discutido muito. Isso é
bom ou ruim? Cara, a gente tem tentado vender o nosso peixe. Quanto mais pessoas a
gente atingir, melhor. Com o tempo a gente vai acabar voltando e tratando mais das
coisas daqui, em algumas ocasides. SO ndao é o nosso momento hoje de ter Palmas como
narrativa (informacao oral)2.

Percepcao semelhante é demonstrada por André Araujo, ao especificar que

os documentarios que eu fiz sozinho ou com o Beto, que tém Palmas inserida, nunca foi
uma preocupacao de didatismo assim: ‘Preciso esclarecer qual é o contexto de Palmas
exatamente’, salvo o Kitnet, em que o tema é moradia na cidade, e o Palmas Eu Gosto de
Tu, no qual a cidade é o personagem. Ja os outros, principalmente o Ouca-me, a gente
ndo faz esforco nenhum pra identificar que Palmas é Palmas. (...) A gente acha até que
isso é que da o charme, aquela coisa do “entendedores entenderdao”. Quem sabe que
Palmas é a cidade, quem sabe que a praca é a dos Girassois, que o lugar é o Espaco
Cultural. O Ouca-me é um filme em que a gente nao teve a menor preocupacdo. Por
exemplo, o nome da cidade nem é citado. Eu estou tentando me lembrar se em alguma
cena com o radio ligado no Ouca-me é dito que a cidade é Palmas, mas poderia
tranquilamente ser em Goidnia, Cubatao, Sao Luis do Maranhao (informacao oral)”3.

O fendbmeno acima sublinhado se conforma com um filme cujo argumento, mais que o das
demais obras anteriormente dissecadas, em especial as ficcionais, mostra-se mais universal.
Da forma com que foi descrito na sinopse disposta no inicio desta secao, o drama médico e
familiar de Roberto pode com facilidade ser transposto para diversas outras geografias.
Paisagens e territorialidades identificaveis, assim, cruzam a tela predominantemente como
uma consequéncia natural do lugar de produgao, mais por ndo haver, como ja dito, um afinco

no autoapagamento do que por um projeto de autoetnografia.

Cabe, por fim, ressaltar que a auséncia de vinculacdo compulsoria com o lugar na realizacao

de Ouca-me, poderia ser apressadamente interpretada como sinal de maior maturidade no

2 Entrevista concedida por Giovannetti (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice F desta
tese.

73 Entrevista concedida por Aradjo (2016). A entrevista integral encontra-se no Apéndice A desta tese.
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cinema local, que demonstraria a capacidade de emplacar, mesmo em editais puUblicos,
projetos que nao colocam Palmas como protagonista de um filme e expandem o exercicio
artistico para além da afirmacao identitaria. Contudo, é preciso novamente lembrar que os
mesmos responsaveis por este média-metragem também produziram, inclusive na mesma
época, Palmas Eu Gosto de Tu, com tudo o que este segundo filme apresenta no sentido
contrario. Mais sensato, assim, é perceber Ouca-me como um caso divergente, mais
sofisticado neste tratamento do lugar, resultado do desenrolar da cinematografia da
SuperQito, que, afinal, ja demonstrava em outras producdes condutas cosmopolitas, mesmo
quando enveredavam pela historia local. Ainda é arriscado toma-lo como uma tendéncia de

uma nova etapa do cinema da capital.

3.5.11 - No Avesso da Noite de Palmas

Género: Documentario / Ano: 2017 / Realizacdo: Bruna Andrade Irineu / Producdo: Bruna
Andrade lIrineu, para Nlcleo de Pesquisas, Estudos e Extensao “Sexualidades, Corporalidades
e Direitos” / Roteiro: Ayrton Senna S. do Amaral, Bruna Andrade Irineu / Fotografia: Bruna
Andrade Irineu, Pedro Thiago Macedo / Edicao: Ayrton Senna S. do Amaral / Som: Ayrton
Senna S. do Amaral / Musica: Sem trilha original / Duracdo: 27°44” / Repercussdao: mencao

honrosa do juri técnico no Festival Chico 2018.

Sinopse: Proprietario de uma das primeiras casas noturnas LGBT de Palmas, o Dama de Paus,
e antigos frequentadores do lugar relembram os desafios, conquistas, personagens e eventos
gue marcaram a trajetoria da boate. O painel tracado revela a luta por um espaco de

visibilidade e convivéncia em meio ao contexto conservador da cidade.

Ja se observou neste estudo a contribuicdo que os cursos de Comunicacdo Social das
universidades em funcionamento em Palmas deram para o florescimento de uma producao
cinematografica no estado, tanto com a realizacdo de filmes como na criacao de janelas de
exibicdo. No entanto, a despeito dessa aproximacdo natural das areas do Jornalismo ou da
Publicidade e Propaganda com o campo do audiovisual, a intensificacao do acesso aos meios
de producéo ao longo dos anos permite que o interesse, inclusive académico, pelo cinema nao

se restrinja aos comunicadores ou comunicélogos.

O dultimo filme que cabe ser analisado nesta investigacdo ilustra esta situacdo acima
ventilada. O documentario em questao nasceu de um exercicio extensionista do Nlcleo de
Estudos, Pesquisas e Extensao em Sexualidades, Corporalidades e Direito da UFT. Constava da
proposta a intencdo de um produto final artistico, portanto, com potencial maior para

circular fora do ambito académico (‘Nucleo de Estudos’, 2017). A realizacdo, assim, ficou nas
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maos de uma professora, Bruna Andrade Irineu, a época lecionando no curso de Servico

Social, no campus de Miracema da UFT.

No Avesso da Noite de Palmas se apresenta como um documentario formalmente
convencional, quase inteiramente centrado na costura entre varios depoimentos que, em
conjunto, tracam um painel dos lugares de lazer na capital voltados para uma clientela LGBT,
tanto os atuais como, sobretudo, os do passado. Este encandeamento de falas so é quebrado
pela insercdo de alguns registros audiovisuais ou fotograficos de estabelecimentos ou pessoas
citados. A quantidade de depoentes é limitada, mas garante uma boa diversidade de
personagens. Uma das figuras centrais é Jhony Aradjo, criador do Dama de Paus, bar e boate
que mobiliza quase toda a discussao desenvolvida pelo filme, ainda que outras casas noturnas
sejam ocasionalmente lembradas. Os demais entrevistados sao ex-frequentadores: Genildo
Silva Sales e Alexandre Araripe (este Ultimo tendo com caracteristica de acréscimo o fato de
ser um migrante “nao-pioneiro”, ou seja, mais recente), gays; Fabiana Cezario, lésbica;
Thallita Costa, transexual; além de Viuller Bernardo, este de uma nova geracao pés-Dama de
Paus e socio em um outro estabelecimento contemporaneo ao filme. Nenhuma destas pessoas
é creditada, de inicio. No decorrer da costura de falas, cada uma delas vai se apresentando

ao espectador.

A primeira aparicao € a do estudante de Jornalismo Viuller, que se anuncia também como
artista visual. A ele cabe o papel de voz da atualidade na noite LGBT da cidade. Em plano
americano, sentado em frente a uma parede decorada com uma colagem (00’14”), expoe os
riscos de rejeicao que este publico sofre em locais de diversao nao especificos e explica que
esta foi a motivacdo para a criacdo de um estabelecimento que os acolhesse (o estudante é
um dos responsaveis pelo bar Serreal). Sua fala é seguida de alguns planos do bar, com
imagens desfocadas e escuras de pessoas que dancam, o que serve de suporte para os créditos
iniciais. A sequéncia é quebrada por uma panoramica horizontal e diurna do lago de Palmas
(01°14”), realizada a partir de Luzimangues e que, assim permite enquadrar a distancia a
ponte FHC, a cidade e a serra a lhe emoldurar. Ouve-se apenas o som das aguas e de passaros
a cantar. Sem conexao mais clara com o que antecede e o que se sucede, o plano funciona

mais como forma de situar objetivamente o lugar filmico.

O segundo depoente em pauta é Alexandre, fonoaudiologo, natural do Rio de Janeiro e,
portanto, alguém que migrou para Palmas (segundo ele, ha 10 anos, a época do
documentario). Sua fala disserta justamente sobre esse aspecto: o relato de alguém que
chegou de uma regido profundamente diferente, acostumado a outras vivéncias, liberdades,
vestimentas e percebeu que estava em desacordo com a cultura local, muito mais
conservadora (01°29”). O entrevistado é enquadrado em meio primeiro plano em uma area

aberta, bucélica. Ao longo de todo o documentario, ele sempre aparecera neste mesmo
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cenario e com este mesmo enquadramento, sem que haja um movimento de camera. Este

padrao é utilizado, alias, para quase todos os demais depoentes.

Uma praca de interior de quadra é a paisagem casual da fala inicial de Fabiana, que aponta a
falta de locais para o publico LGBT onde se possa conversar e vivenciar o afeto livremente
(02°49”). A personagem nao apresenta muitos dados sobre sua biografia, mas depois explica
que é conhecida na comunidade pelo codinome Chicdo e se tornou popular com a criacao de
um grupo para lésbicas chamado Elas e Elas (detalhe ilustrado com fotos de varias mulheres a
segurar a bandeira do movimento LGBT ou em momentos de diversao) (10°53”). Pequeno
tempo é dispensado na edicdao para Genildo, filmado em meio primeiro plano em uma rua
residencial. Suas falas frisam apenas uma participacao muito intensa nos eventos do Dama de
Paus e, por conseguinte, conhecimento das personagens que cercaram a historia do lugar.
Genildo ainda se apresenta como formado em Educacao Fisica e morador da cidade de Porto
Nacional (20°03”).

Thallita, personagem transexual, € inserida na obra comentando que quando se assumiu como
mulher a cidade ndo contava com qualquer espaco especifico para outras sexualidades
(03°02”). Essa memoria da ancestralidade nada inclusiva faz com que ela cite o primeiro local
a servir de ponto de encontro LGBT, o bar Feitico Tocantinense, anterior ao Dama de Paus.
Sua fala, alias, é rica em recorréncias ao passado. Acrescenta, por exemplo, que, no mesmo
periodo, um condicionante da visibilidade da comunidade eram os desfiles de escolas de
samba que ocorriam durante o Carnaval na avenida Teotonio Segurado e menciona a
importancia que tinha o financiamento governamental para o evento, o que permitia que os
participantes nao gastassem com fantasias, transporte ou alimentacao. Relata o nascimento
do Dama de Paus e atribui a Jhony e seus amigos o papel de pioneiros na percepcao da
necessidade de promover festas que substituissem o Carnaval (que, com o tempo, caiu nos
esquecimento). Além disso, ainda parece se desculpar por usar a antiga sigla GLS para se
referir a LGBT (03’56”), o que denota sua sintonia com um tempo mais passado. A
personagem aparece quase sempre em meio primeiro plano, durante o dia, sentada em uma
mesa de bar colocada na calcada de uma avenida, e bebendo uma cerveja. Na Unica excecao,
ha um plano conjunto em que ela caminha a esmo por uma rua (08’22”), para entao se
apresentar como estudante de Servico Social e musicista, além de ter sido garota de
programa por mais de 15 anos. O momento desta informacao é ilustrado com uma simulacao,
em que Thallita se debruca para dentro da janela de um automovel, como que negociando um

programa.

O quadro de personagens se completa com Jhony, que, em sua primeira fala, corrobora a
auséncia de lugares de lazer com diversidade sexual nos primeiros anos da capital e explica
que a alternativa eram as reuniées de amigos em casa (03’°33”). Repete-se o modelo de

visualidade das entrevistas: meio primeiro plano do depoente, que esta em pé em uma rua
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inespecifica. Mas, logo apds, a camera, mais solta, passa a circundar o entrevistado,
enquanto ele contempla um muro alto e envelhecido em uma cal¢cada malcuidada e com
entulhos (05’38”). Como, em voice-over, Jhony se apresenta como antigo dono do Dama de
Paus, fica subjacente que a boate ficava instalada naquele imovel ja parcialmente arruinado,
com localizacdo no distrito industrial da capital. Esta fala também ajuda a especificar a
época dos fatos discutidos: o funcionamento do local ocorreu entre 2003 e 2010. A
personagem ainda atualiza sua ocupacdo: no momento da producdo do documentario,

trabalha como maitre na Ilha do Canela, ponto turistico do lago de Palmas.

T
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Figura 34 - Ensaio sobre No Avesso da Noite de Palmas, com utilizacao de fotogramas do filme e
fotografias do acervo pessoal.
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Com quase todos os depoentes envolvidos diretamente na existéncia do Dama de Paus, gera-
se no documentario certa uniformidade na visdo nao so positiva, mas nostalgica em relacao a
casa noturna. Da posicao de idealizador, Jhony realca a despretensao inicial, que visava
apenas um lugar para amigos e contava com mutirbes dessas mesmas pessoas para a
manutencao do estabelecimento (06°00”). Alexandre, com seu olhar mais exdgeno, descreve
a surpresa de perceber o lugar com a estrutura de uma casa comum e relembra que supunha
ser o proprio canto de moradia de Jhony (06’°51”). Sua narracdo é acompanha de inserts de
fotos dos ambientes internos da boate, com paredes coloridas e triviais mesas e cadeiras de
plastico. Destaca ainda a grande variedade do publico frequentador: “Como ja fechou, eu
posso falar, né? Até os adolescentes iam, porque era o Unico espaco legitimo ou que
agregasse o grupo”. Esta exclusividade, reforcada pela pequena populacao da cidade, levam o
depoente a caracterizar a boate como um clube, ja que todos ali pareciam se conhecer. Em
sua perspectiva mais envolvida, Jhony define a base afetuosa do lugar, recordando que,
quando alguém se ausentava por algumas semanas, logo causava preocupacao nos demais
(08°06”).

O carater agregador da casa e de seu responsavel, ainda mais em uma cidade com urbanidade
desagregadora e conservadorismo hegemonico, € celebrado, entdo, pelas personagens
inquiridas pela realizadora. Thallita identifica no Dama e no seu dono grande relevancia para
a afirmacao especificamente de travestis (08’42”), ja que havia um inédito acolhimento,
dispesando-as de pagar entrada e lhes oferecendo espaco para shows. “O Jhony ia
recepcionar a gente la na porta”, completa. Outro aspecto nesta inclusao a ser considerado
pela personagem é o investimento do Dama de Paus em trazer para seus palcos artistas
nacionais ligados de alguma forma ao universo travesti e transgénero, como Elke Maravilha,
Nany People e Léo Aquilla, 0 que, concomitantemente, naquele microcosmo da boate,
proporcionava um lugar de visibilidade para drag queens locais, tratadas por Thallita como as
pioneiras (12°09”). Natasha Pepper é a mais citada, inclusive por outros entrevistados, e é a
ela, falecida em 2014, que o documentario é dedicado, segundo os créditos finais. A morte de
alguns antigos frequentadores é também citada por Alexandre, que aproveita o gancho para
ressaltar a forte incidéncia de crimes homofobicos como uma caracteristica do Tocantins e de
sua capital (12°48”). A memoria afetuosa em relacdo ao Dama de Paus se reafirma ainda em
dois episodios relatados. Chicdo menciona uma ocasido em que suas amigas contrataram uma
mulher para fazer um striptease em sua homenagem em plena boate (11°10”). Apesar de
confessar imensa vergonha com a cena, reconhece nesta uma das melhores lembrancas que
guarda. Por sua vez, Thallita traz para seu depoimento a circunstancia em que teve sua casa
incendiada e foi auxiliada financeiramente por um movimento organizado por Jhony no Dama
(13’30”).

A consciéncia da quebra de paradigmas culturais e morais de Palmas no que acontecia no

interior do bar fica demonstrada pelo administrador do local. Jhony concorda que a iniciativa
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de bancar shows de striptease, go go boys e espetaculos com sexo explicito masculino e
feminino era algo nao s6 muito novo para a realidade da cidade, mas desafiante (16’26”).
Ainda assim, compreende que essas ousadias fizeram com que a casa passasse a ser
frequentada pelo olhar curioso até mesmo de uma clientela nao-LGBT. Novamente, um
comentario de Alexandre cumpre a funcao de constraste entre as territorialidades palmenses
e de outras terras (neste caso, de um carioca). Ao relatar o dia em que se deparou em Palmas
com uma apresentacao de sexo explicito entre homens, comenta: “Eu achava que nada aqui

pudesse me chocar, mas chocou” (17°01”).

O resgate da memoria exercido por Bruna Irineu em No Avesso da Noite de Palmas ainda
inclui referéncias a diversos outros lugares, muitos deles desaparecidos, ja que este setor das
casas noturnas € tradicionalmente muito volatil. Algumas comparacbes merecem uma
atencao. Thallita recorda o Coliseu, descrito por ela como uma “megaestrutura” elitizada,
que reunia um bom publico LGBT que, no entanto, ndo se assumia (17°52”). Considera a
natureza do estabelecimento semelhante ao Lanterna (casa ainda em funcionamento no
momento da producao do documentario). Ja Chicdo se refere ao 77 Beer, outro bar dirigido
por Jhony, apds o fechamento do Dama, e que, segundo ela, mobilizava a frequéncia de
mulheres por investir em shows de cantoras locais (19°20”). Em comparacao, aponta que a
Cave (danceteria também em funcionamento durante a realizacdo do filme) nao agrada as
lésbicas por ser um local no qual predomina a dance music. Ambos os fenomenos lembrados
pelas personagens, no entanto, nao parecem sublinhar uma peculiaridade de Palmas, visto
que sao caracteristicas comuns de serem registradas no lazer noturno setorizado de outras

cidades, inclusive grandes centros.

A sequéncia final do documentario é dedicada a Serreal, o bar selecionado como atualizacao
contemporanea da noite dita alternativa, ou seja, o nicho que o Dama de Paus ocupava. A
personagem Viuller surge caminhando em frente a casa bastante colorida em que o
estabelecimento esta instalado (22’54”). Logo esta no mesmo cenario com a parede coberta
por colagem. La se apresenta e narra a linha do tempo do bar: primeiro, um local em que se
produzia roupas com estampas personalizadas; depois, uma casa de amigos que realizava
festas mensais “com tematicas diferentes, com atracdes diferentes do que o puUblico aqui
estava acostumado”; por fim, em 2016, um bar, sobretudo frequentado por universitarios.
Explica que esta nos principios do lugar permitir que as pessoas sejam o que elas realmente
sao e que dois ativismos principais guiam a proposta: o feminimo e o movimento LGBT. Torna-
se pertinente observar que, com a devida inclusdo de uma outra estética, entre outras
atualizacOes, o discurso proferido sobre a Serreal permanece parecido com aquele que outros
entrevistados apresentaram sobre o Dama de Paus, mesmo com o hiato consideravel entre as
épocas. Nos Ultimos planos do documentario, assim como na sua introducdo, imagens de

arquivo das festas da Serreal sao exibidas (25’53”), sempre com bastante penumbra e
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desfoque, permitindo, porém, que se possa entrever, entre luzes e pessoas a dancar e cantar,

alguns artistas a desenvolver performances.

Os créditos finais, por fim, vém acompanhados da Unica trilha musical da obra, o som de
dance eletronico de Josh Kirsch/Media Right Production (26’35”), que, naturalmente, remete
ao campo de signos da vida noturna e nao de signos de Palmas. E, porém, apenas um detalhe
discreto em uma obra abertamente comprometida em discutir a capital tocantinense - ainda
que por um aspecto bastante especifico de sua urbanidade. Sendo assim, a cidade, através de
seu nome, de seus lugares de diversdao, de seus habitos e, em bem menor grau, de sua
paisagem visual € permanentemente relatada e vasculhada no documentario. Mesmo pelo
teor cientifico que motivou a realizacao do filme, o viés autoetnografico domina o tratamento
do tema, tanto no retrato extraido das personagens (ocupacdes, sexualidades, origens,
vivéncias) como, principalmente, na recuperacdao oral de suas memodrias. Verbalizada,
portanto, uma parte da historia e da geografia do lazer e da sexualidade da cidade se

recompoe no ecra.

Justamente por recorrer a memoria oral dos entrevistados (e em muito menor proporcao aos
arquivos fotograficos e videograficos), esta cidade falada em No Avesso da Noite de Palmas
mora no passado, assim como ocorrera com Terminal de Lembrancas, de Gleydsson Nunes. E
também como neste ultimo, o trabalho de Bruna Irineu, no empenho de compreender um
lugar em construcao, depara-se com ruinas. Elas estdao objetivamente na imagem do muro e
da casa que, silenciosamente, nos informam que foi a4, mas ja ndo é mais, o Dama de Paus. O
apelo nostalgico dessa paisagem se potencializa no olhar contemplativo de Jhony, mas

também no tempo pretérito de todos os fatos e afetos contados pelas outras personagens.

A boate, que nado é tao longinqua no tempo, mesmo se levarmos em conta o tempo de
Palmas, se compararmos a antiga rodoviaria de Terminal de Lembrancas, funcionou, como nos
informam os depoentes, como fator de modernizacdo, ainda que sem ciéncia desse poder e
sem essa ambicdo. Provocou afirmacoes identitarias, serviu de reflgio, gerou experiéncias
felizes e até pequenas revolugées comportamentais, porém simplesmente nao mais existe. Os
outros estabelecimentos mencionados e também ja fechados corroboram esse processo de
nostalgia, sobretudo por estarem sempre ligados a um paralelo que estabelece o passado
como lugar mais interessante, com melhor musica, mais solidariedade, mais naturalidade,
mais acolhimento. Até quando o presente comparece como reavivacdo de uma causa, como
nas sequéncias em que a Serreal é descrita, as pautas nao exalam renovagdo. O bar
contemporaneo segue exercendo a missao de refligio para que as pessoas possam ser “quem

elas realmente sao”’. Ou seja, para a comunidade LGBT (e para a condicao feminina, pois,

74 Em 2018, no momento de escrita desta tese, a Serreal igualmente ja ndo mais existe, constituindo
também uma ruina semelhante ao Dama de Paus.
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como lembrou Viuller, o ativismo feminista também ¢ abracado pela Serreal), a cidade

permanece segregadora e refrataria a visibilidade da diferenca.

Por estes aspectos identificados, o documentario, ainda que se limite aparentemente a
histdria de uma boate, ensaia de forma paralela um exame da sociedade local. Justamente
por dirigir a camera para grupos minoritarios, nao-hegemonicos e guetificados, a realizadora
consegue chegar a uma leitura divergente do ideal de capital cosmopolita, moderna e
acolhedora. O quadro tracado nos depoimentos é o da persisténcia no conservadorismo
provinciano, que empurra as diferencas para dentro dos muros de lugares como o Dama de
Paus ou as dissimula em outras casas noturnas tolerantes, mas nao setorizadas; que se
reproduz dentro dos proprios grupos afetados, ja que pessoas trans precisam lutar por
aceitacdo mesmo nos guetos; e que se corporifica, nas situacdes extremas, na violéncia
explicita que mata. O documentario engajado, em resumo, possibilita mais do que uma
historia critica das pessoas comuns, como ensaiado, por exemplo, em Palmas Eu Gosto de Tu
ou em Kitnet - o Filme. Sua matéria é a historia oculta, tocada pelo modo de existéncia da

cidade nova e que transcorre colateral a narrativa oficial de desenvolvimento.

O vasculhamento que aqui se encerra tomou como base um esquema multifacetado, a partir
das diversas, mas nem sempre completas fontes de informacao sobre os filmes estudados. De
um lado, procurei preservar a centralidade das onze obras discutidas, submetidas aos
processos de desconstrucao analitica e reflexao propostos por Francis Vanoye e Anne Goliot-
Lété (2011). Em prol da clareza argumentativa e, muitas vezes, da propria organizacao
interna que cada filme oferecia, nao houve o intuito de separar de forma dura essas duas
etapas, que, na maior parte das vezes, alternaram-se. Aos filmes, juntaram-se ainda a
palavra dos cineastas, como fonte primaria obtida nas entrevistas; os dados extrafilmicos
sobre financiamento, circulacdo, exibicdo e premiagdes, ainda que incompletos, devido as
caréncias de organizacao historiografica do setor; e elementos constituintes do contexto da

cidade, passiveis de emitir luz sobre uma arte que frequentemente se refere a eles.

Estes Gltimos elementos citados, os que advém do lugar extrafilmico a um s6 tempo provedor
e afetado pelo cinema, nao se limitaram a uma articulacdo verbal no texto, mas se
corporificaram igualmente nos resultados dos ensaios visuais. A despeito da obvia exclusao do
componente sonoro e de muitos dos recursos de montagem especificos do cinema, esta
técnica permitiu, através da critica criativa e facilitadora, alcancar efeitos em que muitos
fotogramas pouco se diferenciaram das fotografias realizadas para o estudo e como simples
registro das paisagens urbanas. Ambos os tipos de imagem, com raras excecdes, puderam,

como planejado, amalgamar-se nas composicdes. Identifico nesta decorréncia justamente o
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indicio da intimidade entre os filmes e sua cidade de origem, relacdo que moveu desde o

inicio esta investigacao.

0 apanhado mais imediato dos resultados obtidos indica uma variacao significativa em como
as obras se manifestam em relacao aos aspectos fundamentais da investigacao, a saber, os
recortes realizados nas paisagens locais; a postura tomada sobre marcar ou nao a presenca da
cidade em imagem, som e roteiro; além do discurso resultante dessas escolhas no que diz
respeito ao posicionamento sobre a historia politica e cultural de Palmas. A diversidade
encontrada nao é surpresa, mesmo porque os parametros para definicado do corpus ja
conduziam a essa consequéncia. Porém, ela ganha ainda mais énfase quando o recurso a voz
dos cineastas termina por revelar também distintas leituras, objetivos, satisfacoes e angUstias
por parte dos criadores. Apenas para ilustrar esta percepcao, se temos neste corpus filmes
dedicados a histéria da cidade e a explicitacdo da sua paisagem e outros em que a cidade se
dilui em uma narrativa mais “universal”, paralelamente encontramos autores empenhados em
homenagens a cidade, enquanto outros desejam ou mesmo se esforcam por se desvincular
deste compromisso com o lugar - e a uns ou a outros nao se pode associar necessariamente
um tipo especifico de filme ou outro. Na etapa final desta tese, a das conclusdes, resta,
portanto, o confronto entre esses dados obtidos para que se possa obter um diagnostico do
cinema que a capital tocantinense sediou, propiciou e do qual imageticamente se alimentou

até o presente instante de uma linha do tempo que prossegue.
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Conclusoes

Mais do que frequente, é virtualmente obrigatorio, ao fim de uma investigacao cientifica, o
reconhecimento da sua incompletude e a necessidade de sua continuidade. Alcanco esta
mesma percepcao com o texto que agora se encerra, especialmente por olhar para um
cinema ainda em construcdo e com perspectiva de novos capitulos que virdo a ser

viabilizados.

Na contemporaneidade desta conclusdo, a telenovela O Outro Lado do Paraiso ja nao se
encontrava mais em exibicdo. Dadas as criticas negativas que recebeu da imprensa nacional,
provavelmente sera relegada a um lugar menor na histéria da teledramaturgia da Globo.
Escrevo com a emissora ja tendo substituido as paisagens tocantinenses por imagens
correlatas da cidade de Salvador, na Bahia, na novela seguinte, Segundo Sol, escrita por Joao
Emanuel Carneiro e com direcao geral de Maria de Médicis. Enquanto isso, Palmas permanece,
como de praxe, comparecendo nos quadros de meteorologia dos telejornais com seus
recordes de temperatura. Porém, ha indicativos de que a midiatizacdo de Palmas nao deve

ser resumida a este aparente fracasso de aparicao nacional em produtos externos.

Ora, na secdo 3.3, voltada para a definicdo de um corpus de analise, ja havia sido
mencionada a dificuldade em recortar uma filmografia do cinema de Palmas, sobretudo
porque outras obras estavam a surgir no exato momento da redacao da tese, cada qual com
potencialidade de abordar os assuntos de nosso interesse por angulos até entdo nao
revelados. Corrijo essa constatacao, com mais gravidade. Novas obras, de fato, estrearam no
periodo 2017-2018, apds No Avesso da Noite de Palmas, Gltimo filme do corpus em termos
cronologicos. Sao realizacdes que ja arriscaram carreira em festivais fora do Tocantins,
inclusive com premiacao no Festival de Gramado, um dos mais tradicionais do Brasil. Outros
tantos projetos estdo em andamento, com lancamentos ainda indefinidos, havendo entre
eles, inclusive, novos longas-metragens. Mas, acima de tudo, sao tempos com a
experimentacao de outros caminhos, que passam pela perspectiva de tipos, modos de
circulacdo e de exibicéo distintos do que tradicionalmente se concebia como cinema. E o caso
de séries televisivas ou webséries, formatos que comecam a surgir com mais frequéncia nos

editais de financiamento ao audiovisual.

Portanto, a histéria em andamento define o terreno desta investigacdo como a busca de
compreensao de um momento, o primeiro momento de uma cinematografia, que
gradativamente vai sendo superado em alguns de seus aspectos - como as questdées acima
demonstram - e abrindo espaco para novas maneiras de criar, produzir, fazer circular o

audiovisual. Assim, enquanto olhar historiografico, pode indicar tendéncias, razbes de
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transformacdo e parametros para comparagoes futuras entre obras mais ancestrais e outras
posteriores. Ademais, pode ajudar a perceber as relacées entre cineastas, espectadores,
filmes e a cidade - o que é o objetivo fundamental desta tese - e ser uma referéncia para

compreender as transmutacoes destas relacdes ao longo dos proximos tempos.

A pesquisa partiu de um questionamento sobre as interacdes entre as instancias acima citadas
e como isso se concretizava em materialidade filmica, com repercussdes no tratamento da
memoria do lugar e na reflexao sobre o seu presente. Empreendidas as analises, disponho a
seguir os resultados mais relevantes identificados em um corpus que nao se pretendeu
totalizante, que igualmente corre o risco de nao cobrir a diversidade mais completa da
producao local, mas que é diverso o bastante para a panoramica deste pequeno cinema. E
que se compreenda diversidade no que se refere a género, metragem e, sobretudo, o

tratamento que os realizadores deram ao seu dialogo com a cidade.

Uma primeira hipotese propunha que a historia breve de Palmas, historia iniciada em um dia
bem especifico, um momento escolhido e, inclusive, registrado pelas cameras, conduziria a
propria urbe ao posto de assunto central na vida dos seus habitantes e, por conseguinte, na
vida de suas personagens cinematograficas. Esta proposicao se fundamenta principalmente na
evidente artificialidade das urbanidades da cidade nova, complementada pela conducao
politica do lugar, que facilitou as transformacdes bruscas da paisagem, a mercé das

alternancias de grupos no poder.

De fato, a capital se configura como personagem importante ou mesmo protagonista na
maioria dos filmes estudados. Dando Norte e Palmas Eu Gosto de Tu, pelos caminhos do
documentario e da ficcdo respectivamente, encabecam esta abordagem, sendo obras
dispostas a explicar ou sintetizar a cidade, ou antes, um sentimento de “palmasidade”.
Verbalizada ou devassada pela camera, ela é a razao de ambas as realizacdes. 1989, no que
pese o foco Unico e agudo no nascimento de Palmas, apresenta um estatuto diferenciado e
complexo, pois faz coabitar o tom apologético do depoente Sidinei Madalena com a conducao
de André Araujo, por vezes mais encantada com a vivéncia peculiar do entrevistado do que

com os fatos e paisagens mostrados na tela a todo tempo.

Em varios outros filmes o olhar é mobilizado para a cidade, porém para recortes menos
totalizantes. Deste modo, sempre em imagem e voz, o mosaico se forma com a cotidiana vida
noturna LGBT (No Avesso da Noite de Palmas) ou com a excepcionalidade da parada da
diversidade (Under the Rainbow); com os ambientes populares de moradia (Kitnet - o Filme)
e de comércio (Da Banca pra Fora); de areas com problemas urbanos de exclusao social
(Terminal de Lembrancas); e com a inclusdao do angulo das periferias e das suas
territorialidades de violéncia (Tempos Dificeis). Este Ultimo, alids, apresenta um enredo mais

vinculado aos aspectos desse submundo do que a Palmas como ambiente que abriga, como
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quadro em que se desnha este submundo, o que aponta ja para uma secundarizacdo da cidade
e para a “universalizacao” do tema da criminalidade. Os casos citados se coadunam com as
declaracoes de alguns cineastas entrevistados que enxergam no cinema certa missao de
cartografar o lugar da maneira mais completa possivel (em particular, Marcelo Silva e
Gleydsson Nunes, em oposicao a Roberto Giovannetti e, principalmente, Wertem Nunes,
criticos desta intencao). De certa forma, transpoe-se para o ambito de Palmas uma pratica
comum do audiovisual no Tocantins, sobretudo empenhado em recolher imagens da cultura
popular do estado. Por fim, apenas Ouca-me e Enfim S6s excluem Palmas como personagem.
No primeiro, ela é cenario discreto, nada decisivo na trama ficcional que ali se desenvolve.
No segundo, devido ao ambiente Unico, interno e genérico (a quadra esportiva), sequer as
marcas urbanas palmenses estdo presentes. Como ja exposto, as insinuacdes do lugar se
limitam a certas mencoes verbais corriqueiras, sotaques ou em inscricdes em pecas de roupa,

elementos mais casuais em um documentario, portanto.

Muito préxima as identificacbes acima, a questdo seguinte envolve a aparente
intencionalidade de evidenciacdo ou negacdo da cidade-cenario, ou seja, cabe observar a
incidéncia de autoapagamentos, autoetnografias e autoexotismos nos filmes. Nao se trata de
uma categoria necessariamente coerente com aquela trabalhada no paragrafo anterior. Uma
aparicdo mais denotada do lugar ndo precisa ser sinbnimo de um autoexotismo. E o que
ocorre em Tempos Dificeis, em que, ainda que se lance mao de episodios locais veridicos para
compor o roteiro e de algumas paisagens hegemonicas, como a ponte FHC, o trafego pelo
universo do crime e das margens urbanas, com todo um sortimento de personagens habituais
destes dominios se impde, levando o filme a uma certa etnografia sim, mas nao especifica da
periferia palmense. Da mesma forma, nem toda auséncia de foco na identificacdo do lugar
precisa resultar em um auténtico autoapagamento. Exemplos possiveis estdo em Ouca-me:
Mesmo sem mencao verbal a Palmas por parte das personagens e com uma trama “universal”,
os realizadores nao impedem ocasionais “vazamentos” da paisagem identificavel para dentro
do filme. Além disso, ha ao menos duas ocasides isoladas que apontam objetivamente para a
cidade, a saber, o Onibus repleto de marcas locais (incluindo a propaganda de Palmas Eu
Gosto de Tu) e um glamouroso travelling aéreo sobre o Plano Diretor. Essas ambiguidades
referidas manifestam antes a declarada vontade de um cinema que ultrapasse o compromisso
com o retrato do seu lugar de origem e conquiste espaco tao somente por sua qualidade (e,
mais uma vez, & preciso recorrer a entrevista de Wertem Nunes). Por outro lado, esta
vertente “universalista”, para alcancar seus objetivos, demonstra nao precisar acionar o
autoapagamento. As sutis aparicoes da cidade, assim, servirdao de atracao afetiva para quem
as puder decodificar, sem que causem qualquer ruido cultural aos ndo-iniciados na paisagem

palmense.

Excetuando-se os casos acima, limitrofes entre apagamentos e evidenciacoes, todas as demais

obras estudadas se encaminham para uma autoetnografia, seja da totalidade de Palmas, seja

219



de um aspecto, uma regido, um grupo social da capital. Afinal, em todas ha uma investigacao
e um discurso a respeito da cultura, da vida politica, da histéria, das urbanidades do lugar.
Todas buscam recantos do lugar até entdo inéditos para as cameras. Ressalte-se, nesse
sentido, a fala de Yonara Aniszewski sobre o desejo de retratar a feira por ser algo até entdo
ndo considerado pelo cinema. Ha diferencas, entdo, apenas no grau de exotizacdo, ou seja,
em como cada paisagem é tratada como pitoresca. Assim, documentarios como Terminal de
Lembrancas e Kitnet - o Filme conseguem aliar a memoria muito especificamente palmense a
relatos de uma dimensao humana mais geral. Encontram reflexo, portanto, nas ficcoes de
Palmas Eu Gosto de Tu, que se equilibra entre a marcacao de peculiaridade e a banalidade de
personagens cotidianas e nada heroicas. Enquanto isto, Under the Rainbow até cobre um
evento inusitado na cidade em formacao, mas o faz como um libelo pela modernizacao, pela
integracao da capital em um mundo mais cosmopolita (neste sentido, um teor semelhante a

No Avesso da Noite de Palmas).

O carater investigativo, mesmo cientificista de Dando Norte poderia leva-lo também a uma
autoetnografia mais critica, mas seus textos autorais no prologo e no epilogo, que merecem
mais comentarios adiante, resvalam na exotizacado. A autoexotizacado, todavia, mostra-se bem
mais clara em Da Banca pra Fora, através da énfase em personagens surpreendentes, as vezes
bizarros, eleitos em meio a um cenario povoado por rostos e habitos tao comuns - ainda que a
realizadora argumente a verve de lugar identitario da cidade. Finalmente, 7989, a mais
metalinguistica das obras analisadas, dificulta uma classificacdo. Pelo angulo das falas de
Sidinei Madalena e seu olhar encantado pela nova cidade que se constroi e pelas
invulgaridades dos episodios que o cercam, o documentario exotizaria o lugar. Porém, antes
da personagem, ha um realizador a remontar aquelas memorias para homenagear mais o
cinegrafista do que a cidade. Sua etnografia €, na verdade, a da midiatizacdo da fundacéo da
cidade, embora, é claro, este angulo traga uma realidade tao ou mais curiosa do que o

simples evento.

Confirmada a ampla predominancia da afirmacdo da paisagem da cidade nos filmes, torna-se
notavel que este gesto ocorra ao longo de mais de uma década que separa o mais antigo do
mais recente dos itens do corpus. O acesso a recursos para a producdo nao figura também
como um fator decisivo para uma maior ou menor dedicacdo a inclusdo da paisagem, do nome
e dos temas da cidade. Palmas é frisada tanto nas obras mais artesanais, como Under the
Rainbow, como na “superproducao” Palmas Eu Gosto de Tu, passando inclusive por
documentarios surgidos no seio da academia. Sua presenca tanto vem de uma escolha estética
ou ideologica dos realizadores como se imiscui na producao através das praticas identitarias
mais triviais das personagens e dos detalhes insuspeitos dos cenarios. Nestes casos mais sutis,
ao ganhar a tela, atos e cenarios adquirem a amplitude que o cinema costuma oferecer. Por
exemplo, a musicalidade de um sotaque, uma avenida identificada ou a pintura caracteristica

de uma empresa de oOnibus se vertem em signos de pertencimento. Vertem-se em uma forma
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local de nacionalismo banal. Opc¢édo ou “acidente”, esta focalizacdo de Palmas é recorrente e

parece independer de requisitos de editais de financiamento.

Se paisagens, objetos e habitos passeiam nesses filmes como marcas do lugar, o mesmo se da
com a histéria politica, cultural e urbanistica, que varios autores que pensaram Palmas - em
particular, Valéria Silva (2010) - entendem como muito evidenciada no cotidiano da cidade.
Por isto, no olhar sobre o cinema, tive a urgéncia de avaliar que leituras do passado e do
presente de Palmas os realizadores trouxeram para sua arte. Esta observacao partiu da
hipotética liberdade critica que o modo de fazer cinema permitiria, em comparacdao com
outras midias, notadamente a imprensa. De partida, das onze obras debatidas, duas se
colocam fora desta questdo, ndao por se imaginar que possam ser apoliticas, mas por ndo
integrarem no seu discurso uma referéncia direta ao lugar: Enfim Sos e Ouca-me. Todas as
demais, em diferentes graus, se pronunciam ou sobre a formacao histdrica da cidade ou,

através da autoetnografia, sobre o estado da sociedade atual.

Dois documentarios se posicionam no polo mais critico, promovendo mesmo uma reavaliacado
das narrativas oficiais. Curiosamente, ambos chegam a esse resultado tematizando questoes
da comunidade LGBT. No Avesso da Noite de Palmas exibe - ou antes, verbaliza - uma cidade
cujo conservadorismo segrega. Nem tao receptiva a todos, como sua propaganda faria
acreditar, a urbe estimulou, de acordo com os depoentes, a geracao de guetos, onde uma
imaginada modernidade era cultivada. Apesar da preocupacao em pontuar novos espacgos
noturnos LGBT, predomina no documentario o lamento pelo fim de um tempo de liberdade
oculta que, ao final, ndo se impds. Under the Rainbow vai além no seu revisionismo, ao tirar a
argumentacao apenas do dominio da fala e joga-la nas capacidades da edicao, que brinca com
e subverte figuras e registros historicos para uma defesa do cosmopolitismo, da modernidade
e dos direitos humanos, ainda que, assim como no filme de Bruna Irineu, nao demonstre
muita seguranca nessa evolucdo no lugar extrafilmico. Tempos Dificeis, sobretudo pela
inclusdo de paisagens e territorialidades desinteressantes as abordagens oficialistas, até
contribui com uma criticidade voltada a varios atores sociais: os criminosos, os politicos, a
policia, o sistema prisional. Porém, com sua representacao menos direta da cidade, estende

seu discurso para uma periferia genérica, a dos “filmes de favela”.

Outras trés realizacdes apostam no tom questionador frente a Palmas oficialmente idealizada,
mas o fazem ou por entrelinhas (normalmente entregues a responsabilidade de depoentes
dentro do modelo mais convencional de documentario) ou ocasionalmente se desviam desta
postura e deixam entrever a forca do imaginario oficialista. Kitnet - o Filme envolve as duas
atitudes. Homenageia de forma agridoce as moradias populares, com um olhar curioso, terno,
bem-humorado, mas que nao se intimida diante de leituras de uma cidade mais uma vez
segregadora e dificil de ser conquistada. Porém inclui uma espécie de interlidio, motivado

por uma entrevistada, em que se presentifica o elogio da cidade nova e do pioneirismo. A
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mesma ambiguidade atinge Terminal de Lembrancas. Na obra de Gleydsson Nunes, o
ocasional romantismo atribuido aos pioneiros se transfere para o proprio texto do realizador.
No entanto, ao mesmo tempo, aqui se investe mais no revisionismo histérico, em uma espécie
de filme-denlncia que escancara preconceitos sociais, equivocos de planejamento urbano e
violéncia por parte do poder publico. Além do mais, o documentario contém algumas das
imagens cinematograficamente mais incomodas para a cidade nova: as paisagens da ruina. Ja
em Dando Norte, critica e ufanismo alcancam o maior contraste. Os entrevistados, deixados
livres em longas falas, devassam e abalam, como em nenhuma outra obra aqui analisada, os
pilares da cultura de Palmas. Porém, este relatério duro fica emoldurado pela palavra dos
cineastas a reproduzir o mais acostumado dos imaginarios oficialistas. O que diferencia
Palmas Eu Gosto de Tu destes trés casos € que o longa-metragem, pela sua planejada
visibilidade, inevitavel por conta do formato ambicioso, estudadamente mescla as tintas
criticas e elogiosas, arquitetando uma homenagem que literalmente desce ao chao, no nivel
dos cidadaos comuns a experimentar a cidade. A cada amargura ou riso acido que as
territorialidades exibidas causam, a camera vai aos céus, torna a capital deslumbrante e
desembarca em novas vidas, para, ao final, repousar na cena em que a garota que tanto
odiava o lugar, reconcilia-se com ele (e com seu representante, o amigo ufanista) diante do

por do sol que tudo amaina.

Enfim, restam dois filmes em que ha a virada para a leitura menos critica. Em Da Banca pra
Fora reside o projeto e a execucdo da homenagem. A feira é assumida como palco da
reafirmacdo de varios imaginarios tradicionais, em especial a forca da cultura popular e a
miscigenacdo da populacao palmense, desenhada na forma da diversidade feliz. Sem
dissensos, imagens, depoimentos e musica se harmonizam neste propodsito. Enquanto isso,
1989 mergulha sem medidas na ode a cidade nova. Os registros ancestrais da construcao
ganham ainda mais impressao de antiguidade no ritmo lento e fantasmagorico de material
quase bruto, no lirismo da musica solene e, acima de tudo, nos relatos emocionados de
Sidinei Madalena. Porém, os siléncios (principalmente na parte final) e a camera dos
documentaristas a tratar de modo também emocionado a figura de Madalena revelam, como
ja dito, um filme mais voltado a ele do que a cidade. O deslumbre do historico cinegrafista e
a contemplacédo do canteiro de obras filmado se cruzam com a filmografia anterior de André
Araljo e sua SuperOito e aparentam nos perguntar: Que lugar estaria mesmo a se erigir

naqueles instantes?

O quadro comparativo do corpus permite, portanto, o reconhecimento de uma gradacao que
vai do reforco nas mitologias politicas e sociais locais até o trabalho de desconstrucao deste
imaginario, com uma tendéncia a este ultimo polo. Apesar desta desconstrucdo, em geral,
ocorrer em formas mais amenas, o exercicio de critica da cidade logra niveis dificilmente
encontrados em espacos midiaticos hegemonicos. O exame das obras, das declaracdes dos

cineastas e dos raros textos cientificos sobre o assunto permitem levantar alguns fatores que

222



favorecem essa caracteristica do cinema: 1) Um tempo de producdao bem mais amplo quando
comparado ao da imprensa, sobretudo televisiva ou para a web, o que possibilita
aprofundamentos tematicos; 2) A baixa expectativa de audiéncia para os filmes, o que leva a
uma menor massificacdo ou a uma repercussdo em nichos muito especificos (festivais,
universidades, etc.), de maneira a interessar menos ao poder instituido - argumento
defendido por Claudio Paixdo em sua entrevista; 3) e, apesar da forte dependéncia do
dinheiro publico para as producdées, um menor comprometimento com os financiadores,

sobretudo a partir do que foi exposto no item anterior.

Por seu turno, o tom critico demonstra ser contrabalancado por um afeto expresso, tanto pela
paisagem quanto pela historia de Palmas. A fala de alguns cineastas sugere um teor de quase
obrigacdo em nao sé tratar da cidade, mas sublinhar suas virtudes em um projeto de
cinematografia (com destaque para Gleydsson Nunes e Marcelo Silva). Ainda que outros
realizadores rejeitem este compromisso, ha uma compreensdao de que os editais de
financiamento, ao requisitarem a inclusao do tema Palmas nas obras, colaboram para a

pratica do lugar representado.

Percorrer uma Geografia de Cinema exige esclarecer as multiplas porosidades entre o lugar
“real” e extrafilmico, o lugar assistido e imaginado por cineastas, o lugar representado no
ecra, mas também o lugar sonhado pelo (e junto com o) espectador. Por causa deste
emaranhado de trocas de imagem engatilhadas pelo audiovisual, é quase irresistivel numa
investigacdo desta natureza pensar alguma projecao de impacto sobre o espectador, parte
integrante da ciranda. Que se entenda, porém, que tais referéncias ocasionais aqui levaram
em conta nada além de uma audiéncia suposta, ou seja, uma inferéncia sobre as
potencialidades das obras em prolongar uma ideia de cidade para além do filme. No horizonte
de limitacdes que todo trabalho cientifico pressupde, este é a fronteira que se interpde aqui:
a recepcao das obras estudadas e de outras que compdem este pequeno cinema. E provavel
que um prosseguimento da pesquisa neste rumo se fara ainda mais relevante em um futuro
ainda incerto, em que o cinema saia do seu posto secundario na cultura local, tanto no nivel
institucional como popular, ainda mais se reforcado por novas formas de circulacdao e
exibicdo. Ai sim ganhara consisténcia se perguntar sobre os ecos entre uma cidade imaginada
e uma cidade vivida pelo espectador, aquela altura ja devidamente tocadas por uma arte que
encha os imaginarios de novos recortes e preencha os espacos com paisagens renovadas. Ai
sim se podera ainda mais fomentar uma Geografia de Cinema da cidade nova que aqui apenas

se inicia.
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Apéndices

Apéndice A - Entrevista 1 - André Araujo
Entrevistador: Davino Lima (NEPJOR/UFT) / Data: 11 de novembro de 2016

D.L.
A gente pode comecar falando da origem das ideias e da realizacdao dos seus filmes.
Motivacoes, influéncias. Pode falar, de maneira geral, como vocé comecou no cinema. E

depois focamos um pouco em cada obra.

A.A.

Eu sempre me interessei muito por cinema. Desde crianca, assistia muitos filmes, vivia em
locadora - na época, existia locadora. Eu também sempre tive uma meméria muito boa para
filmes. Contudo, no meio disso, eu tive uma carreira de atleta, joguei volei profissionalmente
por um tempo e acabei deixando essa vontade, esse interesse pelo audiovisual um pouco de
lado. Comecei um curso de Comunicacao em Sao Paulo, minha cidade natal, mas tranquei na
metade, pois o volei ndo permitia. Me faltava tempo. Eu vim passar férias aqui em Palmas, na
casa de parentes e fiquei. Ai decidi parar de jogar, uma decisdo precoce até, porque com
vinte anos eu ainda tinha muito tempo pra jogar. Mas eu nao estava feliz jogando. E aqui, em
2000, de cara, eu acabei dentro de uma campanha eleitoral de um candidato meio outsider
que se chamava Salomao Venceslau. Ele nao era politico, era jornalista, dono de um jornal,
mas resolveu se candidatar e, devido a isso, comprou equipamento de filmagem que na época
nao existia em Palmas. Macintosh, uma camera um pouco melhor, as primeiras cameras mais
acessiveis, miniDV e eu vi a possibilidade de retomar o gosto que eu tinha pelo audiovisual no
acesso aos equipamentos. Nao que eu tenha feito producdes pra cinema na ocasiao. O que eu
fiz foi publicidade pra campanha e tal. Depois da eleicdo, eu continuei usando esse
equipamento para producao de publicidade institucional e coisas assim. Retomei o curso de
Comunicacdo bem quando montaram um estudio la na ULBRA. Eu passei a trabalhar nesse
estUdio e acabou que alguém pouco cuidadoso botou na lista de equipamentos um Mac. Na
época, sO havia uns dois ou trés diretores que usavam Mac e eu acabei indo trabalhar na
ULBRA também. Nesse estludio eu tive acesso aos equipamentos. E como eu tinha tempo e
vontade, comecei a produzir pequenas coisas junto a outros alunos. Foi quando fiz o meu
primeiro curta, que é o Under the Rainbow, o qual ja possuia uma ideia menos amadora de
como se faz e para onde se vai na producao de um filme. Esse filme foi inspirado pelo
imediatismo do evento. Era a primeira parada LGBT da cidade, uma capital com menos de 20

anos de idade. Eu pensei: aqui tem uma historia a ser contada e a primeira preocupacao foi
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registrar o evento, depois eu vejo como é que eu vou contar essa historia. E foi assim mesmo:
camera na mao, ideia na cabeca - um cliché, mas comeca assim mesmo. Fui pra rua, filmei,
comecei a costurar alguns pontos, algumas pautas cairam no meio. Eu queria, por exemplo,
uma opinido de religiosos, mas ninguém quis dar entrevista. De toda forma, eu consegui uns
vieses bem interessantes, que a imprensa noticiou, inclusive, e, enfim, consegui fechar esse
curta de 15 minutos. O resultado foi muito bom, por ter sido o primeiro, e porque me abriu
muitas portas. De cara, eu consegui entrar Mix-Brasil, que é um festival internacional, e no
Cine Sesc, que era um grande festival da época, que aconteceu em Sao Carlos. Entdo, toda
essa repercussao foi agradar muito a quem ja gosta da coisa. Ser tratado como diretor nesses
festivais me empolgou muito a continuar produzindo e esse periodo de universidade foi de

muita producao.

D.L.

Isso ainda era na universidade.

A.A.

E, isso ainda era na universidade, dentro da ULBRA, no curso de Comunicacao. Produzimos
muita coisa de outros colegas e pra mim foi muito interessante poder passar por varias
funcdes. Eu fiz fotografia, fiz som, fiz roteiro, participei de montagem. Na época, a gente
nao tinha definicdo de funcdo, todo mundo tinha que ser versatil, porque a gente estava
descobrindo como fazer filme de uma forma quase empirica. Nao existiam cursos formais, e
na época nao tinha nada técnico, a gente sé foi fazendo. Tivemos apenas algumas oficinas,
lembro de um curso de roteiro com o Geraldo Moraes, o cara que fez o Coracéo dos Deuses.

Foi esse o caminho do primeiro filme.

D.L.
E dos outros, vocé se lembra o que motivou? Na sua filmografia ha o Ouca-me, o Kitnet, o
1989...

A.A.

E que teve ai um intervalinho. Primeiro eu participei de um “curtissima” de um colega, o
André George Medeiros, que ndo mora mais aqui ja ha um bom tempo. Ele ganhou o primeiro
edital do municipio com um filme chamado Escolhas, que tinha um orcamento bem limitado,
cerca de dois mil e 500 reais. Esse filme marcou, pois foi o primeiro curta para o qual a gente
pensou em alguma coisa como direcao de arte e, principalmente, por ter sido ficcao. O que
por um bom tempo nao foi carro chefe das producdes no estado. A producao local, eu
acredito, talvez pela formagcao em jornalismo de grande parte dos profissionais nos meios de
comunicacdo, acabou sendo puxada mais para o documentario. E minha opinido. Nao tenho os
dados pra comprovar isso. No Escolhas contamos com a participacao da Sabrina Fittipaldi, do

Osmar Casagrande e outros. No edital de 2006, eu fui premiado e fiz o documentario Kitnet,
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ja com uma produtora de verdade, que foi a Public na época, com conhecimentos técnicos,
ndo foi sO eu com a camera da universidade. O resultado final ficou mais bem-acabado. O
filme tem uma influéncia beirando o constrangedor do Coutinho, copiado do Edificio Master,
apesar de nao ter o mesmo dispositivo narrativo. E esse foi o primeiro em que a gente
realmente planejou o orcamento. Fizemos o lancamento no CUICA, na UFT, dentro de um
evento de Arquitetura, um projeto parecido com o do Sérgio (Imagens da Cidade), sé que
discutia a representatividade da cidade pelo viés de Arquitetura no audiovisual. Palmas é
esteticamente mostrada e retratada. E foi isso, a gente lancou nesse evento, o professor
Glauco Cocozza havia nos chamado e foi muito legal. O Kitnet foi um filme que nao teve
muita circulacao, tendo sido exibido apenas algumas vezes na TV, na Record. Talvez pela
duracao de quase 30 minutos, ele foi limitando um pouco o campo dele. Mas
antropologicamente eu acho um filme importante. A questao das kitnets me chamava atencao
por essa caracteristica habitacional de Palmas. Tinha até uma piada que dizia que, em
Palmas, quem nao mora em kitnet, ja morou ou vai morar, o que tem muito a ver com a
cidade, que estava em construcao naquele momento, ainda se consolidando e muita gente se
aventurando a vir morar sozinho, acabando que a kitnet se fazia uma forma de habitacao bem
atraente. Existia um dado nao oficial na época e um dos personagens até fala isso no filme,
que mais de 50% da populacao morava em kitnet naquele momento. Entao eu achei aquilo
muito relevante como um traco identificador de uma cidade em construcédo, e a partir dai é
que o projeto foi sendo estruturado. Nao foi na base do vamos la filmar. Isso foi em 2006. Em
2008, a gente fez o Enfim Sos, um curtinha com o qual eu tenho muito apego sentimental. Ele
foi feito entre amigos, quando acompanhamos um casamento comunitario, uma acao que a
prefeitura fazia, mas nao foi um filme encomendado nem financiado pela prefeitura. Foi feito
com recursos proprios e ficou muito pungente. Foi a primeira vez que eu trabalhei de fato
com trilha sonora original. O Kitnet tem algumas coisas que eu mesmo gravei €, COMo Nao sou
musico, nem da pra chamar de trilha, enquanto que o Enfim Sos tem cancdes de Aluisio
Cavalcante. Foi um filme bem prazeroso de fazer e de ver também. Eu assisto ele até hoje.
Confesso que tem falhas terriveis de som, mas é um filme até romantico para um
documentario. Veio ai mais um intervalo de dois anos e eu fui fazer o Jodo Soliddo, mas esse

nao é de Palmas, acho que nao entra na discussao.

D.L.

Faz parte da biografia do autor.

A.A.

Acho que dessa fase antes de montar a SuperQito, o Jodo Soliddo foi o documentario mais
bem resolvido em termos de linguagem e abordagem, também com recursos proprios. Ele
também ganhou um edital da prefeitura, que deu um problema, passou um ano até que a
prefeitura encontrou como solucao me pagar em forma de indenizacao. O filme ganhou o

Chico e o Miragem. No entanto, eu esperava que fosse mais longe. Tecnicamente ok,
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dramaticamente bem resolvido, boa duracao, até hoje bem acabado. Eu gosto. Eu o inscrevi
em alguns festivais, mas nao se classificou. Dos outros filmes que eu citei tenho muitas
criticas, mas o Jodo Soliddo, quando eu assisto, vejo que tem um universo proprio, um mundo
a parte. E um sertdo que nao tem mulheres e os homens vivem sozinhos naquele descampado.
E assim meio poético, s6 que ndo circulou tanto quanto eu imaginava. Em 2011, comeca a
mudar tudo. Resolvo assumir o cinema como profissao mesmo. Eu ja conhecia o Roberto
Giovannetti desde 2009, ainda na faculdade, e ele tinha um conhecimento técnico de
producdao e fotografia muito acima da média, além de uma capacidade profissional
gigantesca. A gente se entendeu muito bem em um curta que fizemos juntos e acho que este
ndo estd na sua lista. E o Cdntico dos Degraus, um bem bacana do Beto, Daniel, ndo lembro
bem os nomes, um grupo de quatro diretores em um trabalho de faculdade. Eles
acompanhavam o trabalho de uma senhora que fundou uma ONG de apoio as familias de
presidiarios e também acompanha uma personagem que é casada com um cara que era
presidiario. O filme é bem resolvido esteticamente também, tecnicamente muito bonito. Em
2011, eu ja trabalhava na Unitins como diretor de imagens e dava aulas. E em paralelo
montamos a produtora. A gente montou a produtora em janeiro e em marco recebi o convite
pra ir pra CBN. Eu ja gostava de radio, compreendia a dimensao de ecoar um programa diario
de noticias em uma radio nova s6 de noticias. Falei com o Marcelinho, meu colega no
audiovisual, conversei com Beto e perguntei: “Da pra conciliar as duas coisas?”. “Da”, entao
vamos embora. A nossa ideia com a produtora foi fazer disso uma cadeia produtiva de longo
prazo. Para trabalhar com cinema vocé tem que planejar. Eu, por exemplo, estou escrevendo
um filme que vou gravar em 2018 ou 2019, entdo é dificil pra gente. Em 2011, 2012, 2013,
tinha alguns projetos, mas nao ganhamos nenhum edital e entdao comecamos a produzir
materiais institucionais, fazendo publicidade até 2013, quando saiu o edital do municipio para
um longa. Acho que s6 nos e o Caio Brettas que encaramos o edital do longa. 2014 foi um ano
de muitas mudancas na produtora, uma nova escala. E ndo era s6 um filme de longa duracéo.
Era fazer um longa com qualidade técnica suficiente pra ser exibido numa sala de cinema
comercial. Inclusive os desafios de fazer uma copia para cinema comercial que aqui nao tem,
é em Sao Paulo. E um capitulo a parte. Entdo em 2014 surgiu também o Palmas Eu Gosto de
Tu, que foi um projeto bem mais elaborado, que apresentou dificuldades que transcendiam a
producao do filme: como circular esse filme na cidade, como a gente conduziu uma campanha
sem recursos de publicidade, mas estrategicamente usando a imprensa e a cobertura que a
gente teve da midia mirando as metas que a gente estipulou para o projeto. Que inicialmente
era de estrear em uma sala comercial de cinema, o que até entdao nenhum filme tocantinense
tinha feito isso. E conseguir cinco mil espectadores, que é um nimero dificil de ser atingido
em cinema regional em sala comercial. Porém, na reta final a gente teve um apoio muito
bacana da prefeitura, através da Secretaria de Comunicacao. Eles entenderam que era um
momento muito oportuno. E eu falo com muita tranquilidade que esse apoio veio longe da
possibilidade de o filme trazer um retrato de Palmas tipo chapa branca, ou bairrismos

exacerbados. Inclusive eu acho o filme bem critico a cidade, até mais do que muita gente
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gostaria de ver. Mas deu certo, com essa influéncia de acdes e de apoios. O filme estreou no
Cinemark e foi uma iniciacdo de muito aprendizado pra nos da produtora, de quais sdo os
mecanismos que colocam um filme em uma sala comercial de cinema, e também um
momento muito feliz. Antes disso, a gente lancou o Labirinto de Papel, um projeto que nos
chegou via Centro de Direitos Humanos de Palmas, que ganhou um edital do Ministério da
Justica, o Marcos da Memoria, e € um dos filmes nossos que mais circula até hoje. Ele esta no
box do Marcos da Memdria junto com Maria de Medeiros e um monte de gente bacana. Ele
circula bastante, tenho noticias dele em mostras no Brasil inteiro. Ainda em 2014, fizemos o
Espetdculo das Américas, uma dessas iniciativas da produtora. Tinha um circo na cidade. O
Roberto pensou esse modelo de fazer uma chamada na internet assim: vamos fazer um filme
com o tema circo em tal dia, quem esta a fim? Ai apareceram as pessoas, a Lari, o Wertem,
que depois trabalhou com a gente no Palmas Eu Gosto de Tu, a Mariana, a Samya Caires na
fotografia, eu e o Beto. A gente foi pra la as sete da manha. Esse dispositivo nao narrativo de
producao. Vamos concentrar tudo num so dia e fazer tudo sem depois ficar voltando e tal.
Entrevistamos, filmamos tudo, inclusive o espetaculo, e encerramos jantando um caldo com o
pessoal do circo a uma da manha. O cara era muito bacana e depois eu o encontrei em
Brasilia para entregar uma cépia do filme, que depois veio a ganhar o Miragem. Um filme
pouco circulado, mas muito prazeroso, como todos os que a gente faz por iniciativa propria e
sem recursos. Acabamos nos afeicoando mais a esses filmes, até por serem temas que a gente
mesmo escolhe. Isso foi em 2014, mas a demanda foi tao grande com o longa que nos testou

mesmo, e acabamos deixando o Ouca-me para 2015.

D.L.

Ele era projeto para 2014 também?

A.A.

Ele era pra ser em 2014, mas sO a equipe que a gente demandou pro Palmas Eu Gosto de Tu,
ja faltou profissional pra fazer o Ouca-me. E a gente queria também utilizar o Palmas Eu
Gosto de Tu como uma capacitacao mesmo, e boa parte dos profissionais que trabalharam no
Ouca-me trabalharam no Palmas. Alguns, inclusive, bem pontuais, como o Beto na fotografia,
gue montou junto comigo, o Esdras Campos que fez o som do Palmas, também fez o do Ouca-
me, ja com uma outra escala de exigéncia. O Ouca-me acho que foi o primeiro filme da gente
que de fato tem um desenho de som, tem uma historia a ser contada também pelo som. O
Palmas tem uma trilha sonora que eu acho uma das coisas mais lindas que eu produzi: o
Heitor e o Paulo. Mas o som ainda é o som com a funcao de informar. Nao teve tanta
preocupacao. Com o Ouca-me, como o tema do filme fala disso, tivemos uma preocupacao
muito grande e o Esdras fez um trabalho bem dificil. Lancamos o Ouca-me em 2015 no
aniversario da cidade. Também foi muito legal. A gente percebeu que existia outro interesse
com relacao ao cinema daqui depois do Palmas, pelo menos em relacdo ao cinema e as coisa

gue a gente produziu. Assim como a estreia do Palmas foi de casa cheia, o Ouca-me também

238



foi muito produtivo, deu bastante gente e sentimos que estamos avancando alguns passos em
direcao ao cinema. A questao era qual seria o proximo passo. E o proximo passo sera um filme

que rompa a fronteira do regionalismo.

D.L.
Vocé enxerga as referéncias cinematograficas que estao nos filmes, ou coisas que vocé gosta

e quis incorporar nesses filmes que vocé citou?

A.A.

As minhas referéncias pelo menos sao tao entranhadas que eu nao me lembro em nenhum
momento, pelo menos conscientemente, de té-las aplicado, de dizer assim: “esse plano aqui,
vamos fazer igual aquele filme”. O que eu tenho sdo nortes referenciais que eu gosto de
seguir, mas nao sao regras. Acaba também que na hora da execucdo é tanto fator que
influencia, pelo modo de producéo nosso, que, por exemplo, ndo constrdi um cenario do zero,
com todos os detalhes, a gente acha uma locacao, fecha uma casa para filmar, faz a direcao

de arte. mas as condicdes nos vao impondo limites.

D.L.

Isso em relacdo as caracteristicas técnicas e artistica da obra?

A.A.

O equipamento diz muito. No Ouca-me, a gente trabalhou com um equipamento diferente do
do Palmas e isso deu muita liberdade para a camera. O que o Palmas tem de rigidez nos
movimentos, os movimentos sao bem econémicos, no Ouca-me a camera se movimenta a todo
instante, mas ndo vejo nisso nenhuma referéncia clara. Eu tenho meus prediletos, o Beto tem
os dele, a gente discute, as vezes a gente adapta alguma ideia, mas na hora de conceber, de
executar o produto, ndo da pra dizer: “Vamos seguir por essa linha, essa identidade, esse

diretor”. Nao da, é dificil.

D.L.

Eu gostaria que vocé falasse um pouco sobre a estética de cada filme.

A.A.

Esteticamente, muito vem disso que eu ja falei. As condicdes técnicas, principalmente no
documentario, acabam determinando o resultado estético. Até na SuperQito eu trabalhei
basicamente com DV e MiniDV, que sdao equipamentos que tém uma percepcao muito mais
proxima da televisao do que do cinema, pelo tipo de lentes, muitas vezes fixas, pela
resolucdo que nao era em HD. Entdo acaba que os esforcos da fotografia se diluiam nessa
caracteristica. Contudo, nesses casos ha uma preocupacao em tentar transformar problema

em estilo. Por exemplo, no Under the Rainbow eu sabia que teria uma imagem bem pouco
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rigida. Na parada eu estaria correndo com a camera na mao. Entdo eu fiz disso uma nao-
preocupacdo. nao me preocupei nem em levar tripé. O filme entdo ndo tem nenhuma cena
fixa, todas foram feitas com a camera na mao, sempre se movimentando, sempre com certo
nervosismo pela urgéncia, por ser um evento curto, que acabou no escuro, o Cesamar foi
fechado na hora, entdo ele tenta focar nesse “estar junto do momento”. Ja as entrevistas,
uma foi feita em um escritorio e as demais foram feitas em estidio. Ai sim vocé tem esse
equilibrio e tranquilidade com o controle que o estudio proporciona. Com iluminacao, com
microfone lapela. Ja o evento em si tem cara de guerrilha, de estar de frente. O Kitnet tem
muito do Eduardo Coutinho na utilizacao de lentes para tentar abarcar um local pequeno,
uma grande-angular. O som ja tem um cuidado um pouquinho melhor pela qualidade do
equipamento, pois havia uma produtora nos apoiando. E de fotografia eu gosto muito da cena
da feira. Ainda era a feira antiga e eu acho que ficou bem fotografada. Mas eu nao tenho
nenhum arroubo nao. A gente procurou criar uma imagem bem limpa, com um pé quase na

reportagem. Foi uma abordagem quase jornalistica.

D.L.
Quando o diretor é também autor do filme, ele muitas vezes dita os caminhos a seguir. Quais
profissionais sdo mais relevantes quanto a estética do filme? Quanto os outros membros da

equipe influenciam nessa estética?

A.A.

Quanto mais se produz, quanto mais a gente avanca, vai aprendendo, e vai entendendo a
funcao do diretor nessa brincadeira. Em filmes como o Under e Jodo Solidéo eu filmei, eu
mesmo operei a camera e montei, entdo eu tive controle de execucdo quase que total. No
Kitnet eu ja trabalhei junto com uma produtora e s6 me preocupei com a montagem. Era uma
produtora de publicidade, eles ja tinham os traquejos de filmagem, entdo eu deixei o
cinegrafista bem a vontade, so6 falava: “olha, eu quero ilustrar isso e isso” e ele fazia. Jodo
Soliddo eu tive uma preocupa¢ao maior com o enquadramento, pois ele influenciava mais na
contacdo da historia. Agora com a produtora a gente tem uma dinamica diferente ja. A
fotografia € departamento do Beto. Obvio que eu opino, dou sugestdes, tudo, mas é um
entendimento dele, que ele domina. E me apetece muito o jeito com que ele trabalha, o
cuidado. Principalmente no Ouga-me, a gente vé isso bem. A resolucédo estética fica toda com
o Beto. E eu acabo me preocupando mais com os atores e com o roteiro. A gente discute
muito onde colocar a camera, mas trabalhar com o Beto é muito tranquilo, a gente se
entende muito bem. dificilmente a gente empaca a ponto de um dizer “eu quero aqui” e o
outro dizer “eu quero ali”. Em relacado aos atores, &€ a mesma coisa, vocé se cerca de pessoas
que vocé gosta do trabalho e que confia. Eu acredito muito nessa premissa de que o cinema é
um trabalho coletivo, colaborativo e principalmente um trabalho que depende de muitos
talentos para que fique bom. Eu 6bvio que eu gosto de discutir cada aspecto do filme, mas

quero que os colaboradores tragam suas ideias e seus talentos, principalmente o que diz
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respeito a ator, a elenco. Eu nao sei interpretar, sou um péssimo ator e gosto de trabalhar

com atores em quem eu acredito. Boto muita fé no trabalho que eles fazem

D.L.
0 que me veio agora foi a questao da cidade. Palmas por ser uma cidade considerada pequena

para uma capital, vocé acha que esses profissionais acabam se repetindo muito?

A.A.

Em questao de elenco?

D.L.
Sim, em questdo de elenco e também de producdo. Em outra cidade isso seria diferente ou as

pessoas continuariam se encontrando da mesma forma?

A.A.

E dificil comparar Palmas com outra cidade. Aqui tudo é muito singular pelo contexto, pela
idade e pela forma como se ocupou, mas a cidade esta crescendo e se consolidando. Eu dei
entrevista pro Markum do Arquiteturas e que foi um pouco parecido. e ele perguntou o que é
que falta pra Palmas. Falta tempo. Para a poeira ir se assentando, se consolidando. Mas como
cenario e como personagens, os documentarios que eu fiz sozinho ou com o Beto, que tém
Palmas inserida, nunca foi uma preocupacao de didatismo assim: “Preciso esclarecer qual é o
contexto de Palmas exatamente”, salvo o Kitnet, em que o tema é moradia na cidade, e o
Palmas Eu Gosto de Tu, no qual a cidade é o personagem. Ja os outros, principalmente o

Ouca-me, a gente nado faz esforco nenhum pra identificar que Palmas é Palmas.

D.L.

E para descaracterizar, ha um esforco?

A.A.

Ndo. A gente acha até que isso é que da o charme, aquela coisa do “entendedores
entenderao”. Quem sabe que Palmas é a cidade, quem sabe que a praca € a dos Girassois,
que o lugar é o Espaco Cultural. O Ouca-me é um filme em que a gente ndo teve a menor
preocupacao. Por exemplo, o nome da cidade nem é citado. Eu estou tentando me lembrar se
em alguma cena com o radio ligado no Ouca-me é dito que a cidade é Palmas, mas poderia

tranquilamente ser em Goiania, Cubatao, Sao Luis do Maranhao.

D.L.

Ai entra a questao. Palmas é uma cidade cinematografica?
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A.A.
Muito!

D.L.

Esteticamente?

A.A.
Eu gosto muito, acho que ela tem margem para diversos recortes sociais ou puramente
estéticos, e tem a serra, o lago, e a gente gosta muito de explorar essas possibilidades. Tem

uma cena do Ouca-me em cima da serra, uma cena que ficou ...

D.L.

A serra deu essa dimensao estética?

A.A.

E, Palmas facilitou isso, de ter esse lugar que da pra ver a cidade toda. Funcionou
esteticamente também, o lago, a ponte...No Palmas Eu Gosto de Tu, a Unica coisa que eu
conversei com os outros diretores é que eu queria uma historia de amor e que Palmas fosse o
cenario e inspiracao, ponto. O que vai acontecer e onde, nao importa. Confesso que depois
que eu falei isso me deu um medo. Pensei: Vai todo mundo usar o mesmo cenario. Mas nao, o
Unico cenario que se repetiu foi a ponte, que de inicio pensamos em filmar a ponte da ULBRA,
mas na hora achamos que a ponte do lago ia ficar melhor e até perguntaram: “Nao vai se
chocar com a outra filmagem?”. Nao, foi s6 dar um link para passar de um segmento para
outro. E foi legal ver que a gente tinha essa gama de cenarios e possibilidades. Na cena do
seguimento da Eva [Pereira] que se passa na cachoeira, boa parte dela foi filmada nessa
matinha aqui que vai do Espaco Cultural até o orquidario, por questdes econdémicas. Ainda
nao vi o Em nome da morte, que tem cenas feitas aqui, mas a gente ja apareceu no Deus é
brasileiro. E é diferente pra quem filma aqui e é daqui para quem vem de fora. A gente esta
sacando que Palmas é um cenario bom por si s6. Fora das caracteristicas que eu citei de
paisagem e arquitetura que tem um tracado diferente, vai muito do planejamento da cidade.
E uma coisa que todo mundo que filmou aqui deve ter sentido, e a gente também sentiu, foi o
acolhimento. Em todo lugar que a gente chegou pra filmar foi muito tranquilo e nao digo da
curiosidade em dizer que chegou um set de cinema na cidade. A gente chegava nas casas das
pessoas, nao tinha camarim e elas abriam as portas pra gente fazer um lanche e isso é uma
relacao da cidade com o cinema que esta se consolidado. Tratar bem a cidade no cinema nao
€ so deixar ela bem na tela, é se relacionar com ela nas producdes também, e isso tem sido
feito ao longo dos anos de forma muito positiva. Isso também se reflete depois na atencao do
publico com essa producdo. Eu tenho certeza que o Palmas Eu Gosto de Tu teve uma

repercussao boa porque ao longo da producéo o burburinho veio dai. O filme estava disposto a
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contar nao a historia da cidade, mas retratar essa cidade de forma franca na escala de

cinema.

D.L.
Em suas obras, Palmas é retratada de maneira peculiar como um lugar no norte do pais com

seu povo e suas caracteristicas, ou como um lugar qualquer?

A.A.

No 1989, por exemplo, que € um documentario tematico da prefeitura, o tema era criacao da
cidade e a gente optou por falar do primeiro dia, 21 de maio de 1989. Acaba que a solucao
estética que a gente deu foi apresentar essas cenas, que todo mundo s6 vé recortadas, no
tempo natural delas. O filme tem muito poucos cortes e boa parte sao cortes que o Sidinei
Madalena fez enquanto filmava, que é o trabalho jornalistico de filmar 10 segundos, parar,
filmar 10 segundos, parar, que por si s6 ja acabou fazendo essa montagem. Mas, salvo
novamente o Palmas, em que a cidade é o tema, eu nao enxergo nos outros filmes, nem
mesmo de outras pessoas. Desnuda, do Caio Brettas, que se passa aqui, também poderia ser
qualquer outra cidade. Tem as caracteristicas que identificam, um sotaque, uma expressao,

uma paisagem, mas ndo é o que determina o filme.

D.L.

Sao coisas que nao precisam e nao tem como ser negadas?

A.A.

E, ndo precisa explicar que é Palmas, mas quem conhece sabe que é, e ser em Palmas nao é
fundamental para a trama, e é isso. “Ah, se esse filme se passasse em Porto Nacional nao
funcionaria. Tem que ser em Palmas”. Outras cidades sao retratadas no cinema com maior
abrangéncia, porque sdo retratadas ha mais tempo também. Vocé vai falar da imagem que
Sao Paulo tem, o Rio tem, sao cidades que tém producédo ha décadas, constantes e volumosas.
Aqui, cada filme da uma pincelada nesse quadro novo e vai aos poucos alterando o quadro. Eu
acho que a gente tem um cinema que retrata a cidade sem fazer disso uma obsessao ou uma
necessidade. A cidade esta sendo tratada como a gente vive aqui, as historias sao feitas com
quem vive aqui, com referéncias que a gente tem aqui, com os locais que a gente conhece
também daqui, e é obvio que a cidade transparece no produto final. Transparece, porque sao
as nossas referéncias e nao porque no filme tem que aparecer obrigatoriamente no mapinha

que la é Palmas.
D.L.

Podemos dizer que seus filmes sdo palmenses? Pra vocé, o que significa para um filme ser

palmense?
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A.A.

Olha, nao sei. Existe filme carioca, filme paulista? A cidade em que o diretor nasceu? Se for,
eu sou de Goiania, o Beto eu acho que é de Goiania. Aqui tem essa caracteristica por ser uma
cidade nova e a gente ainda é uma cidade de imigrantes. Todo mundo veio de fora,
contaminado em alguma instancia pelas suas origens, mas nao sei se alguém vai ver os filmes
e vai falar “isso ai € cinema palmense”. Eu sinceramente espero que nao. Espero que quando
vejam o filme, falem “nossa, que legal, o filme se passa em Palmas”. Nao é uma meta minha
e acho que nem dos outros diretores, se bem que nao posso falar por eles. Mas de fazer da
obra um compéndio da cidade... A cidade é a que a gente vive, gosta e quer retratar. Acho
que aqui existe temas que sao relevantes, mas ainda prevalece a vontade de contar uma

historia.

Apéndice B - Entrevista 2 - Caio Brettas
Entrevistador: Davino Lima (NEPJOR/UFT) por Skype / Data: 4 de abril de 2017

D.L.
Eu queria que vocé comecasse falando sobre sua vida, de onde vocé é, como chegou em
Palmas, sua trajetoria, enfim, incluindo ai como vocé comecou a trabalhar com o cinema e

com o cinema em Palmas.

C.B.

Eu sou de Minas Gerais. Eu precisava romper com |4, porque era um lugar onde as pessoas
cuidavam muito da vida alheia e isso me incomodava muito. Entdo esse é um dos fatores que
me levam para a arte. O segundo fator é que eu ndo me encontrava na sociedade, na escola.
E o pessoal ainda continua muito tradicionalista e eu me incomodo um pouco com isso. Me
incomodava desde a infancia. Eu precisava encontrar gente que pensasse diferente e esse
povo, aparentemente, eram 0s caras que tocavam violao, tinha arte envolvida. Eu fui caindo
pra arte assim. Treze anos e eu ja tinha uma banda. Tocava contrabaixo. Ai eu fui pra o
conservatorio estudar em Varginha, uma cidade perto de mim. Cheguei la e nao tinha vaga
para contrabaixo, entdo comecei a estudar bateria. Fiquei encantado com isso de ser musico.
Logo entrei num grupo de teatro. No palco, eu ficava avaliando os passos das pessoas, ficava
ali meio que na funcao de saber da peca, de entender junto com o diretor como € que era o
processo. Entdo uma diretora diz: “Desce do palco, vocé é produtor, vocé vai me ajudar”.
Nesse momento, eu entendo que nado seria ator, mas eu poderia ajuda-la e acumulando o
instrumento bateria com o teatro que eu ja tinha, falei: “Eu ndo quero so6 isso. Como é que eu
vou suprir minha vontade de arte?”. Ai aparece o cinema, que é tudo: é o teatro, é a musica.

E eu vi no cinema essa possibilidade de trabalhar tudo. Inclusive eu tenho muita vontade e
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fissura por arquitetura também. Ai, na faculdade de Comunicacao, eu sempre cuidei dessa
coisa de objeto de cena. Sempre que tinha algum trabalho de filmagem, eu cuidava muito
disso. Entao eu fui juntando o estudo de artes com vontades pessoais de romper com lugares
e tudo isso me fez sair de Minas. Isso eu tinha uns vinte e poucos anos. Para chegar em
Palmas, meu pai tinha um o6nibus-casa. A gente viajava pelo Brasil e eu nao entendia muito
bem no que ia dar aquilo. Mas quando a gente conheceu Palmas, fiquei surpreso, porque era
como Brasilia. Eu pesquisei muito sobre Brasilia, queria morar la, porque era nova, e, por ser
uma cidade nova, como eu tinha TOC, tudo aninhou as minhas vontades: “Nossa, uma cidade
desenhada! Nao é como a minha, que nasceu de trilha, aqueles becos que foram virando rua”.
Era uma rua que nasceu rua mesmo, que foi desenhada. Essa foi a primeira paixao por
Palmas. E também a questao de ser central, que eu queria ter o foco ndo do Sudeste, ja que
minha terra era perto de Sao Paulo. Eu trabalhava la. S6 que em Sao Paulo, tantos milhdes de
pessoas, eu nao tinha campo para trabalhar e crescer, eu achava. E eu acho que fiz meio
certo, porque Palmas tinha uma area aberta para vocé trabalhar. Sdo Paulo é tumultuado,
ninguém nem se vé, nem se cumprimenta. Eu queria romper com o Sudeste todo. Eu me
direcionei para Palmas para poder trabalhar para o Brasil inteiro. Foi a primeira sacada.
Pensei que de la eu podia ir pro Nordeste, pra Manaus, uma estratégia de nao estagnar em
Palmas, como nao estou, como nao fiquei estagnado em lugar nenhum mesmo, mas foi uma
estratégia de passagem. Quando eu cheguei, eu ndo sentia dificuldade nenhuma de fazer

amizade, as pessoas eram bem acessiveis.

D.L.
E como foi o inicio do trabalho com cinema na cidade? Ja havia trabalhado antes ou comegou

em Palmas?

C.B.

Foi um processo da minha vida. Eu ja tinha contelido de varias artes e estava afunilando para
o cinema. Entao nao foi Palmas que desvendou, que abriu portas para o cinema. Inclusive,
nem tinha. A gente é que, nesse inicio da historia de Palmas, é que fez cinema existir, e ndo
Palmas que fez a gente. Ao contrario, se nao fosse nos produzindo na raga, nem filme teria.
Entao esses meus filmes, eu fiz no puro 0800. Tirei dinheiro do meu bolso e os amigos que iam
comigo eles mesmos pagavam sua gasolina e muitas das vezes pagavam seu proprio rango.
Palmas nao tinha suporte para quase nada. Eu produzia muito teatro la e sofro de dizer isso,
gostaria de dizer coisas mais positivas, mas a arte feita ai foi na pura raca mesmo. Porque
ama, porque ja vivia daquilo. Entdo eu acho que Palmas ganhou um bando de gente
interessante que foi fazendo coisas com a cidade. Por exemplo, eu tenho um sécio ai que,
com ele, a gente levou Caetano Velosa, Bibi Ferreira, entdao, se nao fosse nosso amor pela
arte, Palmas nunca teria visto Caetano Veloso. A gente ainda teve prejuizo de uns 28 mil
reais. Que apoio Palmas deu? Nada. No Ultimo momento em que eu estive produzindo teatro

la, eu cheguei no secretario e disse: “Eu quero produzir, mas nao quero tirar dinheiro do meu
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bolso. Cansei disso. O amor acabou”. Entao ele disse: “Eu nao posso fazer nada e tal”. E eu
ainda tive que pagar 10% a ele, do suposto lucro. Entdao eu tenho que suar a camisa duas
vezes para levar cultura para um lugar onde a pessoa ainda me cobra! E meio patético de
falar sobre apoio governamental num lugar do Brasil. Aqui nos Estados Unidos é bem

diferente. Na Inglaterra também.

D.L.
Eu queria que vocé pudesse fazer um rapido panorama das obras que vocé construiu. Quais
foram em Palmas e quais em outros lugares? Vocé falou que a maioria foi com verba propria.

Alguma chegou a vir de edital?

C.B.

Dos trabalhos pessoais, o primeiro foi o filme que eu comecei em Minas, de terror. Uma
sinopse rapida dele: Um cara que era artista plastico desenhou uma familia num quadro e era
um pacto com o demonio. Esse quadro tinha vida. Ele vendeu o quadro e a familia que
comprou comec¢ou a ver uma crianca dentro desse desenho que chorava de noite. Eles se
encontravam com a crianca subindo as escadas, coisas assim. Era curta-metragem. Fiz na
pura raca. Eu nao tinha nem conhecimento de edicao. Eu gravava um take na fita e na
sequéncia a cena seguinte. Depois eu entrei na faculdade e comecei a entender que existia
edicdao. Mas é massa, porque eu tinha 16 anos. Mas foi muito positivo, catar uma camera,
fazer um filme da primeira cena até a Ultima, gravando take a take, um atras do outro. Se
desse errado, voltava na metragem da fitinha certinho pra entrar a outra cena e acabei
fazendo um filminho. Na mesma onda, chamando os amigos, o pessoal do teatro. Como eu
lidava com muita gente de arte, meus amigos sempre foram mdsicos, gente de arquitetura,
entdo era facil pra mim que um chamasse o outro ou me arrumasse alguém. Ficava facil de
produzir. O outro foi Desnuda, feito em Palmas, sobre os funcionarios publicos que estavam
vindo para a cidade a procura de salario sd. Alias, era uma critica as pessoas que usam do
emprego para ter um salario. Meu emprego nunca foi pra ter um salario. Sempre foi para
fazer uma atividade que tivesse um resultado, nao o dinheiro que eu recebi no fim do més. E
eu vi isso. Eu chegava numa secretaria, quando cheguei em Palmas, e o cara ficava no
Facebook, masturbacdes mentais la. E ele nem te olhava, cara! Vocé olha pra ele e diz: “O
que vocé esta fazendo, velho? Vocé estd ganhando quanto para estar ai?”. Entdo eu fui
precisar fazer o filme chamado Desnuda, sobre uma menina de quem a gente foi tirar a
roupa, lavar a alma. Era uma menina que trabalha, ganha seu dinheiro pra viver de
aparéncias. Tem seu carro, mas nao tem dinheiro pra se alimentar, porque vivia pedindo
esmola na casa da tia, almocando e jantando la. Entdo, as pessoas mal se cuidam, mas
adoram cuidar da aparéncia externa. Desnuda é essa critica social. Na minha cabeca, o
roteiro, no papel, € uma coisa bem mais interessante. Mas quando vocé pde em pratica,
cinema é uma coisa meio dificil. Ndo é s6 vocé pegar uma camera na mao, uma ideia na

cabeca. Isso é Glauber Rocha, que conseguia fazer umas putas obras assim. Nao é tao facil
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assim hoje em dia. Vocé precisa de uma preparacédo de elenco, essa coisa toda, e a gente nao
tinha nada, fazia na raca também. Mas na época de Glauber eles tinham mais tempo para
pensar na obra, sei la, ou a equipe tinha mais tempo para estar junto. Hoje o mundo é muito
globalizado. Entao a pessoa fala assim: “S6 posso segunda”. Ela so te da meio dia: “SO posso
sexta-feira, de tarde”. Nao fica contigo trabalhando o processo. Entdao a gente tinha camera,
boas ideias, mas ndo tinha tanto potencial. Eu até assumo: me faltava ter sido um aluno mais
disciplinado. Eu sempre fui de matar aula, porque isso é coisa de gente rebelde. Mas eu
precisava disso também, pra formar essa rebeldia futura. Fez bem por um lado, mas fez falta
em algum momento, na hora de produzir uma coisa bem feita mesmo, ser dedicado, ter
disciplina para escrever um roteiro mais bem feito. Eu nunca tive um emprego normal. Eu ja
era todo pichado, todo tatuado, entdo eu estava fora! Palmas me acolheu muito nesse
aspecto. Eu me reconheci em varios lugares, ambientes. Eu fiquei logo amigo do André
Porkao, minha galera, minha familia. Esse era um ponto que me ligava a musica. Eu ja era
baterista, ficava sempre no rock, fazendo videoclipe. Depois eu fiz Tempos Dificeis, que era a
fuga de 29 presos em 2002. Eu fiquei muito impactado com a histéria. Um colega comecou a
me contar. Em 2001, veio um cara pra ca e ele era do Maranhdo. A méae dele traficava indios.
Ela comprava criancas aqui por 100, no maximo 200 reais e vendia em Ibiza por mil délares. E
ele ja fazia trafico de drogas em Palmas. Ele tinha um amigo, também traficante, que morre
num acidente de confronto com a policia, s6 que no meu filme eu coloco como o acidente do
elevador que caiu no primeiro shopping que teve em Palmas. Entao fui linkando fatos. Sao,
portanto, varios tempos dificeis, para Palmas, para a familia dele, dai o titulo. E esse cara
que foi pra Palmas, Paulista, ele comecou a traficar, mas era um cara muito vivo, sagaz. Ele
chega e logo vai preso, pois a policia sabe que ele esta traficando, e na cadeia ele movimenta
o lugar todo. Revolucionou a cadeia. Ele fez todo mundo ter vontade de fuga. Foi uma das
maiores fugas e ele foi diretor de todo o processo. E ai ele nunca mais voltou. Estou te
falando uma coisa aqui real. Ele esta em outro pais. Eu sei da vida dele, mas nao vou sair
falando isso. Uns caras que eu conheco tém Facebook dele. Mas € um assunto delicado, pois é
um assunto policial, mas eu nao estou subestimando o trabalho da policia. Eu sé tenho direito

de expressao. Se esse fato aconteceu, eu tenho que ficar calado por qué?

D.L.

Depois de Tempos Dificeis, vocé produziu mais alguma coisa de cinema ou s6 os videoclipes?

C.B.

Na linha de cinema, foi o Somos Underground, que é um documentario dos sete anos de
estrada do bar Tendencies. Foi muito prazeroso pra mim, porque eu gosto muito de rock.
Comecei a estudar bateria novo, entdo eu tive varias bandas de rock. Ai eu ia pro rock toda
vez com a camera na mao. Ai fiquei muito amigo do Porkdo. A gente sempre teve muita
amizade mesmo, de deixar ir em camarim, de fazer questao que eu fosse pros eventos dele.

Entao eu tive contato com o C J Ramone, que eu nunca esperava na vida! Eu escutei Ramones
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a minha vida inteira e um belo dia eu estava conversando com C J Ramone, o cara que tocou
na banda. No meu imaginario, ele estava l& muito distante na minha vida, no futuro, eu
jamais veria o cara, e de repente eu estava entrevistando o cara. Tudo isso foi muito positivo.
Fazer documentario de rock pra mim é a maior satisfacdo. Pra mim, eu estava em casa,
estava bem, estava com a minha tribo. Me sentia bem ali, cara. Entrevistei muita gente
massa. Fiquei sabendo muito fortemente dentro de mim o que é ser underground. Vocé vé os
caras com 30 anos de banda te dar um depoimento, nossa! Ai vocé baixa a cabeca. Carambal!
30 anos na persisténcia?! Por isso que meu trabalho com cinema, com arte foi direcionado
para isso ai. No cinema, eu falava assim: “O governo ndo apoia? Foda-se!”. Ele nao vai apoiar
mesmo gente que fala coisa forte. Ele vai apoiar quem fala merda, quem puxa o saco. Puxa o
saco pra vocé ver. Ah as pontes do Tocantins sao lindas! Pronto, ai o cara te da 10 mil reais
pra vocé fazer uma filmagem. Agora se eu falar pra ele, igual ao Gltimo filme que eu tenho,
que se chama O Som de Ld, que é contra o racismo, vocé acha que ele quer apoiar alguém
que quer falar sobre o racismo? Esta nem ai pra isso. “Eu vou lucrar o que?”. “Nada. Os caras
vao comecar a pensar sobre o assunto”. “Estou a fim nao”. Apds Somos Underground, eu
produzi um filme chamado Amjikim. Quem me apoiou foi a 02, produtora de cinema do
Fernando Meirelles, la de Sao Paulo. Nessa época, eu era muito amigo da Bel Berlinck, e ainda
sou, e ela curtiu muito a vibe de um trabalho que a gente tinha feito com os indios kraho. A
primeira coisa que eu aprendi na aldeia é que a gente ndo é civilizado porcaria nenhuma.
Tudo la é dividido. Eu aprendi na aldeia a ser civilizado dessa maneira. A minha forma de
dividir é assim: Os videoclipes dos parceiros, dos amigos, vocé pode ir num portfélio da minha
vida no Youtube e tem um bando, eu acredito e gosto das musicas deles, eu ouco e faco os
clipes deles pra somar na carreira deles. Eu preciso que eles facam sucesso, que mais pessoas
vejam eles. Logicamente que se tiver dinheiro na jogada nao é problema nenhum. Quem nao
quer dinheiro? Mas apoio ndao é uma coisa que tem um valor financeiro, tem um valor
agregado, tem valor futuro. Isso € o que eu aprendi com o Amjikim, que, na verdade, é o

nome dado pra festas indigenas. A gente falou sobre a tradicao da festa do milho.

Apéndice C - Entrevista 3 - Claudio Paixao

Entrevistador: Sérgio Soares (NEPJOR/UFT) por Messenger/Facebook / Data: 4 de julho de
2018

S.S.
Pra comecar, eu queria saber de ti a respeito do surgimento do documentario Dando Norte.
Ele foi projeto experimental? Algo ligado a alguma disciplina? Projeto de extensao? Como

vocés chegaram a ideia de fazé-lo?
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C.P.

0O documentario nasceu dentro de uma disciplina do curso de Jornalismo, da Universidade
Federal do Tocantins, em 2011. A proposta da disciplina a época era que no final tivéssemos
um produto. Ai conversando com a Inaé Lara, que junto comigo pensou na proposta do
documentario, pensamos em produzir algo sobre a identidade cultural de Palmas, mas no
desenvolvimento da producdao fomos percebendo que existia um grande mosaico de

identidades, assim nasceu o Dando norte.

S.S.

Qual foi a disciplina?

C.P.
Era uma disciplina optativa da professora Adriana Tigre. Na verdade, a disciplina foi em 2011

e se chamava Redacao para Audiovisual.

S.S.
Entdo a proposta foi tentar fazer algo que fosse além do simples produto de avaliacao da
disciplina, nao é? Ou seja, vocés perceberam que podiam ir além ja no planejamento e nao so

apos o documentario pronto?

C.P.

A medida em que comecamos discutir o que fazer, percebemos que podiamos ir além da
proposta da sala de aula, que podiamos fazer algo que pudesse extrapolar a disciplina e essa
ideia de falar da identidade cultural palmense nos pareceu algo completamente novo e
diferente. Pensamos nas possibilidades de exibicao do material e comecamos a definir a ideia
central do que seria produzido. Dai partimos de um questionamento: qual a identidade
cultural do palmense? Entendiamos a importancia da avaliacdo, mas o nosso olhar ja foi
completamente direcionado para um produto que pudesse ter alguma representatividade no

contexto da producao de audiovisual.

S.S.

Sim, de fato, logo no inicio nao se intui que o assunto vai ser esse, mas que é apenas mais um
filme sobre Palmas. S6 que vocés acabaram colocando para falar pessoas que mexem em algo
que parece pouco discutido: que esse modelo de achar que a cidade é uma mistura harmonica

de culturas é algo que nao acontece bem assim.
C.P.

Na verdade, queriamos responder a pergunta “Qual a identidade cultural de Palmas?”. Talvez

por uma imaturidade nossa na época, no desenvolvimento do trabalho, logo no comeco, ja
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percebemos que nao existe uma identidade cristalizada e nao era nossa ideia produzir algo

institucionalizado, entao os personagens acabaram dando a tonica da nossa narrativa.

S.S.
Vocé acabou falando ai um pouco do que eu ia perguntar em seguida: se ja havia essa

consciéncia sobre esse “problema” antes de comecar o trabalho. Parece que nao...

C.P.

Nao tinhamos essa consciéncia, porque na pré-producao elencamos algumas coisas que
consideravamos como parte da identidade cultural de Palmas, coisas que até aparecem nas
falas de alguns dos personagens, mas que depois fomos vendo que nao sao elementos
suficientes para definir a identidade cultural de uma cidade que esta em movimento, em

construcao.

S.S.
Uma questdo ainda relacionada ao documentario vir de uma disciplina académica: houve
participacao da professora nessa ‘“descoberta”? Ou ela se manteve afastada desse

acompanhamento?

C.P.
A participacao da professora foi mais na aprovacao do nosso tema e na definicido do nome, ja

que o nome nasceu de uma conversa com ela. Todo o restante do trabalho foi com a gente.

S.S.
Em termos de recursos, tudo ficou na dependéncia da universidade ou vocés tinham meios por

fora?

C.P.
Todo o trabalho foi realizado por nossa conta, sem nenhuma participacdo financeira ou

técnica da universidade. Todo o equipamento, locomocgao foi com a gente.

S.S.

Mas nesse caso quem tinha os equipamentos?
C.P.

A Inaé tinha a camera e depois instalamos no computador um programa, desses que tem

tempo de uso gratuito, para edicdo. Todo o equipamento era da Inaé.
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S.S.
Lembro que pelo menos uma personagem no documentario diz que a cidade nao é falada, que

nao aparece nas obras de arte, etc. Vocé assume essa posicao também?

C.P.

Naquela época, talvez assumissemos categoricamente esse posicionamento. Hoje sinto que
essa realidade comeca a mudar, mas de forma muito lenta. Essa fala do personagem se refere
um pouco a falta de ligacdo de quem chega aqui com a cidade. Entendo que o cenario comeca
a mudar, mas entendo que os palmenses ndo estao completamente enraizados aqui, € uma
cidade transitoria. Parece que nao se tem muito esse interesse em reafirmar aquilo que a
cidade é, seja no dia-a-dia da cidade, na sala de aula. Vejo que estamos em um movimento
constante e o que foi feito la atras nao é muito lembrado, principalmente porque nao se tem
ligacdo com esse momento. A cidade comeca a existir para muitos no momento em que se
chega aqui, ndo tem uma ligacao afetiva do pai que estava aqui ha muitos anos. Dessa falta
de relacao, de historia, nao existe muito a preocupacao de se falar de Palmas, seja no teatro,

no cinema, nos livros. Claro que a tematica vem a tona em algumas situacdes.

S.S.
Eu queria aprofundar isso ai com outra pergunta, mas antes preciso saber: qual foi a

repercussao do trabalho? Chegou a festivais? Onde foi exibido? Enfim, que alcance teve?

C.P.
O documentario teve uma repercussdao bem positiva. Em agosto de 2011, vencemos o 10°
Festival de Cinema e Video do Tocantins - Chico, nas categorias escolhidas pelo Jari Popular,

Melhor Curta Amazonia. Ele também teve algumas exibicdes publicas.

S.S.

Essas exibicoes, que vocés saibam, foram todas no Tocantins?

C.P.
Sim. Todas as exibicoes que tenho noticia ocorreram no Tocantins, em projetos de

cineclubes, universidades e festivais de cinema do Estado.

S.S.

Ai eu chego num ponto que se liga com o assunto anterior. Penso que a abordagem que o
documentario deu para a realidade cultural - e nao so6 cultural - de Palmas é bem diferente e
até antagonica em relacdo aquela mais confortavel, propagada pelo poder publico, pela TV,
etc. Em algum momento vocé chegou a sentir alguma reacao, alguma magoa, algum incomodo
por causa desse viés? Falo em relacao ao publico, na hora da exibicdo, ou na imprensa ou

mesmo em alguma conversa posterior.
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C.P.

Engracado que nédo. Porque quando o documentario comecou a nascer, como disse, sentimos a
necessidade de nao fazermos algo com a cara de institucional. A sensacdo que tive é de que o
publico se identificava com essa identidade conflituosa, indefinida e em alguns pontos
saudosista. A fala da Meire Maria, uma das nossas entrevistadas, € bem saudosista. Acho que
ela representou o grupo dos que ja tém uma relacdo com Palmas e os demais, e até mesmo
ela, traduzem uma Palmas que esta em movimento. Em sintese, o publico se identificou com
essa identidade em movimento. Quem chega em Palmas nao tem uma relacao com a cidade

dos videos institucionais. Até podem achar bonitos, mas acho que nao se enxergam neles.

S.S.
Talvez uma exibicao para o governador ou na Assembleia Legislativa ou algo para autoridades

da area do Turismo nao tivesse uma recep¢ao tranquila.

C.P.

Para falar a verdade, acho que o documentario pelo documentario ndo impactaria muito
nesse sentido, porém ele possui elementos que apresentados nesses contextos que foram
apresentados e mediado por uma discussao nesse sentido geraria sem esse impacto de
rejeicao. Nao sinto que o poder publico tenha esse interesse de construir a imagem de uma
identidade cristalizada de Palmas, mas usa de alguns elementos da identidade da cidade.
Como esses elementos também aparecem no documentario, ele ndo causa tanto impacto
nesse sentido, embora a narrativa como um todo mostre uma cidade que nao é poética como
nos comerciais. Talvez uma proposta de discussao do documentario resultaria em um impacto

no meio publico, mas apenas a exibicao acho que nao.

S.S.

O cinema entao talvez sozinho nao tenha esse poder de repercussao, ao menos aqui?

C.P.

Acredito que o cinema tenha esse poder, dependendo de como a producdo é construida.
Como no nosso caso a mensagem fica no que é dito pelos personagens, nao fica claro que
compramos a ideia, fica como se ndo tivéssemos a intencao de trazer esse assunto a tona. A
mensagem que fica é a de que o poder publico precisa fazer mais pela cultura. Mas essa
tematica, ela é tao discutida no meio, é de conhecimento total do proprio poder publico, que
nao aparece como uma novidade, nao causa grande impacto. O Dando Norte apenas endossa
mais a discussao. Mas o cinema tem sim poder de colocar a sociedade em movimento envolta

a tematica abordada.
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S.S.
Queria saber o que foi feito do cinema para vocés. Fizeram esse documentario pela

oportunidade sugerida pela universidade. Mas e depois? Nao houve impeto para outros filmes?

C.P.

Parece cliché, mas fazer arte, fazer cinema na América Latina, no Brasil, € muito dificil. Para
mim a experiéncia foi super valida. Ja existiu ideias de trabalhar em novos projetos, mas que
nao seguiram por causa das limitacoes técnicas, dificuldades financeiras para se fazer algo
bem feito. Nao foi uma experiéncia perdida, embora eu tenha feito pouca coisa com relacao
ao cinema. Retomando a pergunta anterior, o cinema nao ter voz no Tocantins, nao existe um
grande circuito, ao menos visivel, logo ndo existe porque considerar o cinema em um
contexto publico. Quando esse cenario mudar, acredito que um dia mudara, ai sim, o cinema

pode ser uma ameaca ou um aliado.

Apéndice D - Entrevista 4 - Gleydsson Nunes
Entrevistador: Davino Lima (NEPJOR/UFT) / Data: 30 de novembro de 2016

D.L.

Vamos falar um pouco de vocé e como vocé comecou.

G.N.

Quando eu cheguei em Palmas em 1998 e entrei no curso de Comunicagao, eu ja tinha um
certa vivéncia com esta area, porque eu trabalhei em radio pirata ou radio ndo-autorizada,
durante quatro anos antes de vir para ca. Mas vivéncia com o cinema nao tinha. A minha
experiéncia com o audiovisual era de novela. Quem mora no interior assiste novela
indubitavelmente e a minha primeira aproximacao com o audiovisual foi durante o festiva
Chico. Na primeira edicao do festival, eu vi alguns videos e pensei: Como eu gostaria de ver
meu nome ali, naquela tela. E para a segunda edicao, eu produzi meu primeiro trabalho, que
se chamava Resto de Esperanca, que foi a documentacao do dia a dia, na verdade o noite a
noite, dos garis que trabalhavam nos caminhdes de lixo aqui em Palmas. Comprei uma
camera, juntei alguns colegas e fizemos um crowdfunding e fizemos esse video que participou
dessa edicao. Nas edicdes seguintes, eu continuei produzindo. Como eu ja tinha a camera,
consegui um rapaz para editar, pagava barato e assim eu consegui produzir alguns, como o Eu
te amo, Praia da Graciosa, e outro que eu nao me lembro o nome agora, mas eu tenho
catalogado, e é sobre a rotina do domingo aqui de Palmas. Me impressionava como é que a
cidade se transformava aos domingos. Hoje nem tanto, mas naquela época era uma coisa

impressionante. Ai eu fiz um video chamado O Sétimo, que mostrava justamente como a
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cidade se transformava comparativamente dos dias de semana para o domingo. Nesse filme
fizemos camisetas, um pouco de trabalho de marketing e achei que merecia ter ganhado o
Chico, achei a decisao injusta naquele ano, mas enfim, eu respeito. Continuei produzindo. O
meu TCC foi um documentario que se chamou Barra da Aroeira, Terra dos Rodrigues, com
uma pesquisa bem mais aprofundada sobre uma comunidade quilombola aqui préxima de
Palmas. Fomos para la diversas vezes, passamos diversos dias com as familias que nos
acolheram e cederam depoimentos, fomos a outras cidades realizar pesquisas historicas, e foi
um trabalho que eu gostei bastante. Foi reconhecido na banca com nota maxima. Teve uma
montagem bem bacana em VHSC. Naquele tempo era VHS. Sai da faculdade. continuei
produzindo um e outro video, participando do Chico. Depois, o trabalho no jornalismo me
tirou o tempo de produzir. Eu trabalhava na TV e a TV te suga. Vocé trabalhar meio periodo é
como se vocé trabalhasse dois. Nao resta tempo, vocé chega em casa esgotado e isso me
retirou um pouco da producao durante uns cinco ou seis anos. Depois eu consegui um outro
emprego que me deu mais um certo tempo e ai é que eu voltei a producéo e foi quando eu
abri essa nova fase de documentarios, Apresentei o Resto de esperanca e o Bicho Homem, o
que eu considero um amadurecimento da producdo. Vocé sai daquela coisa estudantil e vai
para uma mais consubstanciada, com um olhar mais amplo, um olhar historico. Quando vocé
esta na faculdade vocé nao tem a perspectiva historica da producdo. Quando sai € que vocé
fala: Nossa! Isso aqui pode fazer parte de um acervo, de um estudo, de algo que fica para a
posteridade. Eu acho que na faculdade vocé tem o impeto, mas nao tem a perspectiva

historica.

D.L.
Isso me da margem para outra questao, que é a respeito do financiamento das suas primeiras
obras. Esse financiamento se dava por recursos proprios, esforco coletivo, através de editais,

ou alguma outra situacao?

G.N.

Vamos (&, primeira fase: Nos videos do Chico, eu comprei o equipamento, juntei os amigos e
pedi ajuda com carro, etc., e a edicdo eu pagava. Teve um video, eu lembro bem, que eu fiz
um projeto de captacao de recursos e fomos em algumas empresas. Eu me lembro bem da
Livraria Auténtica, que funcionava no Shopping, que deu la uns 200 reais, o que me ajudou
bastante, mas basicamente foi esforco pessoal. A partir de 2008, com o Terminal de
Lembrancas, foi edital. Consegui ganhar esse edital e ele financiou toda producao. O Bicho
Homem também o edital. Financiou toda producao. Ganhei outro edital agora, sé que esse

esta em débito com toda a classe artistica, nao pagou.
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D.L.
Antes que eu perguntasse, vocé ja comecou a falar de um outro ponto, que é a respeito das
suas perspectivas, e disse que quando estava na faculdade era diferente. Vocé poderia falar

um pouco sobre isso, e explicar o que foi que mudou?

G.N.

Na faculdade eu acho que a producdo é muito mais por vaidade. Eu sou uma pessoa muito
competitiva e gostava de participar, de competir, de ganhar e estar no meio daquela
movimentacao toda que o festival proporcionava. E os videos eram para serem admirados e
para falarem: “Nossa! Ele produziu, ele teve uma boa ideia, teve uma boa captacao”. E a
perspectiva, quando eu digo que ela muda, é quando vocé passa a abrir maoaas vezes de um
recurso estético, de recurso narrativo pelo objeto em si, pela historia, pela veracidade, pela
profundidade dos fatos, e isso requer do produtor um desprendimento grande e um
sentimento de mais amor ao objeto final, ao que vai ser visto, do que o que as pessoas vao
pensar, o que outro produtor vai achar. O produtor as vezes produz muito para outro produtor
dizer: “Olha, o cara produziu com essa camera, utilizou esse recurso, utilizou esse programa
de edicao”. Enfim, a perspectiva muda quando vocé as vezes abre mao de certos recursos, de
certas vaidades, pensando mais no produto final, no que é que aquilo vai representar e é

basicamente esse tipo de decisao a que eu estou me referindo.

D.L.

Partindo do ponto quando vocé disse que no inicio, ainda nos tempos de faculdade, muita
coisa foi financiada com recursos proprios e talvez muita coisa que vocé gostaria de fazer ndo
pode por essa limitacdo, explique, so para contextualizar, como se deram as op¢des técnicas

e artisticas dessas obras.

G.N.

Eu vou pontuar obra por obra. No Resto de Esperanca, o que a gente tinha era a ideia de
acompanhar o noite a noite dos garis e fazer uma imersao na vida de um ou dois personagens
que a gente achasse interessante, e nao foi possivel. A gente s6 podia filmar a noite, porque
todo mundo trabalhava durante o dia e a noite a gente saia e acompanhava os caras
pendurados nos carros do lixo e isso foi uma limitacdo. A opcao artistica dessa obra foi usar
muito mais a parte do audio, que era muito rica, do que a parte de imagem em si, porque
quando vocé filma a noite tem uma limitacdo com as cameras. Se eu tivesse condicao de
filmar durante o dia, o trabalho seria muito mais rico. N"O Sétimo ja foi um trabalho que nos
pudemos burilar mais, porque era o final da faculdade. A gente ja pode juntar um dinheirinho
ali entre os amigos e contratamos uma atriz. Teve também um ator e, com recurso de trilha,
ja foi um trabalho mais burilado, mas por que? Sempre aliado a questao de recurso. Na parte

de edicao a gente pecava, porque sO tinha uma pessoa e ele era uma pessoa que filmava

255



casamento, eventos, entdo era bem limitado e sé foi mudar a partir de 2008, quando entra a
segunda fase que vocé também perguntou. Com a chegada dos editais e com dinheiro
envolvido para pagar editor e tudo, eu mesmo me forcei a pesquisar recursos de edicdo, até
porque quando vocé vai contratar um profissional, se vocé ndo souber o minimo ali de cada
area, vocé acaba sendo passado para tras literalmente. O cara vai fazer um trabalho meia-
boca e vai receber. Entdo vocé tem que estudar um pouquinho para saber e isso me permitiu
dar um esmero técnico um pouco maior com relacdo a abertura, a tratamento de som, a
correcao de imagem, até mesmo a caracteres, essa coisa toda que é fundamental na obra.

Que é a vestimenta da obra.

D.L.

Levando em conta tudo o que vocé falou, como vocé avalia suas obras? Pode ser de uma
forma geral, pois sao muitas, em uma autoavaliacdo no sentido de: Foi do jeito que vocé
esperava? Poderia ter sido diferente? As primeiras obras hoje vocé faria diferente? Ou teria

recursos para fazer melhor ou de forma diferente?

G.N.

Olha Davino, eu acho que as primeiras foram feitas da forma que teriam que ser feitas,
porque eu vivi a dificuldade de fazer e isso me preparou, isso me tirou qualquer orgulho e
vaidade. Sabe aquele diretor que fala “eu nao pego em um tripé”? Isso me preparou para ser
um operario. Quando se fala cineasta, eu ndo me sinto cineasta, eu me sinto operario do
audiovisual. Eu acho que elas foram feitas a contento. Inclusive eu preciso até recuperar
esses materiais que estdo em VHS. Eu tenho um canal no Youtube, quero posta-las la. Se a
gente for fazer uma avaliacdo com toda dificuldade da época e dos recursos, eu me orgulho
dessas obras. Nao me envergonho dessas obras e acho que ficaram a contento. As da segunda
fase gosto também bastante. Documentario bom ou ficcao boa sdo aqueles que vao para tela,
sabe? Se vocé ficar com o projeto na gaveta - “Ah eu vou entrevistar esse cara. O filme so sai
quando eu entrevistar essa pessoa, quando eu fizer uma locacdo com um drone” - seu filme
nao vai sair. Entdao eu acho que a obra boa é a obra que fica pronta. E ai ela fica suscetivel a
julgamentos técnicos, estéticos, ideoldgicos e narrativos. Eu sou muito feliz e muito
agradecido com minhas obras. O Terminal de Lembrancas foi uma obra que teve uma
repercussao imensa € me pegou de surpresa, eu nao esperava. Bicho Homem foi uma obra
deliciosa que eu fiz. Estou com mais dois projetos ai que ainda nao sairam, mas eu sé faco um
trabalho que realmente me motiva e entao eu sou muito feliz na feitura e na conclusao, fico
extasiado quando termino, porque, como eu nao faco um trabalho sob encomenda, eu s6 faco
projetos de gaveta, isso deixa vocé muito feliz com o resultado, até com as limitacdes que
vocé encontra pelo meio do caminho. A autocritica que eu fago € essa: a de um realizador

realizado.
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D.L.
Em relacdo a suas referéncias, vocé as tira de alguma fonte especifica, por exemplo,

cinematografica, produtores, cineastas ou outra coisa do meio cultural de uma forma geral?

G.N.

Olha, por ter feito jornalismo, é inevitavel que essa questdao das premissas do jornalismo
tenha me influenciado, talvez até mais em uma ou outra obra. Mas referéncias teoricas, eu
nunca estudei a fundo o cinema. Artigos ja li bastante. Principalmente sobre documentario,
que € o que me motiva nesse momento. Para ficcdo eu acho que nao estou preparado e nao
tenho paixao pela ficcao no momento. Eu acho um processo muito dificultoso. As minhas
referéncias sao os filmes que eu assisto na TV aberta. Os documentaristas aqui do Tocantins,
eu procuro ver todo filme que tem, até pra distanciar, pra nao seguir na mesma linha. Por
exemplo, tem um documentario chamado Romaria dos Excluidos, do Marcelo Silva, que eu
acho um documentario muito importante, mas nao preciso seguir em uma linha tdo proxima.
Eu acho que a diversidade tem que estar presente, e que é importante. Um documentarista
que me influenciou, o Hélio Brito, eu gosto dos trabalhos do Hélio, principalmente pelos
temas. E questionavel uma ou outra estratégia dele, mas eu acho interessante os temas que
ele escolhe. Sao temas que estdo muito proximos dele e isso sempre me influenciou. Eu vou
atras de temas que estdo proximos a mim. Tem uma coisa que o Marcelo Silva disse: comece
pelos temas que estdo proximos a vocé, porque os filmes serao mais verdadeiros. E isso me
influenciou. Com relacdo a documentarios, eu nao tenho TV fechada, entdo meu acesso a
documentario é Youtube. E muito restrito. Entdo eu ndo poderia dizer que me influenciei pelo
documentario francés ou americano, pela teoria da historia oral. Eu vou pelo eu acho que
praquele determinado trabalho se encaixa melhor. Por exemplo, no Terminal de Lembrancas
eu utilizei a narracao, eu precisava da narragdo. No Bicho homem eu vi que era desnecessaria
a narracao. Em outro eu ja posso achar interessante, pensando principalmente no produto
final, porque pra mim nao tem isso de dizer que hoje ja ndo se usa mais narracdo ou nao se
usa mais isso ou aquilo. Eu nao sou preso a padrdes. Eu nao tenho qualquer apego a padrao ou
julgamento se isso é antiquado, se € um recurso que nao poderia ser usado. Se eu achar que
aquele recurso € necessario para que o filme se complete em si mesmo, eu vou utilizar,

independente de interferéncia ou tendéncia.

D.L.

Vocé citou muito o Chico. E o que a gente vé hoje é que ndo tem mais um canal de
divulgacdo, vamos dizer assim. A prépria exposicdo das obras esta meio difusa. Em se
tratando da fase do Chico, se vocé pudesse contextualizar um pouco mais, como era esse

cenario. Vocé participou da organizacao?
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G.N.

N&o, nunca participei da organizacdo. Eram pessoas proximas a mim, a Tatiana, o André, o
Aureo, uma galera. Eu nunca participei, porque eu queria mesmo era competir, queria estar
do outro lado, exibindo. Queria estar na plateia. A adrenalina é inexplicavel, vocé estar ali
assistindo o seu produto e ver as pessoas assistindo. O Chico era anual, entao a gente ficava
sempre pensado o que ia produzir, o que ia fazer pro Chico. Tinha uma coisa que eu sempre
fui um produtor independente e tinha muitas pessoas que trabalhavam em produtoras. Essas
pessoas pagavam, nao sei, enfim, utilizavam as estruturas das produtoras e a gente notava
uma certa diferenca nas producdes que eram julgadas por um juri técnico e também o voto
popular que elegia. Entdo era muito bacana. A Unica edicdo na qual eu realmente fiquei assim
meio chateado foi essa do Sétimo, porque eu acho que pelos trabalhos que foram exibidos na
época ele tinha totais condicoes de levar, mas nao levou. Era essa movimentacao do Chico
que estimulava. Muita gente sempre pensava: “Ah o que eu vou produzir para o chico no ano
que vem”, e eu era um desses, né? Era esse estimulo. Hoje vocé tem o Sesc, que tem
exposicoes, vocé tem mostras, tem o Cine Cultura, que € um espaco riquissimo, valiosissimo.
Eu expus la duas ou trés vezes o Terminal. O Bicho Homem foi lancado no SESC, depois teve
exposicao la, mostras do aniversario de Palmas, Palmas na Tela, e s6 na UFT, por proposta
pelo curso de Arquitetura, o Terminal foi exposto trés vezes. Entdo é assim, tem o circuito.
Ele é difuso, mas tem janelas. Tem o Youtube. A gente tem também o Miragem, s6 que o
Miragem é em Miracema, nao é em Palmas, na capital do estado, entdao vocé tem que ir a
Miracema e expor. Entao é diferente vocé ndo ter em Palmas algo desse tipo, um circuito, um
festival. E o Chico também é vitima desse edital. O Chico, se eu nao me engano, foi aprovado
nesse edital de 2013 da Secretaria da Cultura junto com dezenas de projetos e que nao se
pagou. O Chico é vitima também desse calote que o governo deu na classe artistica, assim

como eu e tantos outros.

D.L.
Voltando para a producdo em si, em uma pergunta bem aberta, como vocé vé o trabalho do
cinegrafista, do figurinista e demais membros da equipe? Qual é o papel de cada um e como

vocé enxerga a importancia de cada profissional nesse trabalho coletivo?

G.N.

Eu procuro trabalhar sempre que possivel com as mesmas pessoas, porque vocé tem ai uma
vivéncia maior e uma série de fatores. Na UNITINS, a gente tem praticamente uma produtora
la dentro e eu procuro pincar profissionais de la para trabalhar comigo, mas ja ocorreu disso
nao ser possivel. Eu escuto, eu analiso, mas eu sempre conduzo o processo, pois quando eu
comeco o filme eu sei onde quero chegar. E as vezes é muito dificil, por exemplo, o cara da
fotografia. Ele ndo sabe o que esta na cabeca do diretor e as vezes o diretor nao sabe passar
isso. Entao quando eu preciso bater o pé, eu bato. Eu escuto muitas vezes: “O diretor nao

consegue passar com clareza o que ele quer e nao precisa bater o pé”. Mas sou um pouco
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centralizador, e a influéncia que eu recebo é mais operacional do que de direcao mesmo. “Ah
nao podemos filmas hoje...essa luz nao esta legal”. Ok, isso € uma orientacao técnica. “Ah,
mas esse audio nao ficou legal, entdao vamos utilizar outro audio”, nao, mas o audio é
importante e eu vou privilegiar mais a informacdo do que uma questdo técnica. Eu estou
falando na montagem ja, né? Entdo eu dou muito mais espaco para participacdo operacional
do que na direcao. Na direcao eu conduzo o processo mais de forma centralizada. Agora, por
exemplo, vocé nao estaria aqui falando com o cinegrafista, com o produtor executivo, com o
finalizador. Vocé sempre vai falar com o diretor. O filme é um produto que sempre acaba
sendo do diretor e, consciente disso, eu faco questao de ter todos os 6nus e todos os bonus e
principalmente os erros eu puxo todos pra mim. Eu sou responsavel pelo filme e gosto de

conduzir isso.

D.L.
So6 abrindo uma aspa ainda dentro desta pergunta, vocé ja trabalhou ajudando algum amigo,

alguém sendo diretor e vocé em outra funcao, na producao, por exemplo?

G.N.
Nao, sempre ,em todos os trabalhos que eu ja fiz, até os institucionais, eu sempre acabo

assinando.

D.L.

Agora o ponto em que converge tudo isso: o cinema no Tocantins, e especificamente em
Palmas. Vocé considera Palmas uma cidade cinematografica, no amplo sentido da palavra? Na
arquitetura e na aparéncia ela proporciona isso? O que é ser cinematografica? Vocé pode

definir isso usando Palmas como exemplo?

G.N.

Uma cidade cinematografica, eu acho, tem que ter um pulblico, uma plateia que gosta de
cinema. Eu acho que ela tem que ter atores que facam cinema. Eu acho que ela tem que ter
historias, na parte documental, que podem se transformar em bons filmes e os atores tém
que ter uma vivéncia de ficcdo para fechar esse ciclo. Eu acho que Palmas caminha para isso.
Eu acho que as histdrias sao muitas. Sua histéria da um filme. A histéria de quase todo mundo
aqui em Palmas da um filme. Tem pUblico pra assistir? Eu acho que tem. A gente passou por
um periodo horrivel ai, com cinemas fechados, salas comerciais fechadas, sala Sinhozinho
fechada. Agora vocé tem diversos espacos para se assistir filmes, diversidade, isso tem uma
formacao de plateia e isso é importante. Atores que produzem. A gente tem produtoras ai, a
produtora do André, que é a principal, tem algumas iniciativas de coletivos. Se procurar na
internet vai achar coletivos que produzem. Tem projetos de pocket cinema em algumas
escolas, que é importante também. A arquitetura de Palmas, principalmente a paisagem

humana, ela é o mais cinematografica possivel, porque basta vocé passar o pé no chao que
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vocé encontra uma boa histéria. Se eu te falar de quantas histérias sobre as quais eu tenho
vontade de fazer filme... sdo varias. Mas eu vou até devagar, porque sendo vocé se frustra.
Mas na gaveta eu tenho muitas. Eu acho que Palmas é uma cidade cinematografica, porque
ela pode ter publico, ela pode ter plateia, ela pode ter salas, ela pode ter as produtoras, mas
se vocé nao tiver as obras densas, obras regulares, principalmente regulares, por exemplo,
todo ano vocé ter trés ou quatro obras, isso € o que faz um circuito. Nao é vocé fazer uma
grande obra um ano para aparecer, uma outra grande obra dai a dois anos. Se vocé nao tiver
essa regularidade...eu acho que ¢é a principal dificuldade. Nao é a dificuldade de producao,
ndo é a dificuldade de cenario, ndao é a dificuldade de corpo técnico. Eu acho que é a
regularidade. Ma,s pra essa regularidade existir, teria que ter os instrumentos, e os
instrumentos sao os editais, e os editais aqui no Tocantins e em Palmas sao muito irregulares.
Os editais em Palmas demoram a pagar e isso trava o processo e o proximo ja demora e o
estado nao paga. Como vocé nao tem uma rede de captacao de recursos eficiente no estado,
vocé pode fazer um projeto bacana, mas se vocé for nas empresas, mesmo vocé tendo uma
contrapartida de publicidade, de interacdao, de engajamento em redes sociais e em midias
sociais, vocé ndo tem um empresario consciente disso. As agéncias de publicidade nao vao
conseguir vender isso. E uma dificuldade vocé encontrar uma empresa no Tocantins com
condicoes de investir na lei Rouanet. E até vocé chegar la é um processo muito duro, muito
doido, muito sofrivel. Fiz isso uma vez pra nao fazer mais. Entdo se nao sao instrumentos
publicos de fomento ao audiovisual, vocé cai na iniciativa pessoal, na iniciativa de coletivos,
que eu acho muito pouco para se transformar numa cidade cinematografica. Eu acho que
falta esse circuito, essa engrenagem pra que fale: “Olha, esse ano vai ter tantas producoes de
documentario. Nao sei quem vai fazer, mas vamos escolher se vai ser o Gleydsson, se vai ser a
produtora, se vai ser a pessoa fisica, se vai ser a pessoa juridica”. “Olha, vamos fazer um
pitching. Apresentem seus projetos. Tem os projetos esse, esse e esse”. Sabe? O que a EBC

faz, por exemplo, a TV Cultura. Faltaria isso aqui.

D.L.

Vocé falou que as vidas sao o que vocé considera de mais cinematografico dentro da cidade.
Puxando para o lado estético, s6 pra pontuar a geografia, arquitetura e todo cenario fisico e
cultural, vocé acha que influencia na producdo de cada diretor ou da pra contar histoérias aqui

que acontecem em qualquer outro lugar?

G.N.
Influencia sim. no Terminal de Lembrancas isso foi determinante. Como nasceu Terminal de
Lembrancas? Nasceu de uma pergunta que eu me fazia: como as pessoas poderiam viver...

Vocé chegou em Palmas quando?

D.L.
Em 2011.
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G.N.

Entdo vocé nao conheceu. Proximo a Havan, era a primeira rodoviaria e tinha ali uma grande
favela de madeirite ali, proximo do que a gente vé em Manaus, aquelas casas ribeirinhas, e as
pessoas tinham comércios e moravam la. Isso me impressionava muito, como uma cidade tao
moderna, tao progressista, com propaganda pra fora, como é que ela comportava uma
realidade daquela bem no coracdo da cidade, ao lado da Teotonio Segurado? Ou seja, foi a
geografia, foi a arquitetura que deu origem a esse filme. E ai eu fui investigar o que
acontecia ali, que a cidade queria varrer aquilo ali. Ninguém falava, eles achavam que ali era
uma favela, um antro de prostituicao e havia sim prostituicdo. Entao se nao fosse aquela
geografia, aquelas casas de madeirite, aquela arquitetura, possivelmente teria sido um filme
que nao teria existido. Existiu explicitamente por aquela questdo. Outro filme, do André,
chamado Kitnet. O nome em si ja diz o que é. Sao pessoas que viviam enfurnadas em kitnets,
que é outra coisa empestada aqui. Aqui ha repUblicas com 20 kitnets e essas pessoas vivem
uma de frente pra outra, escutando o que a outra escuta, e € uma coisa de louco. Isso
influenciou o filme do André. A questdo gastronomica eu acho que influencia. A propria
formacao populacional de Palmas, os maranhenses, os goianos, os baianos, os paulistas, os
gauchos, eu acho que é um caldo que o produtor vai absorvendo até mesmo sem perceber. No
Terminal isso foi muito forte, porque foi determinante, alids, deu origem ao filme. Agora, o
Bicho homem é um filme que nao foi feito em Palmas. Eu tive que buscar os rincoes no
interior do estado. Eu até queria fugir de Palmas. Aqui em Palmas eu senti que estava
olhando muito para Palmas e eu sou uma pessoa do interior. Conheco muito o estado e sentia
a necessidade de escapar. E ai é uma historia que se passa no interior, nas comunidades

quilombolas.

D.L.

Vocé falou do que influencia e sobre retratar a cidade. Vocé acha o cenario de Palmas muito
forte, e o ambiente, a cultura e sua estética sempre sera retratado nos filmes ou existe a
possibilidade de fazer aqui obras de ficcao atemporais, como se acontecesse em qualquer

outra cidade do mundo?

G.N.

Eu considero que é possivel, mas pouco provavel. Por que? Como geralmente sdo editais, - e
pode até ter edital da Secretaria do Audiovisual, do MINC, mas com parceria ou do estado ou
do municipio - os projetos, para pontuacdo, tém que trazer elementos locais. Eu, como
projetista, dificilmente faria um projeto sem elementos da capital ou do estado, até por
questao de pontuacao no julgamento do projeto. Mas acho que é possivel sim, principalmente
por iniciativa dos produtores. Como temos aqui gente de todos os locais, de todas as
influéncias, com audiéncias variadas de historicos e conhecimentos sobre filmes, é muito
possivel fazer um filme aqui como se ele tivesse sido rodado até em outro pais, porque a

gente aqui tem paisagens diversas. Eu acho pouco provavel, primeiro pelo estagio da
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producao local. As pessoas ainda querem mostrar coisas daqui, porque muito pouco foi
mostrado. Palmas Eu Gosto de Tu que foi inspirado em iniciativas ocorridas em Paris e Nova
lorque. Juntaram varios produtores e fizeram microfilmes sobre a cidade. A ideia do André foi
aplicar isso aqui em Palmas também. Entdo a cidade esta na tela. No Terminal de Lembrancas
a cidade ta na tela. Entdo se pegar um historico dos filmes feitos em Palmas, todos vao
mostrar muito, muito forte a cidade, porque as pessoas tém uma ligacao muito forte com a
cidade. Sao muito gratas a tudo que Palmas deu a elas. Por exemplo, eu tenho muitas
histérias pra contar de Palmas. Por que eu tenho essa vontade de contar? E quase uma
retribuicdo por tudo o que Palmas ja me deu, como ela me acolheu, como ela foi agradavel.
Entdo como é que eu vou retribuir isso pra Palmas? E tirando uma boa historia da gaveta, é
preservando personagens importantissimos, que com o tempo estdo morrendo, estao
perdendo a motivacdo de contar essas historias. Entdo é o que eu posso fazer para a cidade, é
0 que eu acho importante para posteridade, é o que me motiva pro momento e é o meu grao
de areia nessa teia cinematografica. Outros vao trazer outros elementos. Vao trazer ficcao,
vao trazer pocket filmes, vao trazer microcontos, vao trazer séries, que estao chegando ai. O
meu momento € documentario, eu sinto essa necessidade, estou nessa veia, estou nesse viés
e pretendo no ano que vem concluir o Homem do monte, que € um projeto que esta na
gaveta e, com edital ou ndo, espero que eu possa estar lancando no ano que vem porque ja ta

me sufocando, ja nao aguento mais.

Apéndice E - Entrevista 5 - Marcelo Silva
Entrevistador: Davino Lima (NEPJOR/UFT) / Data: 4 de dezembro de 2016

D.L.
A principio, vamos falar da sua biografia, sobre como vocé veio para Palmas, como comecou a

fazer cinema e como isso se deu na cidade.

M.S.

Eu sou jornalista, daqueles das antigas, que comecou em jornal diario, entregando jornal.
Depois passei para digitacao de jornal, passei para revisao e depois fui para reportagem.
Quando eu vim para Palmas, eu ja tinha uma boa vivéncia no jornalismo, desde os quinze
anos de idade. Entao aqui eu comecei a trabalhar como jornalista em todos os veiculos, todas
as assessorias e comecei a ter contato com producdo cinematografica fazendo video
institucional. Em 1994, 1995, eles queriam fazer um documentario sobre Palmas e s6 quem
fazia eram empresas de fora, de Goiania. Mas a TV puUblica queria fazer e eu ja trabalhava la
como jornalista, gostava dessa parte historica. Pediram que eu ajudasse e acabei fazendo um

documentario institucional sobre Palmas.
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D.L.

Qual era o titulo?

M.S.

Palmas 2000, que era em 1995, projetando como seria Palmas no ano 2000. E um material
valiosissimo, porque tem cenas historicas. E um material governamental. Entdo nao tinha
muita isencao nao, mas hoje € um material valiosissimo pela idade das imagens. Depois eu fui
convidado a participar da pesquisa do filme sobre a rodovia Belém-Brasilia, sobre a Bernardo
Sayao, e ai foi projeto cinematografico mesmo, bancado pela ANCINE, filmado com camera 16
milimetros, diretor da Escola de cinema de Cuba. Era uma equipe bem profissional e eu fui
convidado a fazer a pesquisa de Palmas a Belém. Concluida a pesquisa, fui chamado para
colaborar no roteiro e depois como assistente de direcao, entao foi bem legal passar por
todas essas posicoes. O nome do filme é Caminho das Oncas, com direcao do Sérgio Sanz. Eu
considero essa como a minha primeira experiéncia cinematografica. A outra foi jornalistica,
mas era documental. Continuei trabalhando como jornalista, em campanhas publicitarias,
campanhas eleitorais. Ainda nao tinha minha empresa e continuei querendo fazer mais filmes.
Quis documentar a romaria do Bonfim e fiquei uns quatro ou cinco anos filmando la e
colecionando as imagens pra montar o filme, e montei o Romaria dos Excluidos, que eu gosto
muito. Isso foi entre 1999 e 2000, um filme de 64 minutos. Foi muito legal passar o filme
aqui, passar la no Bonfim, 80 mil pessoas assistindo no teldao. Foi uma loucura, achei muito
legal. Ganhei uns prémios com ele também. Depois quis documentar a festa dos Caretas la em
Lizarda e fiquei também quatro anos colecionando imagens. La é um negocio muito dificil de
filmar. Tudo s6 acontece a noite, uma noite por ano, em época de chuva, com estrada de
chao. Mas juntei umas imagens. Era pra ter juntado mais, ter ficado mais alguns anos
filmando. Teve o ano do Brasil na Franga e abriram um edital para exibir filmes la, entdo eu
corri, apressei e montei o filme e ele ganhou o edital. Fui para a Franca exibir. Mas eu nao
devia ter montado, devia ter esperado mais tempo para juntar mais imagens. Apesar disso,
foi legal, ganhei alguns prémios com ele também. Depois, quando eu ja tinha a agéncia de
publicidade e a produtora, ganhei o edital do Doc TV pra fazer o filme da dona Raimunda, que
ja era minha amiga desde os anos 90. Muita gente queria contar a historia dela, mas ela deu
preferéncia pra mim. Eu filmei a histéria da dona Raimunda. E eu sempre meio insatisfeito
com a qualidade, querendo fazer uma coisa melhor, porque ainda eram experiéncias muito
pessoais, nao tinha técnica. Eu queria estudar mais e fui fazer um curso de documentario em
Cuba, na escola la de San Antonio de los Bainos. Comecei ler mais, estudar mais, e depois que
estudei parece que perdi a graca e nao filmei mais. Fui fazer agora com o Palmas eu gosto de
tu. Fiz uma ficcdo. A empresa cresceu, me absorveu muito também, passei a ajudar muitas
producdes, passei a patrocinar, produzir, apoiar, passei a ajudar muita gente. Hoje tenho até
uns projetos parados que gostaria de tocar, mas nao tenho mais tempo. Fui fazer um curso de
direito, hoje sou advogado também, toco as duas empresas e parei. Chegaram ai uns meninos

novos na empresa e a gente sempre produz. Nunca paramos de produzir ndo, mas agora sao
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esses meninos que fazem e a gente ajuda. Gostaria muito de voltar, mas acho dificil. Acho
que s6 quando me aposentar. Depois de aposentado, eu vou me dedicar mais ao cinema. O
cinema nesse periodo nao deslanchou aqui, ndo é? Eu pensei que ia deslanchar, que, como a
gente estava no comeco, ia chegar uma mocada, sabe? Mas nao. Vejo muito pouca producao,
vejo umas coisas muito mal feitas ainda, parece que esta piorando. Uma ou outra iniciativa
que se preocupa com a qualidade, em fazer certinho, mas no geral evoluiu muito pouco
nesses 20 anos desde que eu tive a minha primeira experiéncia com o cinema local. Um
fracasso. Antigamente a gente nao tinha onde exibir, mas hoje tem a internet, tem as salas
de cinema implorando por alguma coisa para passar. Entao tem recursos para distribuicao. As
cameras ficaram baratas. Antigamente pra conseguir uma camera emprestada era uma

loucura! Hoje todo mundo tem camera no celular.

D.L.

De forma geral, como eram os meios de producdo? Por meio de editais ou recursos proprios?

M.S.

As primeiras experiéncias foram tudo do bolso, pegando emprestado, juntando um coletivo de
profissionais para ajudar. Nao tinha profissionais com experiéncia nem cameras de cinema.
Era tudo da publicidade ou do jornalismo. E foi assim nos trés primeiros filmes, um ajudando
o outro. Era camera, carro, tudo emprestado. Os editais foram surgir de uns cinco, seis anos
pra ca. Nos primeiros 15, 20 anos do estado, quem produziu, produziu na raca. Exceto o
Caminho das Oncas, que teve financiamento federal, mas foi de um pessoal que era craque
em conseguir financiamento que conseguiu, nao daqui. Os primeiros editais nao pagavam,

parece que até hoje.

D.L.
E a respeito das obras, vocé mencionou que algumas foram premiadas e tiveram repercussao.

Vocé esperava por isso?

M.S.

Nao, porque eu nunca fiz nada pra fora. Eu fiz como imagem local. Nao tinha nem como um
cara la da Franca interpretar os caretas de Lizarda. No dia que passava la tinha gente que se
levantava e saia, porque achava aquilo muito grotesco e primitivo. Entdo eu nunca fiz pra
fora. Poxa, o tocantinense precisava saber como é que é a festa do Bonfim, como é que sdo

os caretas de Lizarda, que nunca nem a imprensa foi la.

D.L.

Entdo foi uma documentacao historica?
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M.S.

E. Mas, como eu era jornalista, a minha preocupacdo era mais: “Vocés precisam saber como é
a festa do Bonfim. Vocés ndao tém que ir la s6 na hora da missa. Vocés tém que entrar dentro
do cipé para ver como é. Vocés tém que ir na beira do rio para ver como é. Como é a
madrugada, e o pau quebra”. Eu via de fora e achava interessante e pensava: Mas como que
ninguém mostra isso? Naquela época, a nossa imprensa nao tinha recurso para ir atras dessas
coisas. E até hoje nao tem. Até hoje eles cobrem superficialmente. E isso era uma coisa que
precisava de quatro anos. Ficar dois dias dentro do caminhao de romeiro para entender como
era a vida no caminhdao de romeiro. Entdo o jornalista ndo tinha condicdes de fazer isso. A
minha preocupacao era mais mostrar mesmo. Nem tinha preocupacdo com a estética, nem
com linguagem cinematografica, nem conhecia. Nao tinha nem estudado isso, nem estrutura
dramatica, nem nada. Acontecia alguma dramaturgia dentro dos documentarios quase que
acidentalmente, mas eu ndo me preocupava com isso ndo, sé me preocupava em mostrar. Mas
as cenas eram muito fortes e a forca delas faziam a diferenca por serem interessantes e

curiosas.

D.L.
E quanto a referéncias. Vocé ja tinha ou tem alguma referéncia estética?

M.S.
Eu ja tinha assistido aos filmes do Eduardo Coutinho, quase todos. Era uma base, mas a mais

forte mesmo era a do jornalismo. Mas de linguagem era o Coutinho.

D.L.
Exceto o Palmas Eu Gosto de Tu, seus filmes foram todos documentarios?

M.S.
Palmas Eu Gosto de Tu foi minha primeira experiéncia com ficcdo e eu gostei, achei legal e se
eu for fazer mais alguma coisa, vou fazer ficcao. Nao vou fazer mais documentario ndo. Ja

deu.

D.L.
Vocé falou da evolucdo das cameras e tudo mais. Na sua trajetoria quais eram as opcdes

técnicas. Como vocé considera os recursos para produzir?

M.S.

0 cinema no Tocantins ja nasceu em video. Nds nao tivemos nenhuma experiéncia no tempo
do cinema, do filme de 35 milimetros. Nao chegou nenhuma camera aqui, ja que o estado é
novo. Ja nascemos em video e rapidamente nos tornamos digital. Os festivais ja aceitavam

filme digital, entao nao era defasado. O cinema daqui ja nasceu atualizado com o que tinha
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de mais moderno, exceto pelo filme tradicional, o celuloide. Nunca tivemos cameras
profissionais, de alta tecnologia, e ndo temos até hoje no estado. Nos temos técnica que nos
permite competir em qualquer festival e exibir em qualquer sala de cinema. Podemos fazer
um som legal aqui, mas ndo é uma tecnologia de ponta. E compativel. Nao nos faz passar

vergonha.

D.L.

Pra vocé, quais sao os profissionais que participam e mais influenciam no resultado do filme?

M.S.

Aqui, os editores, como montadores. A sensibilidade deles € que mais modificava o resultado
final do filme. Os cinegrafistas, como era documentario, eles s6 registravam aquilo que a
gente olhava. Interferiam muito pouco. Agora, na hora da montagem, eles davam solucoes,

criavam situacoes que enriqueciam bastante o filme.

D.L.

Na questao de alguma falha que possa ter, nao é?

M.S.
Como no caso do Raimunda Quebradeira, eu tive montagens legais com solucoes que os

montadores me deram.

D.L.
Puxando um pouco para o cinema local e fazendo uma analise da situacao da cidade, vocé fez

filmes em varios lugares do estado. E na capital, ha algum documentario aqui?

M.S.

N&o, so esses videos institucionais e o filme Palmas Eu Gosto de Tu, porque o Tocantins ainda
nao foi filmado. Palmas é muito bem documentada, muito bem filmada desde seu primeiro
dia, mas o estado tem muitas coisas Interessantes que ainda nao foram nem sequer filmadas e
analisadas. Me incomodava mesmo eram essas coisas do estado. SO para o povo de Palmas,
que eu considerava que meu publico era o povo de Palmas, essas pessoas que tinham vindo de
fora, que tinham uma curiosidade maior, uma compreensao maior sobre as coisas e
precisavam ver e entender o estado em que elas estavam vivendo e no qual estavam

chegando. Palmas é uma ilha. O povo vive aqui com a cabeca no lugar de onde vieram.

D.L.

Apesar de ter 20 anos.

M.S.
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A cultura do estado nao esta presente aqui, o sotaque nao esta presente aqui, a mulsica do
interior ndo esta presente aqui. Eu gostava de trazer essas coisas pra ca e fazia um sucesso
danado, o povo gosta das coisas do interior e foi naquele momento em que o regionalismo
estava comecando a se descobrir, as pessoas comecando a gostar das coisas daqui, nao sentir
vergonha do pequi nem do chambari. Agora tudo é cult, mas naquele tempo tinham vergonha.
O Jalapao era uma vergonha para nés! Quando vocé queria ofender alguém, falava: “Vou te
mandar para o Jalapdo”, porque la era um ermo, um isolamento. Agora mandar para o

Jalapao é dizer: “Entdao me da sete mil délares pra comprar um pacote”.

D.L.
Focando em Palmas como capital, e até pelo tempo de existéncia ser muito restrito, vocé vé
Palmas como uma cidade cinematografica no ponto de vista estético, de possibilidades e na

abrangéncia maior da palavra “cinematografica”?

M.S.

N&o. Tentaram forcar essa barra em Brasilia e Brasilia nunca foi uma cidade cinematografica,
como algumas cidades dos Estados Unidos sao, da Europa e da Nova Zelandia, que tem toda
uma cultura da populacao de abracar o cinema e diz: “Quer fazer um filme aqui, entao
venha”. Tem toda uma legislacao, uma compreensao. Aqui, se a gente fechar uma rua para
fazer uma cena, o povo bate na gente, vai para delegacia. Nao tem compreensao nem cultura
para ser um polo de cinema. O desenho é diferente, mas que se esgota. Basta fazer dois
filmes no mesmo desenho que ja enjoa. Nao acho que Palmas seja uma cidade
cinematografica e nunca sera um polo, porque o foco aqui nao € esse. Agora talvez cidade do
interior possam ter isso ai. Natividade pode ser como algumas cidades do Nordeste sao, que
abrigam varios filmes, mas la se sabe que tem que tirar os postes da rua para fazer filme de
época. A populacdo e a prefeitura entendem. Mas Palmas nao. O perfil da populacado, o

egoismo do palmense nao permite que seja uma cidade cinematografica.

D.L.

Apesar disso, tem gente tentando fazer.

M.S.

Sim, sdo os novos herois. Meninos que fazem sem a menor preocupacao de lucros, de ganhar
dinheiro ou até mesmo de fazer sucesso. Eles fazem por realizacdo. O que eu tenho visto nas
ultimas experiéncias € muito por realizacdo pessoal mesmo. E so colocar na internet e os
amigos verem e gostarem, ja se sentem realizados. Eu estou vendo esse movimento agora. Eu
apostava muito no cinema de periferia, achava que essa coisa de filme de celular, que
comecou forte aqui em Palmas - comecou aqui e depois no Brasil inteiro -, pessoal da Casa da
Arvore, o Aluisio, a Leila, eles que comecaram, exportaram e hoje estado la fora, mas nao

vingou também. Abriram varios festivais pequenos em escolas aqui de Palmas e eu achava que
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isso ia explodir. Nao aconteceu. A educacao nao abracou essa coisa do cinema de periferia em
escolas. Isso ai talvez tenha matado uma geracao, porque varios garotos que eu conheci e
eram apaixonados, viraram soldados, foram por outros caminhos, porque nao tinham

nenhuma perspectiva no audiovisual.

D.L.

Como eu ja coloquei, apesar disso, tem gente fazendo e é provavel que sempre vao surgir
pessoas com esse interesse. E ai entra a questao: Vocé acha que Palmas tem influenciado, vai
continuar influenciando as obras que sao feitas aqui ou nao? A pergunta é: Palmas é forte o

bastante para se impor e determinar o que é feito?

M.S.
Ndo. As poucas experiéncias que ha em Gurupi, em Araguaina, no interior do estado nao
foram inspiradas em Palmas nem tém intercambio. Ha pouca troca de informacdes de

profissionais de Palmas com o interior. Nao tem dialogo nenhum.

D.L.
Mas eu falo em questao do filme feito aqui. Quem assiste vai captar elementos da cidade? A

cidade vai se impor dentro da obra? Ou é vista como um lugar qualquer?

M.S.

Nesse aspecto sim, porque a cidade é muito forte esteticamente. Ela é muito violenta, ela se
envolve. Em qualquer filme ou projeto em que vocé joga uma cena de Palmas, a cidade acaba
atraindo muita atencdo. Ela ndo é aquela cidade que passa despercebida. Além do modo de

vida aqui também, por isso ela vai ser uma cidade inspiradora para muitos roteiros e filmes.

D.L.

Vocé acha que isso ja é perceptivel no cinema?

M.S.

Ja. Eu, por exemplo, ja usei isso no meu filme em Palmas Eu Gosto de Tu. O comportamento
das pessoas aqui, o egoismo delas de querer ascensao social rapida, o sonho de passar num
concurso, o sonho de ter um conforto. E muito maior aqui do que nos outros lugares. Em
outros lugares, as pessoas tém uma certa paciéncia de cumprir etapas para ter uma ascensao
social. Em Palmas, todo mundo se sente na obrigacao de cortar o caminho, ter um atalho: “Eu
preciso rapidamente passar num concurso, preciso rapidamente arrumar um emprego, preciso
comprar um ar condicionado” no dia seguinte que chega aqui. Entdao brinquei com isso ai,
porque aqui ha atitudes e comportamentos, estilos de vida proprios. Entdo como cidade ela
vai inspirar muito e quem tentar usar s6 como cenario, um ambiente, ndo vai funcionar,

porque a cidade vai roubar a cena.
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D.L.

Vocé vé Palmas retratada nos filmes que foram feitos aqui?

M.S.

Nao, a excecdo Palmas eu gosto de tu, que foi feito pra isso, todas as outras obras que
passaram por Palmas, que jogaram a camera em Palmas ainda nao revelaram como é a grande
historia de Palmas. Nao existe um filme relevante, significativo sobre a historia de Palmas,
nem no documentario, nem na ficcdo. J& com 27 anos, ndo tem nada. E essas peculiaridades
da cidade, que poderiam inspirar varios filmes, como no caso do Palmas eu gosto de tu e
varios curtas, poderiam inspirar mais coisas. Talvez a partir dessa experiéncia gere
curiosidade, que os cineastas daqui sintam a necessidade de retratar o que esta em torno
deles. Historias bacanas que se relacionam numa cidade, coisas que acontecem aqui e nao
acontecem em outro lugar e que logo, logo poderiam estar virando filme. E uma grande fonte
de inspiracao, mas precisamos olhar muito atentos, porque sdo sutilezas. Somos iguais a
Brasilia? Aparentemente sim, mas vocé vai ver que o jeito com que as pessoas se relacionam

aqui é diferente.

D.L.
A grande maioria do que é feito aqui € documentario. Até pela facilidade, pois ficcao requer
muito mais recursos. Mesmo assim. vocé acha que Palmas ainda nao foi retratada, ou nao foi

retratada como devia?

M.S.

N&do. Palmas esta longe, tanto documentalmente quanto ficcionalmente, de ser retratada no
cinema. O que existe sao fragmentos da cidade. Eu fiz um filme sobre o calor daqui. O outro
fez da rodoviaria que foi demolida. Mas sao fragmentos. Teria que juntar tudo isso em um
grande filme para mostrar como é a vida em Palmas. Entdao esta longe de ser contada. E
porque essa deficiéncia toda? Porque nunca teve nada de ensino de cinema? Nada.
Eventualmente uma oficina de dois dias. Nao tem um curso no sistema S, Senac, Sesc, nao
tem cursos técnicos na parte de som, iluminacdo. Na faculdade nao tem curso de cinema. O
curso de Comunicacdo nao tem énfase em audiovisual, como tem na UEG, la em Goias. Aqui
nao, é Jornalismo. Entdo tem que criar alguma coisa nesse sentido. Nos ndo formamos
técnicos de cinema aqui, nem tem cursinhos como tem em outros lugares. E ai a gente tem
que improvisar o tempo inteiro. Talvez agora va surgir uma geracao de profissionais que seja
menos dependente da sobrevivéncia, entdo podem se aventurar mais em cinema. As outras
geracoes tinham que se preocupar com comer, comprar uma casa, um terreno. Essa outra
geracao que estd se formando agora...o Ernesto, por exemplo, formado na UEG em
Audiovisual, ndo tem nem um pinto pra dar agua. Ele passa o fim de semana filmando o que
da na cabeca dele. Tem um filme agora que estd no Festival de Brasilia. E funcionario aqui,

entdo a ultima preocupacdo dele é com sobrevivéncia. Ele esta preocupado em fazer os
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filmes dele, trabalhar a otica dele. E muito diferente da gente. Entdo essa geracdo dele
talvez va dar origem a um cinema com identidade. A minha ndo, a minha documentou alguma
coisa, fez algumas aventuras. A dele vai ser mais sistematizada. Eles vao filmar o ano inteiro,
vao formar grupos coletivos, outra realidade. Eu permiti que o Ernesto tivesse acesso a
equipamentos para ele filmar no final de semana, para que ele e outros possam pegar uma
camera, filmar no fim de semana sem preocupacao nenhuma, com carro para eles filmarem,
testar o som, testar a imagem. Eu nao tinha nada. Nossa funcdo era abrir a picada, mas nao
se pode atribuir a nés uma linguagem estética, ou que fomos uma escola, ou que tinhamos um
estilo, nada disso. A gente dialogava muito pouco. Os poucos que produziam nao estavam
juntos, ndo estavam se reunindo. O Hélio Brito fazia os filmes dele pra la, eu fazia os meus

pra ca, o André fazia pra ca.

D.L.

Para finalizar, vocé considera seu filme uma obra palmense?

M.S.

Dentro da coletanea la do Palmas Eu Gosto de Tu, ele é o mais palmense de todos.

D.L.

E para vocé o que significa ser palmense?

M.S.

Tem coisas que sO existem aqui e situacdes que s6 acontecem aqui e sO poderiam ser
retratadas aqui. Eu tive essa preocupacao de que todos os elementos, linguagem, sotaque, a
bebida, tudo que aparecia fossem coisas que fizessem parte do nosso cotidiano aqui. Os
conflitos, aquelas coisas da vida e da rotina num conjunto de kitnet. Isso tem em todo lugar,
mas kitnet daquele jeitinho, um de frente pro outro, s tem em Palmas. Nos outros lugares

nao tem isso.

Apéndice F - Entrevista 6 - Roberto Giovannetti
Entrevistador: Davino Lima (NEPJOR/UFT) / Data: 16 de novembro de 2016
D.L.

A respeito da estética dos seus filmes, vocé tem referéncias cinematograficas? Sao

referéncias locais ou nao?

270



R.G.

A maioria nao é local. Eu acho que a producao de ficcao aqui ainda é bem limitada. Eu gosto
mais de ficcdo do que documental, entdo a maioria é estrangeira mesmo. A gente sempre
tenta colocar referéncias, até homenagem dentro do possivel. Enfim, nada se cria tanto hoje
em dia. Vocé tem que estar sempre amparado de referéncias para conseguir produzir uma
coisa minimamente relevante. Nao sei se pode soar como pretensao, mas dentro das nossas
limitacdes, que sao muitas, quando vocé vé uma cena no cinema, uma cena de Kubrick, por
exemplo, o cara tinha dinheiro para bancar uma arte bacana e bancar varios aspectos do
cinema que talvez aqui a gente nao tenha tanta verba para fazer. Entdo, a gente tenta
colocar pitadas de referéncias, de enquadramento, de tudo. E claro que sempre fica muito
pendente de arte, de uma producao mais acentuada, de uma verba maior para essa
referéncia ficar um pouco mais legivel. Eu sou grande fa de Kubrick. Chama-se one point
perspective, que é aquele plano centralizado, com bastante perspectiva. Sempre que

possivel, eu tento colocar isso nos filmes.

D.L.
Fale um pouco de como vocé comecou. Essas referéncias também entram neste aspecto. O
que te trouxe interesse pelo cinema? Vocé veio de onde e como comecou a produzir em

Palmas?

R.G.

Eu sou de Patos de Minas, mas eu morei no Tocantins a minha vida inteira praticamente. Eu
tinha uma banda e tinha uma camerazinha com a qual a gente precisava filmar coisas para
mostrar aos patrocinadores depois, mostrar o que a gente tinha comentado sobre eles no
palco. A gente tinha que fazer um minidocumentario sobre cada viagem. Foi ai que comecei a
produzir. A gente chegou a fazer videoclipe e algumas coisas assim. Ai o pessoal da hoje
BR153, antiga Public, pois na época ndo havia distincdo entre agéncia e produtora, me
chamou para trabalhar la e foi o meu primeiro contato profissional com producao de video.

Iniciei numa banda, fazendo documentarios, até ser chamado pela Public.

D.L.

Quando vocé comecou a produzir cinema de fato?

R.G.

Em 2012. E claro que, cheio de limitacdes, a gente fez um primeiro curta-metragem, o
Cdntico dos Degraus, que foi para um festival de cinema daqui. Este foi o meu primeiro
inscrito em festival. Os demais, até comecavamos a fazer curtas, mas de forma muita
amadora, entdao nao tinha continuidade, digo, na producdao e nao no filme em si. Entao a
gente parava no meio, nao concluia. Entdao a gente tem varias cenas de outros projetos

iniciados e nao concluidos. Esse foi o primeiro concluido.
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D.L.
Quando eu falei com o André, ele me disse que, na maior parte, vocé assina o filme junto
com ele pela producao. Mas ele tem filmes mais antigos. Vocé participa dos filmes de 2012

para ca entdo. Antes nao era algo que pudesse ser cinema, era apenas publicidade mesmo?

R.G.
O André trabalhava na ULBRA, no setor de audiovisual, nas ilhas. E eu era estudante, na
época, mais interessado por fotografia do que necessariamente por cinema ou producao

audiovisual como um todo.

D.L.
No6s optamos por pegar alguns titulos pela época, para ter uma catalogacdo historica e
verificar a trajetoria. Para estes filmes que vocé produziu, qual a origem dos recursos, parcial

ou principalmente?

R.G.

Foi por isso que resolvemos abrir a produtora independente, pra gente conseguir bancar os
nossos filmes, os filmes que gostariamos de fazer. Entdo, a gente recebe pra fazer o
documentario institucional, propaganda, enfim, para o mercado empreendedor. Ai, desses
recursos, a gente costuma bancar os filmes que a gente quer, alguns documentarios e curtas
independente. Mas a grande maioria deles foi feita de forma independente mesmo, sem
financiamento algum. Como a gente ja tem uma estrutura, pelo menos com o equipamento
basico para a filmagem, som e iluminacao, é tranquilo. O que demanda pra gente é tempo. A
gente precisa sair daqui, largar o que de fato da uma renda pra gente, por um, dois, trés
dias, pra conseguir fazer essas producoes. Geralmente, o que nio é institucional de empresa,

€ a gente esta bancando, de alguma forma.

D.L.
Voltando para a questdo da estética, vocé ja pegou essa fase com uma pegada mais
profissional, ja que o André comecou a fazer cinema mais amador, que tinha uma estética

mais “o que der pra fazer, a gente faz”. Como se da a técnica, a questao artistica dos filmes?

R.G.

Eu acho que isso tem muito a ver com a tecnologia. Em vinte anos, o pulo que essa tecnologia
deu, é impressionante. A chamada DSLR, a camera de fotografia que tem lente
intercambiavel, que vocé tira lente, troca lente, isso possibilitou que vocé use lentes de
fotografia dentro do cinema e isso da uma diferenca muito grande, porque a lente de
fotografia € um ou dois por cento do custo de uma lente pra cinema mesmo. E mesmo assim
vocé consegue ja melhorar a estética desse filme. E claro, existe a questdo da linguagem

também que a gente evoluiu conforme a gente comecou a contar mais histdrias. A gente
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aprendeu, fez mais cursos, se envolveu mais com outros profissionais. Mas a questao mais
aparente mesmo, que vocé olha na tela e vé de cara, sem prestar atencao na historia - claro,
se vocé acompanhar o filme inteiro, vai ver diferencas de narrativa -, mas sé de olhar, no

primeiro segundo de filme, tem muito da tecnologia, como isso mudou.

D.L.

Dentro da producao, qual sua principal atividade? Como vocé se identifica como realizador?

R.G.

Eu costumo fazer mais direcao de fotografia, mas, dependendo do projeto, quando a gente
contrata outro, ai eu vou para a direcdo. Eu nao gosto tanto de direcdo geral, eu tenho um
grande interesse pela direcdo de fotografia. Nao escrevo roteiros. Até escrevo, mas nada que

eu traga para a produtora.

D.L.

Hoje, quando vocé olha para os filmes com os quais vocé esteve envolvido, como vocé os
avalia?

R.G.

Eu ndo costumo ficar revendo. Eu costumo dizer que, pra mim: O filme morre quando é
lancado. Porque quando vocé esta na producdo de cinema, vocé sabe todos os defeitos que o
filme vai ter antes talvez de montar. Vocé sabe que aquela cena nao deu muito certo, que a
cena anterior estava um pouco desfocada, que o audio de tal momento foi muito prejudicado.
Em questdao de narrativa, vocé sabe que ndo conseguiu mostrar bem a caracteristica do
personagem um ou personagem dois. E, evidentemente, isso vai ficar claro depois da
montagem. Entdo, por conhecer o caminho até o filme ficar pronto, eu ndao costumo ficar

revendo, porque eu fico pontuando mais os problemas do que os acertos de cada filme.

D.L.
Ja que vocé, principalmente, trabalha na direcao de fotografia, como enxerga os outros
elementos? Qual a importancia das outras funcdes? O seu trabalho depende diretamente

deles? Como conviver com isso?

R.G.

0O cinema é uma coisa que vocé s6 faz em equipe. Em varias outras profissbes, as pessoas
conseguem trabalhar sozinhas. No cinema, nao adianta, vocé depende de outras pessoas.
Entdo, se vocé é diretor de fotografia, vai enquadrar uma cena e a cena parece terrivel, com
a luz extremamente afinada, pode ser que a direcao de arte esteja pecando em alguma coisa,
ou vice-versa. A direcdo de arte, principalmente, trabalha muito ligada a fotografia. Por

exemplo, de forma muito superficial, ela vai escolher a tinta que vai pintar a parede. Isso
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influencia imensamente em como eu vou fazer a luz. Tudo isso requer uma pré-producao
muito forte, uma quimica muito forte entre a equipe. Infelizmente no Tocantins a gente
ainda nao tem tantos profissionais em todas as areas. A gente tem técnicos bons, mas tem
pessoas que ainda precisam melhorar a questao da sensibilidade. O cara entende, sabe
daquilo, mas peca em formar o personagem. O quarto de fulano, o que ele sente, o que ele
vai ter de objetos, o que ele vai ter de livro espalhado, como vai ser a cama dele, ele tem
TV, ndo tem, essa imersao dentro do personagem. Ou funciona junto ou vocé vé, claramente,

a falta de quimica entre os setores no resultado final.

D.L.
Apenas para pontuar, por exemplo, o proprio cinegrafista. Qual a influéncia dele dentro da

direcao de fotografia, que € o seu foco?

R.G.

Eu costumo fazer esta parte de operacdao de camera também, porque a gente trabalha em
uma equipe muita enxuta. Por exemplo, eu como responsavel pela direcdo de fotografia e, no
maximo, mais um assistente. Eu executo boa parte pratica da producao, assim como o André
também, em outros quesitos do filme. Sobre a camera, no Microcontos, por exemplo, que é
da SuperOito independente, a gente esta com essa preocupacao de formar equipe que saiba
trabalhar em conjunto e que tenha as coisas mais delimitadas. Entao, queremos formar
profissionais dentro da producdo audiovisual. Entdo a gente esta colocando diretor de arte,
esta colocando estudantes, esta buscando nas universidades gente interessada em produzir.
Pode até nao ter tanto know-how, nado ser da area de cinema. Por exemplo, as duas pessoas
que estao fazendo direcao de arte pra gente sao de Arquitetura. O cinema tem essas coisas
interessantes. Especificamente sobre a camera, como sou eu que costumo operar, acaba
ficando mais ou menos do meu gosto, o jeito de configurar a camera. Mas isso também faz
parte da fotografia. Eu escolho o ISO, mesmo quando nao sou eu quem esta operando, mas
quando eu sou diretor de fotografia, eu escolho a lente. As vezes, eu nao escolho o angulo,

que quem vai escolher ja é o diretor. E uma caracteristica muito narrativa.

D.L.
Palmas é uma cidade cinematografica dentro do que vocé entende, de forma pessoal? Vocé

consegue ver Palmas como uma cidade cinematografica, seja em suas obras ou em outras?

R.G.

E dificil dizer isso. E uma cidade que tem um sol forte o dia todo. Eu, particularmente, ndo
gosto da fotografia de Palmas. A luz € muito complicada, muito dura, € muito em cima da
gente. Em parte do nosso trabalho, eu consegui enxergar a beleza no dia a dia, no que a
gente vé diariamente. E muito facil eu ir pro Canada e filmar naquelas florestas bonitas,

porque la, por si s6, ja € um ambiente que nds estamos acostumados a ver nos filmes, e se a
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gente esta mais acostumada, a gente entende como mais cinematografico. As vezes é até um
pecado nosso de aprender a ver essa beleza. E um dever nosso aprender a ver essa beleza e
aprender a filmar de um jeito que deixe Palmas mais interessante. Particularmente eu nao
gosto, entdo pode ser um defeito meu. Eu é que tenho que aprender a olhar de uma outra

forma.

D.L.

E, em relacao a arquitetura, construcao, o visual da cidade?

R.G.

Existe alguns pontos que sao interessantes, mas de forma geral, por exemplo, a avenida
Palmas Brasil nao é um ambiente que vai desencadear uma producao visualmente tédo
agradavel. Talvez isso faca parte da narrativa, talvez isso caiba em um filme, talvez fique
mais interessante do que cidades arquitetonicamente mais atraentes. Tudo depende muito da
historia. Nao é porque o lugar € bonito que ele é o ideal, talvez seja justamente o contrario.

Eu ainda preciso aprender a ver Palmas de maneira diferente.

D.L.
Como o seu foco é justamente a fotografia, ainda fica a pergunta se Palmas é cinematografica

dentro de um sentido narrativo, se traz ideias para a producdo. O que vocé acha disso?

R.G.

Ai entramos numa questao cultural de que Palmas nao tem essa identidade tao forte. Se vocé
vai no Sul, vocé vé aquela galera que ja tem seus proprios costumes. No Nordeste também.
De norte a sul do Brasil, a gente encontra varios lugares que tém uma cultura muito forte. E
Palmas, por ser cada um de um canto, um negocio meio misturado, ndao tem isso muito
evidente. Talvez por isso eu nao ache Palmas tdo cinematografica também na questao

narrativa. Problema meu!

D.L.

Vocé enxerga Palmas como um lugar que influencia ou determina o cinema de cada diretor?

R.G.

N&do sei. A gente teve Palmas Eu Gosto de Tu. A caracteristica principal do filme era que
precisava ter Palmas como um personagem, quase COMO um personagem, Nao apenas COmMo
plano de fundo, mas que se tratasse de Palmas na narrativa do filme, que Palmas fosse citada
de alguma forma. Hoje, a gente tenta muito mais trabalhar o cinema de uma forma global,
pra ser que ele possa ir para Sao Paulo e ser assistido sem vocé ter gaps ou buracos no meio
dessa narrativa, tanto culturais como regionais. Que a pessoa possa entender o filme do

comeco ao fim. Entao, a gente tem se esforcado muito para fazer filmes menos regionais,
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trabalhando menos Palmas em si. E uma coisa que a gente tem discutido muito. Isso é bom ou
ruim? Cara, a gente tem tentado vender o nosso peixe. Quanto mais pessoas a gente atingir,
melhor. Com o tempo a gente vai acabar voltando e tratando mais das coisas daqui, em

algumas ocasides. S6 ndo é o nosso momento hoje de ter Palmas como narrativa.

D.L.

Mesmo produzindo algo que seja global, como foi o caso de Palmas Eu Gosto de Tu? Produzido
justamente com esse interesse, ele retrata Palmas e identifica Palmas. A pessoa que assiste
em Sao Paulo, vai entender? Nao vai ter aquele arranjo tdo regional que s6 quem é daqui vai
entender certas referéncias? Ao mesmo tempo, vocé acha que retrata e que da uma ideia do

que é Palmas?

R.G.

Eu acho que o filme so teve uma recepcao bacana pelo fato da galera se reconhecer na tela,
no caso de Palmas Eu Gosto de Tu. Mas, de forma geral, eu acho que nao, eu acho que a
gente acaba pecando um pouco nesse sentido. Eu acho muito dificil essa questao de ver o
filme e dizer: “Ok. Retratou Palmas bem”, porque as vezes o cara se preocupa mais em
descrever o personagem, o drama dele, as ligacdes que ele tem do que necessariamente a

cidade como a cidade. Eu acho que seria um filme muito especifico para se tratar da cidade.

D.L.
Isso me lembra o Ouca-me. Vocés, que, apesar de trazerem algumas coisas da cidade, pra

quem nao conhece...

R.G.
A pessoa acaba identificando lugares, vé alguma coisa solta, mas para quem nao conhece,

acha que poderia ser qualquer lugar do Brasil.

DA.L.

0 seu filme é palmense? O que significa ser um filme palmense?

R.G.

Pelo fato de eu viver aqui, ele nao deixa de ser palmense. Nao porque foi produzido aqui,
mas sim porque tudo o que eu absorvi durante a minha vida foi Palmas que proveu pra mim.
Desde a minha educacao basica até a minha faculdade, tudo isso faz o filme ter uma pegada
daqui, de gente daqui. Por mais que isso nao fique totalmente na cara de quem assiste, existe
caracteristicas que tornam o filme palmense, tao palmense quanto eu. E claro que eu nao sei
analisar isso como vocés analisam no projeto, fazem um levantamento e analisam uma série

de filmes, mas eu consigo ver Palmas ali, de alguma forma. Talvez nao como personagem,
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talvez ndao como carro-chefe das coisas, mas é um produto que essa terra criou de alguma

forma, desde o linguajar até os dramas.

D.L.

Como o seu filme se localiza na historia do cinema local?

R.G.

Talvez eu nao colocaria o meu filme, mas talvez a época do filme, que é essa época de
acessibilidade, que estamos migrando de uma coisa que era extremamente dificil de produzir
para uma coisa mais facil. Vocé tendo mais acesso, vocé tem uma coisa de maior qualidade,
uma coisa esteticamente melhor. Talvez entre ai, numa mudanca de uma estética que era
muito de televisao e que hoje passa a ser um pouco mais de cinema. Claro que dentro de
todas as limitacdes tecnoldgicas que, apesar de evoluir, ainda é muito diferente vocé ter um
equipamento para cinema e um equipamento para fotografia. A gente, como varios outros
produtores daqui, esta nessa pegada de conseguir levar um pouco mais de qualidade, tanto
narrativa quanto estética, para a tela. Eu acho que a partir do momento em que a gente
conseguir ter uma qualidade minima nas coisas, a gente vai para o que realmente interessa,
que é ter uma pegada mais bacana de como contar essa historia. Por que eu cito muito a
questao técnica? Porque ela vira um ruido de comunicacdo entre o produtor e quem esta
assistindo ao filme, se aquilo nao for minimamente bem executado. Se nao tiver um som
minimamente ok, o cara vé dois segundos do teu filme e fica: “Nao vou assistir isso”. Uma
porcentagem muito alta vai deixar de ver o filme nos seus primeiros cinco minutos. A gente
esta ainda nessa transicdo técnica. A gente coloca ndo os nossos filmes, mas a época em que
a gente esta produzindo, de ter uma melhoria técnica razoavel. Pra vocé ouvir a histéria bem,
ver a historia bem e absorver o que a historia tem a dizer. Nosso primeiro passo € melhorar a
narrativa, realmente fazer cinema pela ideia, conseguir construir bem os personagens, e é ai

que a coisa comeca a ficar mais interessante.

Apéndice G - Entrevista 7 - Wertem Nunes

Entrevistadora: Thuanny Silva / Data: 16 de dezembro de 2016

T.S.
Primeiramente, me atualize dos trabalhos que vocé realizou com o cinema: vocé foi promotor
cultural de cinema no SESC, trabalhou no segmento de Palmas Eu Gosto de Tu e fez um curta

em Goiania?
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W.N

Eu fiz trés curtas em Goiania. Um chamado O Homem Que Compreendeu, que era um curta de
adaptacao da obra Cadeiras Proibidas, de Ignacio Loyola de Brandao. Rodamos o curta em
Goiania, em circuito fechado, com dificuldade e tal. A gente gostou do experimento e ai
resolvemos fazer um curta chamado Postumo. Ai ja era roteiro meu e do André Luis. Eu dirigi.
NoOs nos inscrevemos no Festcine, na categoria universitaria, porque a gente ainda fazia
faculdade. Ganhamos o prémio da categoria. Era um prémio estimulo e ai com esse dinheiro a
gente tinha que fazer outro. Isso ndo é prémio. E encrenca! E foi bastante encrenca, pois
meus parceiros sairam do grupo e eu fiquei sozinho na responsabilidade de fazer. Eu nao
podia nem ficar com o dinheiro e nem devolver. E ai foi legal, porque eu obtive apoio de
outras pessoas em Goiania, Marcela Borela. Eu ja trabalhava aqui na Fecomércio como
designer grafico. Na época, essa minha amiga, com a minha namorada, que hoje é minha
esposa, resolveram fazer a producao la. Eu montei a equipe, ia e voltava. E fiz o Palhacos em
2007. Ai entdo fiz esses trés que, na época, para mim, tinha uma viagem de que eram uma
trilogia. Nao era ego. E s6 que eu achava que os trés tinham uma ligacdo no momento, com as
inquietagdes que eu sentia na época. Eu nunca fui de fazer filme de oportunismo ou de “ah,
faz filme disso”, saca? Eu sempre fiz filme sobre minhas inquietacdes. O personagem, se vocé
for ver, € o mesmo personagem, que sao alter egos meus. Sao personagens solitarios,
enclausurados, com dificuldade em se colocar existencialmente e socialmente, essas coisas.
Tanto que eu mantive a teimosia, que eu tive que arcar caro, que até hoje eu escuto o
pessoal me criticar, que é, no Palhacos, o ator que fez o protagonista. Era o ator dos outros

dois primeiros. E eu queria. Entao nao adiantava.

T.S.

Entdo vou comecar pela parte mais estética de vocé enquanto cineasta e depois vou para a
parte mais burocratica, mercado de cinema, que é mais o foco da minha pesquisa. A pesquisa
do Sérgio esta muito ligada na referéncia e na propria teoria dos cineastas: quais sao as
referéncias e tentar encontrar dentro da filmografia ou na nao filmografia, nos aspirantes,
encontrar a teoria de cada cineasta. Como vocé falou, no caso da trilogia, tem uma ligacao
entre seus trés filmes que talvez as pessoas nao possam identificar, mas vocé, enquanto
cineasta, tem uma referéncia, vocé se autorreferenciou em algum momento nesses trés

filmes.

W.N.
Naquele momento sim, pois ja faz tempo. De la pra ca, teve um gap de uns seis ou sete anos

entre esse momento e o que eu vivi com o Palmas Eu Gosto de Tu.

T.S.:

No caso dessa trilogia, qual é a sua referéncia?
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W.N.

Eu sempre gostei muito de estudar a teoria de cinema, ir atras dos classicos, mas na época eu
tinha muita dificuldade, nao era igual a hoje. Eu digo que pareco um velho de 50 anos, mas é
muito discrepante a faculdade que eu fiz para uma faculdade que o jovem pode fazer hoje.
Por exemplo, eu estudava livros de filmes e a gente imaginava como que era. Via as fotos que
tinha ali no livro e, pelo que o cara estava descrevendo, vocé imaginava. Vocé nao tinha
acesso ao filme. Vocé tinha em Goiania, que ja era mais avancada que aqui, a Cara Video
Locadora, que tinha uma ou duas prateleiras com os classicos. Se tivesse ali, vocé assistia, se
nao tivesse, nao tinha. Nao tinha Youtube. No meio da minha faculdade foi ter Youtube, mas
assim, colocavam video de coca-cola explodindo. Ninguém na época tinha sacado de colocar
filmes no Youtube. Isso veio depois de eu ja ter saido da faculdade. Eu gostava mais de ver os
classicos. E foi nessa época em que eu estava na faculdade que eu fiz O Homem Que
Compreendeu. Eu estava muito influenciado pelo Antonioni. Essa amiga, Marcela Borela, que
depois veio a ser parceira no Palhacos, ela ja estava estudando a obra do Antonioni, e eu
conhecia seus filmes, entao eu vi um filme dele que me impressionou demais, que foi o
Passageiro: Profissdo Repdrter. Fiquei muito impressionado pelo tempo do Antonioni, pelos
planos-sequéncia, pelo siléncio, pelo tempo parado, pela suspensao da acdo e O Homem Que
Compreendeu é muito isso. E também, nessa época, era um momento meu de descoberta,
porque eu era um adolescente de segundo grau que tinha sido formado pelo cinema que a
gente vé, que todo mundo vé, o norte-americano. Claro, eu tinha algumas referéncias
anteriores que meu pai sempre me mostrava. Ja tinha visto de Carlos Saura alguma coisa. Mas
na adolescéncia o grosso € o que vocé vé mesmo no cinemao. Entdo, quando eu vi esses
filmes e comecei a estudar cinema e meu professor falava: “Existe tempo parado, existe acao
grande, existe siléncio”, isso me chocou bastante. Entdo O Homem Que Compreendeu é muito
marcado por esses tempos, esses siléncios, essa acdo grande, por planos grandes, planos-
sequéncia, tanto é que é um curta-metragem de quase vinte minutos, é grande. A abertura
d’0 Homem Que Compreendeu, como nos estavamos experimentando, é uma influéncia da
Ana Muylaert no filme Durval Discos, totalmente inspirada. Quem assistiu vai sacar. Quando
eu fui para o Péstumo, eu ja tinha assistido Blow up, do Antonioni. Ai ja tinha a questdo das
cores, ai eu ja estava louco com as cores, com os objetos. Fiz o Pdstumo ainda muito
inspirado em Antonioni. No meio disso tudo, tinha muito cinema brasileiro. Foi a época em
que eu descobri Glauber Rocha, Leon Hirszman, e aquela coisa de vocé ser capaz de fazer,
etc. O final do Péstumo é uma referéncia clara a um plano-sequéncia do E la Nave Va..., do
Fellini. Eu ja estava nos planos-sequéncia do Antonioni n’0O Homem Que Compreendeu, ai
descubro o Fellini. Quando eu chego no Postumo, eu ja tinha visto E la Nave Va..., em que o
Fellini faz um plano-sequéncia em que ele mostra todo o cenario. Vocé vé o cenario, que até
entao vocé nao sabia que era um cenario. De repente, ele comeca a mostrar toda a equipe.
SO que eu nao queria fazer s6 uma referéncia. Se vocé assistir ao Pdstumo, vocé vai ver que o
plano-sequéncia esta inserido na historia que esta contando. Quando eu chego no Palhagos, ai

a referéncia clara é no Clowns, do Fellini.
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T.S.

E no Palmas Eu Gosto de Tu?

W.N.

Ai, minha filha, foram seis anos diretos de filme depois do SESC! Ja nao sei mais. Quando eu
sai de Goiania - talvez seja um mecanismo de defesa meu, talvez seja uma desculpa - , eu
nao me sentia preparado para fazer um mestrado em cinema, porque eu achava que nao sabia
de nada, que eu nao conhecia os filmes. Eu tinha uma inquietacao de conhecer as obras.
Quando eu entrei no SESC, foi tudo o que eu podia sonhar na vida, ver aquele tanto de filmes,
determinados filmes que era o que eu queria ver, entrar em contato. Eu assistia a tudo o que
tinha la e mais as referéncias, tipo, eu assistia um filme do Kusturica e ia procurar fora,
porque ja tinha internet, No Sesc, eu consegui ver o que eu estudava e consegui ver uma pa
de outras coisas que eu nem imaginava que podia ver, com as quais no cinema vocé nao vai
topar nunca. No Palmas eu gosto de tu foi uma fusdo, mas ainda tem algumas caracteristicas.
Eu tenho uma coisa assim como Brancaleone, com Mario Monicelli, que é assim: Eu
pessoalmente nao gosto de comédia. Eu gosto demais do tragico, mas, quando eu vou fazer os
filmes, gosto daquela coisa que € tragica, mas beira o ridiculo, o engracado, dessas coisas
absurdas. Aquela coisa que vocé fala: “Mas é verdade?!? Mas parece que é, ndo é...” e vocé
da risada. Os outros filmes tém questdes mais profundas. Eu estou falando de existencialismo,
de procura do que a pessoa quer fazer na vida, do cara se encontrar, mas, a0 mesmo tempo,
trato isso com um pouco de brincadeira, gosto de po6r o absurdo, o fantastico. Mas eu nunca
vou para a comédia. Eu nunca vou falar que um filme meu é engracado, porque nao € esse o

objetivo.

T.S.

E na hora das escolhas técnicas? O plano-sequéncia, por mais artistico que ele deixe o filme,
é uma escolha técnica. Como se da esse processo das escolhas técnicas? Esta totalmente
influenciado com as escolhas artisticas ou vice-versa? Na hora de realizar, o que interfere,
como vocé opta? Por exemplo, no enquadramento, fotografia, os planos, os movimentos de
camera? Ou vocé ja pensa no processo criativo, na parte artistica, para depois definir como se

da a técnica?

W.N.

Isso ai é igual perguntaram uma vez ao Djavan se ele faz a letra primeiro ou se ele faz a
musica. E ali ele disse que cada um tem um jeito. Ele, por exemplo, faz a misica junto com a
letra. Eu, particularmente, como eu até hoje so dirigi os meus proprios roteiros, quando eu
estou fazendo um roteiro, estou pensando como roteirista, eu gosto de pensar como
roteirista. Claro, quando vocé é roteirista, vocé também visualiza o filme. Mas eu estou
pensando nas coisas do roteiro. Eu nao estou pensando se aqui eu vou colocar um plano-

sequéncia. Eu estou pensando na cena, na dramaticidade e na dramaturgia da cena, no peso,
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no ritmo que isso vai ter. Quando eu termino o roteiro, tenho meio que abandonar esse
roteiro, esse roteirista. O certo, segundo o cinema industrial, é ter um roteirista e um
diretor. Porque um diretor, quando pega um roteiro, ele vai olhar: “Beleza essa cena. Isso
aqui corta”. Ele nao vai olhar como um roteirista. Ele nao vai ter o amor que o roteirista tem.
Ele vai ter o amor que o diretor tem pela obra. Agora € um trabalho de direcdo, nao de
roteiro. Entao quando eu passo de roteirista para diretor, tenho que me policiar, pois se nao
deixo no filme coisas que o roteirista pensou. Entdo € aqui que eu faco as escolhas. Primeiro
vem a escolha artistica, como vai ser esse filme, tonalidade, quem vai ser o ator, como é que
€ esse personagem, como é que vai comecar esse filme. Uma das tarefas do diretor é passar
esse filme para a decupagem. Nao é todo mundo que faz esse processo. Eu gosto de fazer
desse jeito, processo classico industrial. Nesse processo de decupagem, é a hora que entram
as escolhas técnicas, porque € essa decupagem que vai virar o roteiro técnico, a decupagem
técnica, que eu vou passar para a equipe. Tem gente que decide isso com a equipe, no set.
Eu gosto de decidir antes e sozinho. Gosto de ter opinides, mostrar pras pessoas, mas gosto

de decidir sozinho.

T.S.
Primeiro vocé faz a sua proposta para depois perguntar para terceiros. Nesse momento nao é

um processo colaborativo.

W.N

Quando nos fizemos o primeiro curta, O Homem Que Compreendeu, era um espirito de
coletividade. Cada um tinha a sua funcdo, porque a gente queria experimentar isso, para
aprender como era isso no set. A gente nao queria fazer um filme de aluno, em que cada um
faz e depois ninguém sabe o que fez. Entdo, mesmo sendo uma coletividade, cada um pegou
uma parte. Ninguém delegou nada. Ai o pessoal: “Wertem, vocé pega a direcao, porque vocé
gosta de escrever, vocé ja fez o roteiro”. Eu ja trabalhava com teatro aqui. Ja tinha
experiéncia na Aldeia Taboka Grande, com meu pai. Quando chegou no set, ai era coletivo.
Eu ja tinha colocado um plano, mas os meninos opinavam diferente e discutiamos. No
segundo, que foi o Péstumo, era também essa coletividade, com a mesma equipe. De novo eu
dirigindo. Quando eu passei para o Palhacos, foi a primeira vez que eu produzi, mesmo que
sem grana. Ja foi uma coisa profissional. Cada um era cada um. Eu era diretor e tinha
assistente de direcdo, plato, quase todas as funcoes que tem num set. Produtor 1, produtor 2,
produtor 3. Entao nao era todo mundo que falava com o diretor, eu nao falava com todo
mundo, eu falava com os chefes de equipe, porque queriamos aprender isso também. Entao
na época funcionou assim. No Palmas Eu Gosto de Tu ja eu tive que aceitar muita coisa,

porque tinhamos muita dificuldade de producao, pouco dinheiro pra fazer uma coisa destas.
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T.S.
Teve, no Palmas Eu Gosto de Tu, em algum momento a proposta de que os filmes dialogassem

entre si ou cada um tinha liberdade para fazer o que queria?

W.N.

N&o, tinha a proposta de fazer s6 em Palmas. Mas ninguém entrou em contato com o outro
pra falar “ah fulano, vocé esta fazendo como?”. Pelo menos, eu nao sei. Talvez eu fui o Unico
excluido. Eu tinha um contato mais préximo com a Eva e a gente conversava. Mas nao assim:
“Ah eu estou pensando em fazer isso. O que vocé acha da gente fundir um com outro?”. Nao,

nunca teve isso.

T.S.

Como vocé se autoavalia como realizador? Como vocé veria um filme seu hoje, sua forma de
trabalhar, as suas referéncias? Porque, querendo ou nao, sdo outros tempos de novo. Ja
serdo trés anos e meio do Palmas Eu Gosto de Tu e foi um trabalho totalmente diferente, um

segmento dentro de um longa.

W.N.

Eu me vejo mais maduro. Eu agora sei mais onde estou pisando. Porque quando vocé sai da
faculdade, quando vocé comeca na minha idade, eu ainda tinha aquele sonho... Era tao dificil
produzir na época, até o cinema nacional comercial mesmo era muito dificil. Quando saia um
longa-metragem, a gente corria pro cinema pra ver, porque...saiu um longa-metragem! Agora
o Brasil produz oitenta longas-metragens por ano. Nem que vocé queira, consegue
acompanhar todos. Eu estava no SESC acompanhando e nao acompanhava todos. Entao mudou
muito. Naquela época, eu acreditava que se eu estudasse os classicos, como eles fizeram, se
eu conhecesse a obra deles, junto ao que eu achava ser o meu talento e uma vocacao pra
isso, que eu ja trabalhava com arte desde que era menino, eu achava que se eu casasse O
estudo com uma ideia legal e botasse no papel e filmasse, eu ia estourar, a galera ia gostar e
dai pra frente minha vida ia ser uma maravilha. Sai da faculdade pensando um pouco isso.
N&o é que eu vou tomar o mundo ou que eu era egocéntrico. Quando vocé sai da faculdade,
vocé fica pensando que so6 depende de vocé, porque € isso que botaram na sua cabeca, desde
que vocé entrou na escola. Menos de 2% da populagéo tinha curso superior na minha época.
Vocé fazer uma universidade federal era estar feito para o resto da vida. E ai, no meio do
processo, eu descobri o que eu ndo sabia naquela época, quando entrei no SESC. Por isso que
eu falo que o SESC, por mais que tenham sido seis anos da minha vida em que eu parei de
produzir, eu agradeco imensamente. E uma experiéncia fenomenal na minha vida. Eu aprendi
0 que eu nao tinha. Teve uma pergunta que me foi feita na prova para entrar no SESC: Qual o
tripé em que o cinema esta fundamentado? Cinema mundial, a histéria do cinema inteira!
Producao, distribuicdo e exibicdo. Isso nunca saiu da minha cabeca, porque até ali, eu so

tinha producao. Eu imaginava que se eu produzisse um longa-metragem, ia estourar e eu
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estava feito. Eu ndo fazia a menor ideia do que era exibicao e distribuicao. Quando entrei no
Sesc, tomei conhecimento de como funcionavam realmente a distribuicdo e a exibicao. Tem
todo um métier, regras de mercado, tem muita coisa que os cineastas nao sabem. Eu posso te
dizer de carteirinha que muito cineasta no Brasil grosso modo nao sabe. Por que? Porque
estdo sempre pensando na producdo. Quando eu descobri essas coisas no Sesc, ai mudou
demais minha cabeca. Nao basta vocé fazer um filme. Vocé pode fazer um filme que seja
maravilhoso, a pérola dos ultimos tempos. Se ndo tiver uma determinada exibicdo e
distribuicdo, acabou. E foi ai que eu entendi que os meus curtas-metragens ninguém conhece,
porque nado tiveram distribuicdo e, consequentemente, ndo tém exibicdo. E é o problema do
cinema nacional, por exemplo, nos editais. “Ah mas a politica do Lula foi uma maravilha”. A
ANCINE ja existia, o Lula vem e injeta recursos, nao sé no cinema, mas na cultura inteira,
mas no cinema especialmente. S que nao tem dinheiro para distribuicao e exibicdo. Ja no
final € que se comecou a discutir isso. “Ah Wertem, e os seus filmes?”. Seus colegas ndo
conhecem. Vao conhecer como? Eu nao tenho copias. Vocé ganha dinheiro pra fazer o filme,
mas nao pra fazer copias e nem pra exibir depois. Por exemplo, na época em que eu fiz o
Palhacos, que foi o primeiro em que eu queria mesmo ser profissional, nenhum festival no
Brasil aceitava copias digitais, somente copia matriz. Inclusive fui eu que implantei isso do
Chico receber pelo Youtube. Porque eu é quem recebia no SESC aquele monte de cdpias.
Falei na época com a Juliane. Entdo, na minha época, era muito dificil a distribuicdo. Como
que um estudante, recém-saido da faculdade, juntando o dinheiro do prémio, que era misero
- eu juntei na época 5 mil reais. Eu consegui um dinheiro meu, que eu ja trabalhava no SESC,
juntei com a minha proépria poupanca e ajuda do meu sogro. E ai aquela coisa: Vocé consegue
a pizza de um, consegue a agua do outro e junta todo mundo e faz. Agora, quem vai dar o
dinheiro pra vocé fazer duzentas copias e sair mandando pra tudo o que é festival? E ai o
sedex e nado sei o que... Parece que eu estou chorando miséria, mas se vocé for fazer isso um
dia, vocé vai perceber. Na época, nao tinha nem as redes. Nao estava estabelecido, por
exemplo, o Kinoforum. Hoje em dia é facil. Na politica pos-Lula, brotou festival no Brasil pra
tudo o que é lado. Na época nao, eu mandava pra 0s que eu conseguia e achava mais
importantes: Mato Grosso, Rio de Janeiro e Brasilia. Palmas Eu Gosto de Tu sofre a mesma
coisa. A prefeitura da dinheiro para produzir. E ai, vai distribuir como? Na época eu falei,
mas...isso € um processo de cada um. Entao, hoje, quando eu vou fazer um filme, eu nao
tenho mais aquela ilusdo que eu tinha quando era garoto. Ja faco mais leve. Quem puder
assistir, vai. Uma galera vai meter o pau, outra galera vai gostar. Gracas a Deus, sempre é
maior o nimero de pessoas que gostam, apesar dos argumentos das pessoas que ndo gostam
serem mais veementes. Entao, hoje tenho mais madureza nisso e mais maturidade de aceitar
a discrepancia do filme quando eu inicio o processo dele como ideia, como roteirista, como
diretor, para o filme que sai na tela, que é totalmente diferente do filme que a gente pensa.
Eu nao sei numa producdo com dinheiro, com tudo ideal - eu nao posso falar, porque é uma
realidade que eu nunca tive -, se nessas condicoes a pessoa pode falar: “Esse é o filme que eu

pensei la no inicio”. Ja vi cineastas falando que o filme saiu até melhor. Agora eu nunca
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consegui, entao hoje aceito isso com mais tranquilidade, os problemas de producao que

chegam no set, os problemas de nao ter equipamento.

T.S.
Sobre a equipe, como vocé considera o papel das outras pessoas que trabalham contigo? Vocé

também os considera cineastas ou, para vocé, cineasta é somente o diretor?

W.N.

Essa pergunta vai la no comeco do cinema, quando nao existiam diretores e sim realizadores.
Depois ela passa quando nasceram os diretores, sem saber que eram diretores, até quando os
franceses identificam os diretores. E depois a autoria caiu, de novo. Entao hoje, para mim,
todos que estao no set sao cineastas, no sentido de serem realizadores audiovisuais, inclusive
aquela camareira, o senhor que é o seguranca, o camarada que esta no transporte, o
eletricista. Eles sao realizadores audiovisuais, porque aquela camareira, se ela nao souber
que esta fazendo aquele trabalho pra um filme, pro cinema - nao é o mesmo trabalho que ela
desenvolve fora. Aquele eletricista, ndo é eletricidade que ele faz pra fora. E eletricidade pra
cinema. E um transporte pra cinema. Nao sei se é porque eu sou apaixonado, mas cinema é
outro mundo. Quando vocé esta fazendo um filme é como se vocé estivesse recriando outro
mundo, um outro organismo. Entdo tudo tem que ser feito com aquele objetivo. Ai entra para
mim o diretor, que é o responsavel pelo objetivo. Quando eu fiz o Palhacos, em Goiania, fui
muito elogiado pela equipe, pois eles acharam que eu deixava o barco correr, que eu aceitava
sugestoes e que os outros diretores eram muito hierarquicos e eu era muito tranquilo. Pra
mim, o diretor é somente o cara que esta colocando o trem pra correr ali. Nao é ele quem
esta empurrando o trem, segurando os vagoes, movendo, colocando lenha na fornalha. Ele so
esta colocando ali no trilho. Entéo ele so é responsavel por todo mundo ir junto. Entéo, pra
mim, quando estou no processo de cinema, todos sao cineastas, recebo opinides de todos.
Mas, por exemplo, se eu recebo uma opiniao do diretor de fotografia de que ele gostou
daquelas minhas sugestdes como diretor, como roteirista, e que ele achava que o filme devia
ter uma fotografia saturada. Ai me chega o diretor de arte e me fala assim: “Vamos colocar o
filme todo em paleta de cores pastel, pro lado do cinza, do cinza média, do azul petréleo”.
Eu sb posso aceitar uma das duas. Diretor, alias, roteirista € o primeiro cara que vé o filme.
Isso Ismail Xavier ja fala no livro dele. Entdo vocé chega com uma sugestdo, que eu, até
entdo, nao tinha visto ali, ja que eu sou diretor, nao sou fotografo. Ai eu penso: “Casa com
isso aqui que eu estou montando?”. Entao eu nao posso estar levando o barco e aceitar toda
opiniao por causa de uma coletividade. Entao quando chega ao final do filme, eu me sinto
responsavel? Me sinto. O filme é s6 meu? Nao. Eu me sinto responsavel porque fui eu que fiz

todas aquelas pessoas chegarem até ali.
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T.S.
Entdo, na trajetoria do filme, vocé vé funcdes mais relevantes, hierarquicamente maiores que
as outras? No processo, vocé presta mais atencao no seu diretor de fotografia, de arte, de

som ou vocé tenta equilibrar.

W.N.

E uma pergunta dificil, pois parece que ja pressupde uma resposta. E da natureza de cada
funcao. Eu acho que nao tem uma funcao mais importante que a outra, porque se a camareira
nao levar a roupa, nao tem filme. Se a luz nao ligar, ndo tem o filme. Se o ator nao estiver no
set, ndao tem o filme. Pra mim, aqui ja mata. No filme, todos tém a mesma importancia.
Porque no filme tempo é dinheiro e ele tem que acontecer naquele momento. Entdo a
importancia, as vezes, de um clips que o camarada nao trouxe, nesse momento ele foi mais
importante do que o diretor. Se o diretor ndo esta encontrando uma solucdo para um
determinado problema técnico do audio, ndo esta conseguindo colocar o microfone para
captar da maneira que precisa e o assistente de direcao de arte, que esta ali somente pelo
figurino, chega com a solucao, neste momento ele foi mais importante que todos que estao
no set. Comeca dai. Agora, nao podemos confundir. Nao € porque o camarada do figurino tem
essa importancia que ele vai dar o Gltimo pitaco. Vai dizer como é que vai ser a roupa. Nao é
porque o camarada que esta responsavel pelo transporte tem a mesma importancia que ele
vai falar que aquela cena nao ficou a contento. Ai neste ponto eu sou classico, a Ultima
palavra é do diretor. Eu escuto todo mundo, mas eu ndo tenho o minimo cuidado de dizer que
algo nao esta bom pra mim. Pra mim, isso ndo é hierarquia, isso é da funcao do diretor, nao
que seja o mais importante. Cada funcao tem seu grau de determinacao. Agora eu, como
diretor, nao vou escutar mais o meu diretor de fotografia do que o meu diretor de audio. Eu
fiz recentemente parte de um trabalho em que todas as atencdes estavam voltadas para o
video. E foi interessante, porque foi a primeira vez em que eu estava trabalhando com o
audio. E eu aceitei o desafio justamente para isso. Eu aprendi isso com meu pai: Quanto mais
vocé aprende as fungdes técnicas, mais depois vocé tem como pedir o que vocé quer. E foi
bom, porque eu senti que esse diretor ndo pensava no audio, so6 pensava no video. E ai eu fui
lembrar das minhas experiéncias de como eu respeitava o audio. Esse l& ndo. Quando eu
falava, como audio, “esse take nao prestou”, ele respondia: “Ah nao, mas depois na ilha a
gente faz uma pos, um off”. Esse cara, para ele, depois dele s6 vem o diretor de fotografia.
Pra mim nao. Eu vou escutar todos os cabecas de equipe. Como que eu gosto de trabalhar no
set? Eu gosto de trabalhar na maneira classica. Converso com os cabecas de equipe, porque se
eu passo que a fotografia vai ser assim, assim, assim para o diretor de fotografia, ele vai
passar pros outros trés assistentes dele. Eu ndo vou precisar conversar com os quatro. Mas

nem sempre a gente consegue isso aqui no Brasil.

T.S.

E Palmas, vocé a vé como uma cidade cinematografica?
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W.N.

Ainda nao. Esta longe. Primeiro porque Palmas comecou a sua tradicdo cinematografica muito
recente. Eu acho que ndo da para querer tudo de uma cidade em 20 e poucos anos. As vezes
eu acho muita ansiedade nisso. A gente vé em discurso publicitario, em discurso politico,
principalmente da prefeitura: “Palmas ja é a capital do nao-sei-que-la! Palmas é a melhor
cidade da regiao nao-sei-qual pra se fazer tal coisa!”. Eu acho isso uma infantilidade. Eu acho

que cada um tem seu processo.

T.S.
Palmas, enquanto espaco urbano, influencia e determina o seu cinema e o ponto de vista dos

outros diretores?

W.N.

No caso de Palmas Eu Gosto de Tu, sim. Mas interferiu porque eu deixei, porque o trabalho
era esse. A demanda era essa. O trabalho se chamava “Palmas Eu Gosto de Tu”. Nao fui eu
que escolhi esse titulo. Eu coloquei a minha criacdo em favor disso, mas eu nao sou muito de
fazer isso. Meus filmes nao tém muito a ver com a localidade em que sdao produzidos.
Inclusive eu enfrento dificuldades em passar em edital, porque todo edital pede isso. Seja ele
daqui, do Rio de Janeiro, da caixa-prego, vai pedir o que? “Qual a relevancia para o estado?”.
E eu acho isso um absurdo. Eu fiz parte da banca de selecdo do primeiro Funcult de Goias e
eu acho que isso € uma tremenda babaquice. O que adianta fazer duzentos filmes sobre
Palmas e nenhum ter relevancia estética que possa alcar o filme e levar o nome Palmas para
fora? Ou fazer um filme que fale da lua, do céu, das folhas, e nao fale nada de Palmas, mas o
filme ficou bom esteticamente, teve uma aceitacdo, esta rodando em tudo que é estado? E de
onde o filme é? De Palmas. Do meu ponto de vista, eu acho isso irrelevante. Nao é uma critica
ao que aconteceu aqui, € uma critica a todos os editais que fazem isso e eu enfrento isso. Os
meus curtas-metragens estao falando sobre o ser humano, que podia estar aqui ou em
qualquer lugar. Agora existe cineasta que trabalha com bastante propriedade estética o lugar
em que se insere. Brasileiros e internacionais, mas eu nao sou esse caso. Por que eu tenho
que escrever um filme sobre onde eu estou morando? Engracado que agora eu tive essa
vontade. Eu estou com dois documentarios que eu quero fazer tanto em Palmas como em
Goiania, so que os dois sdo formulas para falar sobre a cidade. Mas eu coloquei o meu ser

criador para isso, mas s6 quando eu deixo.

T.S.

Mas Palmas, enquanto espaco urbano, como uma cidade pra fazer cinema, uma locacao...
W.N.

Ai a pergunta é diferente. Se eu acho Palmas uma locacao interessante pra fazer filme,

depende, porque Palmas é uma cidade muito peculiar. Entdo se eu quero fazer um filme
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peculiar, Palmas é perfeita. Se eu quero fazer um filme que ndo tenha a cara de outras
cidades, ai entram todas as caracteristicas positivas que nos palmenses - e eu me coloco
como palmense - reconhecemos nesta cidade. Ai entra esse céu maravilhoso que tem no
Centro-Oeste, mas que Palmas também se aproveita dele, a montanha, o lago e o espaco
urbano amplo, com ruas largas, poucas construcdes, pé-direito das construcdes, prédios
baixos, isso & maravilhoso. Agora, se eu quero fazer um filme que seja em qualquer cidade,
como é que eu vou fazer em Palmas? So6 se fizer plano fechado, pois todo mundo vai ver uma
diferenca, como em Brasilia. Palmas tem uma especificidade, uma caracteristica que pode e
deve ser aproveitada, mas nao vejo como mais especial. Ela larga em vantagem, porque ela
tem uma especificidade, na maneira com que ela foi habitada, construida, como Brasilia. Mas

isso nao vai me fazer filmar em Brasilia.

T.S.
No longa Palmas Eu Gosto de Tu, o que vocé viu no filme? Nao estou falando sobre o que vocé

fez. Vocé viu Palmas realmente?

W.N.

Eu gostei bastante, principalmente porque o filme ficou muito critico. Se vocé for ver como
nasce o filme, ele nasce de um edital de prefeitura: de que prefeito, com qual objetivo?
Quando vocé analisa isso, vocé nao precisa juntar lé com cré para achar que esse filme tinha
que ser uma ode a cidade, mostrando suas coisas maravilhosas, como Palmas € um lugar bom
pra se filmar, como Palmas é um lugar bom pra se viver. la ser uma propaganda de noventa
minutos. Nesse aspecto, eu acho que os roteiristas e diretores foram legais nisso de trazer
isso que é proprio do cinema e ndo da propaganda, e ndo da televisao. Esse olhar critico. E ai
que eu me sinto palmense. Quando eu estava no cinema e via a galera dando risada, é ai!
Quando meu personagem chega e é mal atendido, é isso! Quando o cara vai ter dificuldade de

andar a pé, longe, calor, isso é daqui!

T.S.
Entdo vocé o considera um filme palmense. E o que isso significa para vocé, um filme ter uma

identidade, ser de um lugar?

W.N.
Eu acho uma experiéncia valida de fazer um filme falando das pessoas do lugar, como é o

sotaque. Mas, ao mesmo tempo, quando vocé faz um filme assim, como é que ele roda fora?
T.S.

Onde vocé acha que o Palmas Eu Gosto de Tu se localiza na producdo cinematografica do

Tocantins?
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W.N.

Nao sei, tinha que ser um historiador para fazer uma pesquisa.

T.S.

Vocé assiste ou assistiu filmes tocantinenses?

W.N.

Eu assisti todos, até eu deixar de ser promotor cultural do SESC. Depois s6 0s que eu consegui
acompanhar. Eu acho Palmas Eu Gosto de Tu uma experiéncia valida primeiramente por ter
juntado mais de um diretor. Foi uma coisa que celebrou, por mais que a gente nao tenha
trabalhado junto. Nao considero o primeiro longa, porque o Hélio Brito ja havia feito o Corpos
Perdidos na Estrada, que é ficcdo. Eu acho que o Palmas Eu Gosto de Tu teve essa coisa de se
preocupar bastante com o tipo de filme que fosse finalizado para as pessoas assistirem no
cinema. Teve esse cuidado de nao ser um filme autoral, que eu quisesse fazer uma coisa da
minha cabeca, que as pessoas nao quisessem assistir. Foi pensado para que as pessoas se
identificassem. Foi um filme feito para a prefeitura, que depois ajudou e foi parar no

Cinemark.

T.S.

Entdo vocé considera isso como cinema local?

W.N.

As pessoas acham que cinema local é aquele que fala do lugar. Eu ndo acho isso. Eu acho que
cinema local é aquele que é feito no lugar. Tipo assim, vocé assiste um filme sobre a China,
feito nos Estados Unidos e ndao chama o filme de chinés, é norte-americano. Vocé assiste a um
filme francés falando sobre a Normandia ou sobre um pais que nem existe mais e vocé fala
que o filme é francés. Por que, para um filme ser local, eu tenho que falar da localidade
dele? Eu nao vejo sentido nisso. Eu acho que se eu fizer um filme que nao tem nada a ver com
Palmas, mas que foi todo produzido aqui, € um cinema local. Por que nao? Ele foi feito com
profissionais daqui, com o conhecimento daqui, com os equipamentos daqui. Ele tem muitas
coisas para se dizer que ele é local. Pra mim, isso € o local. Porque se nao a gente vai ficar
cada um produzindo sobre o seu préprio lugar. E eu vejo isso ndo so6 no cinema, eu vejo isso
em todas as artes e ainda tem um preconceito com a arte local. Vocé tem artistas que nunca

falaram do seu lugar e sao artistas estupendos, reconhecidos na Historia da Arte.
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Apéndice H - Entrevista 8 - Yonara Aniszewski

Entrevistador: Davino Lima (NEPJOR/UFT) / Data: 17 de novembro de 2016

D.L.
Eu gostaria que vocé falasse um pouco sobre como vocé veio para Palmas, como comecou seu
envolvimento com o audiovisual e com o cinema. Quais as suas referéncias e o que te

influenciou pessoalmente?

Y.A.

Eu sou formada em Arte e Educacdo pela UnB, Universidade de Brasilia, e la eu tive contato
com o cinema através de uma das disciplinas que a gente tinha. E ainda l& em Brasilia eu
comecei. Nesse periodo que eu fiquei em Brasilia, de 1991 a 2002, eu fiz alguns filmes. O meu
primeiro filme foi como atriz e coprodutora, que foi o Ateus, que ganhou alguns prémios no
Festival de Gramado, como o de melhor fotografia, e foi exibido em varios lugares, inclusive
em festivais no exterior. Depois eu fiz mais dois filmes ainda em Brasilia, mas foram
producdes académicas bem caseiras mesmo, internas. Ai quando eu vim pra Tocantins, que
foi em 2002, quando eu vim para Palmas, eu iniciei esse projeto de realizar esse
documentario, que ja estava no coracao, ja tinha um tempo que eu queria fazer. Eu ja tinha
esse historico de cinema la em Brasilia, e ai eu realizei esse documentario, o Da Banca pra
Fora, que veio a partir de um edital de cultura da prefeitura. Antes disso, a gente realizou
mais uns filmes académicos, até mesmo com o Sérgio, em umas disciplinas de Comunicacao,
mas também se tratava de producao interna. E esse, o Da Banca pra Fora, foi o filme que a
gente realizou com mais qualidade técnica, que foi mais bem formatado para levar pra

festival e para apresentar para o publico.

D.L.
Além do Da Banca pra Fora, vocé produziu mais algum documentario, ou s6 os filmes

académicos que vocé mencionou?

Y.A.
LA em Brasilia sim. Produzi também mais dois, com os quais a gente participou de festivais &
em Brasilia mesmo. E esse foi o que eu produzi aqui e com o qual eu participei de varios

festivais no Brasil. Ele é ganhador seis prémios em festivais nacionais.
D.L.

Sobre as expectativas da obra na época, vocés esperavam ter essa repercussao e ganhar todos

esses prémios?
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Y.A.

Olha, o tema é muito apaixonante, mas eu nao esperava encaminhar o filme para festivais.
Isso surgiu depois que o produto ja estava pronto e a gente percebeu que dava pra concorrer,
que dava para enviar. O tema é muito encantador e o nosso maior desafio na época era a
técnica, era ter um bom equipamento principalmente na area de som. Foi onde a gente mais
teve desafios. Eu percebo que todos os filmes, as producdes locais feitas nesse periodo tém o
desafio com o som e a gente teve também esses desafios. Mas eu acho que o filme ficou a
contento para aquele momento. Mesmo enfrentando os desafios de nao ter um som perfeito,

umas imagens perfeitas como a gente queria.

D.L.

Vocés tinham profissionais tecnicamente preparados na producao do filme?

Y.A.
Sim. Na época eu tinha uma produtora. Contratei alguns profissionais em que eu confiava:
cinegrafista, técnico de som, auxiliares, que compuseram essa equipe. E a gente conseguiu

montar uma equipe legal, que, na época, era a melhor equipe de Palmas.

D.L.
Quais as principais referéncias cinematograficas que vocé tem em suas obras, e em especial

no Da banca pra fora?

Y.A.

No Da Banca pra Fora as referéncias foram culturais. A gente tem uma cidade extremamente
rica em termos de cultura, mas que ninguém conhece. Palmas é uma cidade sem identidade
ainda! Ainda esta construindo essa identidade. Na verdade, com a producao cinematografica,
com o que é feito culturalmente, a gente consegue expressar essa identidade que Palmas
tem. Uma das identidades sao as feiras. As feiras sao o que temos aqui e que nao aparece no
resto do Brasil, mas que é muito forte. Entdo a referéncia foi cultural. Nao veio uma
referéncia cinematografica, porque a gente esta falando de um documentario cultural. Entdo
eu ndo posso dizer pra vocé: ah, eu tive a referéncia dos grandes cineastas alemaes da

década de 50. Nao, porque nao é um filme de ficcao.
D.L.

Por exemplo, a montagem e a fotografia vocés fizeram intuitivamente, pode-se dizer assim?

N&o houve nenhuma referéncia especial dentro do assunto?
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Y.A.
E, intuitivamente. Nao. Apesar de conhecer muita coisa na area de cinema, ja ter estudado
muito, ter assistido muitos filmes desde o inicio da minha producdo cinematografica, nao

houve influéncia de um diretor especificamente.

D.L.
Vocé mencionou que tinha uma equipe bem preparada dentro do cenario palmense. O quanto

isso influenciou na qualidade do produto final?

Y.A.

Eu imaginei que isso iria influenciar mais. Mas, na verdade, ndo da pra contar s6 com uma
super equipe, tem que contar também com bons equipamentos e ainda a gente teve uma
precariedade nessa area, apesar de estarmos usando boas cameras. Mas nao era o suficiente.
A gente teve uns melindres nessa situacao do equipamento. Entao foi uma boa equipe, mas
precisaria de um equipamento um pouco melhor, por isso o filme perde um pouco na
qualidade visual e auditiva. Mas eu acho que ele cumpre o dever, pois o foco dele ndo é
ganhar o prémio de melhor fotografia, o foco dele € mostrar uma parte cultural. Mas poderia

sim, ser muito mais bonito nessa area visual e de audio.

D.L.

Os profissionais influenciam no produto final, levado em consideracao, por exemplo, que num
produto académico sao os proprios alunos, que ndo tém experiéncia nenhuma ali filmando,
tendo um resultado diferente. Nesse sentido, quais os profissionais que atuaram com vocés

que desempenham mais protagonismo?

Y.A.

Eu mesma, porque eu dirigi e produzi o filme inteiro, o proprio cinegrafista, que fez uma
coparceria muito interessante e o produtor, que é o Luciano, que também deu uns bons
pitacos, fez com que a coisa acontecesse, fez com que a gente decidisse fazer uma
panoramica ou um posicionamento de camara diferente, uma imagem mais dramatica, menos
dramatica. Entao tudo isso contou com a parceria de uma equipe. Mas basicamente eu estava
na direcdo e nessas decisdes principais, de posicionamento de camera e tudo, e creio que

esse foi o rumo.

D.L.
Vamos agora para o contexto de Palmas. Vocé ja falou um pouco das qualidades culturais e
estéticas da cidade. Eu queria saber se vocé considera Palmas uma cidade cinematografica,

se ela tem esse potencial.
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Y.A.

Sim, potencial enorme! Palmas é uma cidade linda, com serra, com lago. Vocé tem logo ali o
Jalapao, com dunas, vocé tem natureza exuberante, e um povo bastante misto. Entao a gente
consegue criar, por exemplo, diversas situacées dentro da cidade. A cidade cabe tanto dentro
de documentarios como o Da Banca pra Fora e tantos outros que ja foram feitos - tem
matéria humana e matéria fisica pra isso -, mas também caberia filmes de ficcdo. E uma
cidade que tem condicoes de fazer, que tem lugares, tem sets muito legais pra se fazer. Tem
um contexto legal, da pra se fazer muitas producdes. O problema nao é ter o local, o set, o
material humano. Hoje eu vejo. O maior problema, talvez, seja o enfrentamento da questao
financeira que os produtores enfrentam, de nao ter esse aporte financeiro para a realizacao.
Ou entao ganham um edital, mas o aporte financeiro é muito menor do que o produto que se
quer fazer. O meu filme ndo caberia no orcamento que ele ganhou. Ai vocé tem que pegar um
filme e fazer ele caber no orcamento minimo. Isso faz com que vocé perca muito em
qualidade, em possibilidades. Mas em Palmas vocé tem um contexto muito interessante e a
cada dia ela traz uma identidade mais forte. Muita coisa pode ser retratada aqui, e sao coisas
fortes. Se se conseguir retratar essas realidades, usar os cenarios que Palmas oferece, os sets
que Palmas oferece, com um bom roteiro, bons equipamentos e um orcamento decente para

se fazer um bom filme: bingo! Vocé tem um resultado capaz de entrar em qualquer festival.

D.L.
Além disso, teria a questao de Palmas se impor. Vocé acha que a cidade influencia o roteiro?
E possivel fazer aqui filmes sem uma identidade de lugar, ou a identidade do lugar é forte? Os

cenarios de Palmas determinam muito?

Y.A.

Eu acho que da pra fazer um monte de filmes atemporais. Mesmo quando eu fiz producdes
académicas, a gente fez atemporal, umas coisas bem malucas que nao tinham nem lugar,
nem hora, nem determinacao de cenario especifico ou que identificasse o lugar. Palmas tem
muitas possibilidades. Numa praca de Palmas, no lago, na ponte vocé tem possibilidades que
sdo atemporais. Nao necessariamente a cidade determina que qualquer coisa que vocé fizer
em Palmas todo mundo vai saber que é Palmas. Nao, pelo contrario, acho que Palmas é
extremamente atemporal por si s6 €, mesmo que vocé a conhega, vocé tem condicbes de

criar cenarios dentro da cidade.

D.L.

So6 confirmando, seu filme é um filme palmense. O que vocé considera um filme palmense?
Y.A.

Sim. O meu filme Da Banca pra Fora é um filme palmense. Ele foi feito para retratar um

aspecto de Palmas, que sao as feiras, pela visao dos feirantes. Agora, poderia se fazer filmes
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em Palmas e nao palmenses. Eu acho que em Palmas cabe tudo, como eu acabei de falar. Em
Palmas cabem filmes palmenses e cabem os filmes em Palmas sem terem necessariamente a

cara de Palmas, e ai vai da criatividade de cada produtor.

D.L.
Hoje, olhando assim, vocé enxerga que existe um cinema local, ou sao somente coisas
pontuais, como aconteceu com vocé? Da pra olhar para tras e ver que Palmas tem uma

trajetoéria? E o que é esse cinema local?

Y.A.

Tem alguma trajetoria sim, mas dizer que Palmas tem producado cinematografica constante,
permanente ou aqui a producao acontece de forma ininterrupta, como acontece nos grandes
centros como Sao Paulo, Rio, etc., ndo, nunca. Aqui acontece por temporadas. Vocé tem a
possibilidade que vem com um edital, ou alguma outra coisa, e ai vocé tem produtores
interessados em fazer. Ai vocé tem uma safra. Aqui o cinema profissional acontece por safra.
Teve uma nesse momento que o meu filme saiu. Saiu um monte de filme. Depois teve um
paradao total, depois veio outra safra de algum edital e saiu mais uns filmes. Mas ai vai
assim, porque na verdade aqui a producao depende hoje quase que exclusivamente do
governo e da prefeitura e esse atrelamento politico desfavorece demais para uma producao
continua. A gente tem historia, mas dizer que temos frequéncia ou lastro forte no sentido de
uma producao cinematografica dentro do estado, ndo. Temos periodos, temos safras boas e

intervalos gigantescos as vezes.
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