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Resumo

Este artigo traz os problemas colocados para a pesquisa ao propor fazer um mapa audiovisual das configuragdes
subjetivas em processo nas comunidades rurais de Massaroca, Juazeiro, Bahia, finalizando-o em um
documentario. Foi feito um estudo bibliografico e filmico, particularmente sobre documentario nacional, de
modo a adquirir as ferramentas conceituais e instrumentais proprias a linguagem audiovisual. Esse estudo
¢ o trabalho de filmagem, montagem e edigdo problematizaram o modo de produgdo do documentario em
questdes que foram sistematizadas em trés pontos: os processos de subjetivagdo na produgao filmica; o filme
enquanto realidade ou ficgdo; 0o documentario como uma outra perspectiva metodolégica. O documentario
no qual a pesquisa estara se apresentando trara em imagens e sons fragmentos dos territérios existenciais
das comunidades estudadas, nos quais a tensao existente entre 0 excesso e a escassez de agua € processada,
parcialmente, em linguagem; praticas produtivas, econdmicas, politicas e éticas; manifestagdes culturais;
religiosidade; afetividade; modos de cognicdo e percepcéo, etc.
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Abstract

Documentary: another experimental field in the study of subjective processes. This article brings the problems
discussed in the research, which aim at the creation of an audiovisual map of the subjective configurations
that are taking place in the rural communities of Massaroca — a district of the city of Juazeiro, Bahia — and
produce a documentary with this material. Bibliographic and cinematographic studies mainly about the
Brazilian documentaries have been done in order to acquire conceptual and practical tools related to the
audiovisual language. This study and the filming works and edition analyzed the documentary production
method in three main points: the subjective processes in the cinematographic production; the film as reality
or fiction; the documentary as another methodological perspective.

Keywords: subjective processes; rural communities; audiovisual language; reality-fiction

0 pesquisar, no periodo de 1999 a 2003, 0s processos

de subjetivagdo em curso nas comunidades rurais

de Massarocat, Juazeiro, Bahia, por vérias vezes
se apresentavam situacdes de intensas afeccdes compostas
por figuras e sons, que sugeriam “cenas cinematograficas”,
de modo a dar a ver na variacdo da luz as cores, 0 contraste
entre ambientes internos e externos as casas; no movimento
do tempo as mudancas das estages — verde e seca — nas
quais se transformam a caatinga, as fontes de agua, o vento,
as rotinas, etc.; nos deslocamentos pelas comunidades, as
diferencas de vegetagdo, solos, modos de lidar com os animais
e a terra; no percurso pelas estradas as cercas recortando as

terras e limitando o avango de pessoas e animais, e as motos,
bicicletas e camionetes encurtando os espacos e acelerando os
deslocamentos. A singularidade dos diversos modos de existéncia
das comunidades rurais se apresentava de tal modo intensa nessas
figuras e sons, estimulando-nos a propor nova pesquisa.

Como trazer essas situagdes, por meio da linguagem
audiovisual, em imagens e sons no movimento do tempo? O
problema colocado nos levou a pensar o campo da pesquisa
diferentemente do que fizéramos anteriormente, ao privilegiar
a escrita ao tecer o mapa das transformacfes subjetivas das
comunidades pesquisadas. Para isso, recorremos a bibliografia
sobre cinema e a filmografia, de modo a adquirir as ferramentas
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conceituais e instrumentais préprias a linguagem audiovisual.

Propusemo-nos, entdo, a fazer um mapa audiovisual das
configuragdes subjetivas em processo nas comunidades rurais de
Massaroca, finalizando-o em um documentario. Nesse trabalho
0s processos de subjetivagdo sdo pensados como

ndo centrados em agentes individuais (no funcionamento de
instancias intrapsiquicas, egobicas, microssociais), nem em
agentes grupais. Esses processos sao duplamente descentrados.
Implicam o funcionamento de maquinas de expressdo que
podem ser tanto de natureza extrapessoal, extra-individual
(sistemas maquinicos, econdmicos, sociais, tecnoldgicos, iconi-
cos, ecologicos, etologicos, de midia, enfim sistemas que sdo
mais imediatamente antropol6gicos), quanto de natureza infra-
humana, infrapsiquica, infrapessoal (sistemas de percepcéo, de
sensibilidade, de afeto, de desejo, de representacéo, de imagens,
de valor, modos de memorizagdo e de producéo idéica, sistemas
de inibicéo e de automatismos, sistemas corporais, organicos,
bioldgicos, fisioldgicos, ete.). (Guattari, 1986, p. 31)

A subjetividade individual se faz no agenciamento de
sistemas de diferentes naturezas, no entrecruzamento de
determinag@es coletivas; ela é, portanto, subtrativa em relagdo
a multiplicidade de agenciamentos maquinicos presentes
no mundo ao seu redor. No mapeamento dos processos de
subjetivacgdo, realizado na pesquisa anterior, foram trabalhados
alguns desses sistemas, nos quais as subjetividades estariam
a se determinar. Neste mapeamento audiovisual estaremos
priorizando aqueles em que, nos territérios existenciais das
comunidades rurais de Massaroca, se apresenta uma tensao
polarizada entre 0 excesso e a escassez de agua atravessando
0s acontecimentos. O excesso de agua trazido pelas chuvas,
distribuidas irregularmente em um curto periodo do ano (trés a
quatro meses), e a sua escassez, decorrente de longo periodo de
estiagem (nove meses, aproximadamente).

Verde e seco remetem a dois periodos temporalmente
distintos, porém, um pressupde 0 outro em um campo de
tensdo, campo de forgas, que ndo se da a um equilibrio, pois
é constitutivo de cada um desses periodos. Seco e verde sdo
modos em que se apresenta essa tensdo, havendo nela variagoes
e gradagoes infinitesimais ndo capturaveis em defini¢cdes de
estagBes ou periodos, que ndo deixam, entretanto, de ter sua
existéncia e de atravessar 0s processos de subjetivagao.

Aqui se coloca outro problema narealizagdo do documentario:
como trazer essa tensdo em suas variagOes e gradagdes, sem
confinar os modos de existéncia em curso nas comunidades a um
ou a outro de seus pélos, tal como ocorre nos momentos em que
se escasseiam recursos de diferentes ordens, nos riscos trazidos
ou pela estiagem prolongada ou pelas fortes chuvas?

O documentario busca trazer em imagens e sons essa tensao
processada nos territérios existenciais em que se constituem as
comunidades pesquisadas, e na abertura desses para processos
irreversiveis de diferenciacdo necessarios e singularizantes.

Os estudos realizados na bibliografia e na filmografia sobre
cinema, em especial sobre documentério nacional, e o trabalho
de filmagem, montagem e edi¢@o nos levaram a problematizar
0 modo de producdo do documentéario em algumas questdes,
que foram sistematizadas em trés pontos tal como apresentados

a seguir: (1) os processos de subjetivacdo na producéo filmica;
(2) o filme enquanto realidade ou ficcdo; (3) o documentario
como uma outra perspectiva metodoldgica.

Os processos de subjetivacdo na producao filmica

Alguns textos tedricos, regularmente, trabalham o espectador
como um dos polos de uma relagao ativa ou passiva com o filme,
fixando-se ora na analise da producdo filmica ora no sujeito,
para desenvolver seus estudos sobre como ocorre essa relacéo.
Discutem o sujeito como receptor ou, entdo, como produtor ativo
dos significados das mensagens, ou ainda, os modos de emissao
das mensagens em seu poder de determinar, no sujeito, um certo
significado. Outros textos entendem o processo de construcdo da
imagem como coexistente a constituicdo do sujeito/espectador
e gue ambos mudam ao longo da histéria do cinema. A nossa
perspectiva, neste trabalho, ndo serd a de criticar uma ou outra
forma de anélise, mas sim a de fazer um mapeamento, no qual
possa se dar visibilidade aos processos de subjetivacdo nelas
em curso.

Os estudos até os anos 1980 parecem ter focado um
sujeito receptor de imagens, ao qual era dado o papel de apenas
receber os significados que se pretendia contidos nas imagens.
Entretanto,

a partir do inicio dos anos 80, os estudos da recepgdo ou da
interpretacdo de audiéncias comegaram a questionar essa con-
cepgdo, alegando que, por tras do chamado “receptor” (agora
colocado entre aspas) existe um sujeito social dotado de valores,
crengas, saberes e informagdes proprios de sua(s) cultura(s),
que interage, de forma ativa, na producao dos significados das
mensagens. (Duarte, 2002, p. 65)

Se anteriormente o foco dos estudos voltava-se para as
imagens, a partir dos anos 1980 voltou-se para o sujeito. As
pesquisas, assim, passaram a supor um sujeito dotado, por
exemplo, de valores, crengas, saberes, cultura, que ird interagir
com o objeto filmico na producdo dos significados. Alguns
estudos chegam a afirmar a contextualizacdo do papel do
espectador em termos de sexo, classe, raga, nacdo, regido, entre
outros. Acreditam, desse modo, que nem o espectador e nem
0 objeto filmico sejam pré-constituidos, fazendo-se na relagéo
(Fernandes et al., 2003). Porém, se ha uma relagéo entre sujeito e
objeto, ambos estéo sendo pensados como entes, que pré-existem
arelacdo, e que ai chegam dotados de caracteristicas e modos de
funcionamento préprios a um e a outro, podendo, nessa relacéo,
serem alterados.

Contudo, questionar o que ocorre entre as imagens e 0
espectador, sem toma-los como pré-existentes, encontrou
em nossos estudos elementos que colocavam na invencéo do
cinematoégrafo 0 momento mesmo de sua constitui¢do, pois

aimagem ndo é propriamente o que se arruma para a vista, mas
0 que exige que a vista se arrume paraela. (...) O cinematdgrafo
inventou o espectador, ou pelo menos um novo tipo de especta-
dor, o que se vé transformado no assunto principal da imagem,
0 que se vé confrontado com uma imagem que questiona o seu
modo de olhar. Esse novo espectador inventado pelo cinema,
ali, no instante da invengao, reagiu como se estivesse vendo o
mundo pela primeira vez, abrindo os olhos pela primeira vez.



(Avellar, 1996, p. 218-19)

Assim, um espectador ¢ criado juntamente com o filme e
todos os dispositivos técnicos, sociais, culturais, econdmicos,
publicitérios presentes nessa produgdo. Ou seja, 0s membros
que constituem a relagéo (espectador e producdo filmica) e a
propria relagdo entre eles se fazem ao mesmo tempo. O sujeito,
agora espectador, ird desenvolver um modo de percepgédo e
interacdo que s6 podem ser concebidos no instante mesmo do
encontro entre ele e o objeto filmico. Ao assistir a um filme, “o
espectador [entra] num fluxo temporal continuo, que procura
seguir e entender...” (Samain, 1998, p. 56). Ainda para o autor
citado, o espectador é viajante e navegador em um mundo que
se pensa na sua continuidade, no seu fluxo, na sua dindmica.

Ao se pensar o espectador e o filme produzidos em um
encontro, as mudancgas que dai advém na producdo filmica se
processardao no espectador, no filme e na relagdo estabelecida
entre eles. Como desdobramento desse processo, é que estariam
surgindo diversos tipos de filmes e tendéncias no cinema, bem
como de espectadores, que se buscou e busca estabilizar em uma
industria cinematografica e em estudos sobre eles. Entretanto,
o processo de criagcdo ndo deixou de se fazer, novos filmes e
espectadores vém surgindo e rompendo com essas tipologias
ou idéias de continuidade na histéria do cinema, apesar da forca
que elas exercem ao se imporem.

Nessa perspectiva, ndo é possivel pensar um sujeito Gnico,
possuidor de uma identidade ou mesmo em atividades de
percepgao, de imaginagdo ou de cognigdo como proprios a ele,
porque desse modo estaremos trabalhando com processos pré-
concebidos. A invencdo do cinema exigiu individuos com um
novo tipo de percepgdo, imaginagao e cognicéo para que fossem
espectadores, 0s quais ndo pararam de se transformar ao longo
das mudangas na produgao cinematografica.

Os primeiros espectadores, (...) viram o filme com o que
poderiamos chamar de bom olhado: num delirio imaginaram
cores e tamanhos reais antes que aparecessem as solugdes téc-
nicas para (quase) tanto porque de alguma maneira viam que o
cinema era ndo s6 0 eshogo que concretamente estava ali — peda-
cos da realidade objetiva fotografados em movimento — mas o
que viriam a ser adiante, uma representacdo, uma narragéo em
imagem, uma nova linguagem, uma expressao subjetiva. (...)
mais tarde, da metade da década de 20 até a metade da década
de 50, ao que parece, aconteceu o contrario: o espectador pas-
sou a ver a realidade objetiva como se ela tivesse apenas 0s
tons e as dimensdes da tela de cinema. (Avellar, 1996, p. 223)

A imagem apresentada nas telas de cinema recebe de seus
primeiros espectadores todo um sentido que ndo estaria presente
nos pedacos de realidade fotografados em movimento, mas sim
NO Processo que se instaura a partir de seu encontro com eles.
Nesse encontro, como que transportados para dentro de imagens
em movimento, espectador e filme se inventam e dai surge uma
nova linguagem, uma nova percep¢do processadas, em um
deslocamento no tempo, no qual pessoas e coisas “ocupam um
lugar incomensuravel ao que tém no espago” (Deleuze, 1990,
p. 53).

Rogério Luz (2002) recorre a nogéo de experiéncia ilusoria,
proposta por Winnicott, para afirmar que a atividade de um

Documentario e subjetivacio 277

espectador ao assistir a um filme nao pode ser reduzida apenas
ao fantasiar, pois ai se da também um pensamento inscrito na
matéria sensivel da imagem e do som. O cinema, ao expressar
essa matéria em modos especificos de dar formas ao real,
reconfigura-o e metamorfosea-o, tornando-o visivel e pensavel.
O filme se da como experimento a sensibilidade por meio de
elementos estéticos como sensagdes e intensidades visuais e
sonoras antes mesmo de ser objeto de uma atividade critica e
analitica. Pode-se produzir nesse processo uma ruptura com a
realidade instituida, o que implicaria em um posicionamento do
sujeito, um devir outro, uma nova subjetivacéo. Desse modo, 0
espectador torna-se sujeito material de uma experiéncia estética,
na qual o poder de afetar e ser afetado préprio a essa experiéncia
garante ao filme o estatuto de operador de subjetivacao.

A producdo filmica se amplia sensivelmente no periodo de
1920 a 1950, funcionando cada vez mais nos moldes de uma
industria cinematografica. Grande parte dessa industria reproduz
uma foérmula na qual podem ser identificados os diversos
elementos que a compdem, concebendo ai um determinado tipo
de espectador. Regularmente, a producdo hollywoodiana em
sua composi¢do trabalha com personagens psicologicamente
definidos — tragos, qualidades e modos de proceder —, nos
quais é depositada a causa principal da trama e deles surgem as
solucBes dos problemas ou as a¢bes que possibilitam alcancar
ou ndo as metas. A trama, que envolve a personagem, devera,
ao seu final, chegar a uma conclusdo com sua vitoria ou seu
fracasso (Senra, 1996).

O modelo no qual a industria cinematografica se baseia
deixa, regularmente, pouco espaco para a participacéo efetiva do
espectador tentando captura-lo no jogo da trama, cujos elementos
estdo todos definidos. Espera-se sempre o mesmo espectador,
uma identidade constituida em uma relagdo desigual, na qual
o espaco de imaginagdo, criagdo, atribui¢do de significados
vai ficando cada vez mais reduzido. Conseqiientemente, esse
espectador fixado tende, na maioria das vezes, a considerar
boa producéo filmica apenas aquela que se faz no molde dessa
composi¢do, podendo rejeitar outras modalidades de filmes,
principalmente, aquelas que requerem dele um outro tipo de
participacdo. As producdes que ndo reproduzem esse modelo
hollywoodiano séo tidas ou como de qualidade inferior, e que
um dia poderao igualar-se ao modelo, ou, entdo, como marginais
e, portanto, desqualificadas por esse espectador, que ndo se da
a experimentacdo de outras sensagdes e intensidades visuais e
sonoras, sendo daquelas que o reconduzem a uma identidade de
si que ndo faz ruptura com o que esta instituido.

No Brasil também se produziu uma indistria cinematografica
voltada para um tipo de filme, a chanchada e, posteriormente,
a pornochanchada, que previa um tipo de espectador que se
aproximava daquele do modelo hollywoodiano. Entretanto, na
década de 60, surgiu na cinematografia nacional outro modo de
fazer filme, que ndo pretendia dirigir-se mais aquele publico
formado pela grande indistria. Era um filme que buscava uma
relagdo mais intensa com o espectador, supondo sua participacéo
ao lado do realizador. Nessa nova configurag@o constituiu-se o
cinema novo, o cinema marginal e outras formas de experimentar
o fazer filmico, nas quais concebe-se um outro espectador e
uma outra relagdo com a obra. O cinema novo, de sua parte,
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estava articulado com os movimentos que deram origem ao
neo-realismo italiano, a nouvelle vague francesa e as teorias dos
cineastas russos Dziga Vertov e Sergei Eisenstein. “O cinema
marginal, que tem em Ozualdo Candeias uma de suas maiores
expressdes quebra o modo basico de fruicdo do espetaculo,
transforma o espectador em co-agente, impede a diegese da
sociedade contemporanea, ou seja, a distracdo” (Gardnier,
2007, p.1).

E indiscutivel a mudanca que houve no cinema brasileiro
Nnos anos seguintes a essas experiéncias com outras concepgdes
filmicas, renovagao de linguagem e exposi¢ao das contradicoes
da sociedade brasileira. Na producdo cinematografica, entretanto,
continuardo a se realizar diversas concepgdes: tanto podera se
reproduzir um modelo de filme que ndo supde mudangas nos
modos de percepgdo, imaginacao e participacdo do espectador,
mantendo-se a relagdo espectador/filme dentro do ja instituido ,
como também se buscar um encontro espectador/filme no qual
se experimentara um espago de criagdo de um novo filme e de
novos espectadores. Porém, a criagao do novo pelos cineastas ndo
estara livre do risco de transformar-se em uma férmula por meio
da qual eles busquem a reprodugdo de um resultado anterior.

O filme enquanto realidade ou fic¢do

No campo do documentério, o Brasil desenvolveu uma
produgdo reconhecida internacionalmente, que passou por
muitas mudancas ao longo do tempo. O estudo das primeiras
décadas do cinema revela os documentarios de curta metragem
e os jornais cinematograficos como sustentaculos da producao
e comercializagdo dos filmes brasileiros. As produgdes iniciais
trabalhavam com os cines-jornais, filmes institucionais, registros
de expedigdes, acontecimentos histdricos, festas populares,
transformaces urbanisticas, entre outros (Catani, 1990).

O documentario era apresentado com uma continuidade
narrativa, trabalhava com o método da decupagem? classica —
define regras e normas com o intuito de obter uma seqiiéncia
visual — e com uma combinagao dos planos feita com o objetivo
de construir uma seqiiéncia fluente e continua das imagens,
camuflando a sua descontinuidade, processada na montagem, e
reconstituindo a relacdo espago-temporal. Assim, tentava fazer
com que o0 espectador se achasse diante dos fatos tal como
eles teriam ocorrido (Yakhini, 2004). Todo esse processo de
producgdo pretendia manter o espectador nos limites de uma
janela de ilusao.

O documentério assim concebido, em contraposi¢do aos
filmes de fic¢do, buscava colocar em suas pré-condigdes o
privilégio do natural, a filmagem de locacdo, o elenco ndo-
profissional e assim reivindicar para si uma suposta esséncia.
Ao recusar a ficcdo na descoberta de novos caminhos o
documentario

conservava e sublimava, no entanto, um ideal de verdades que
dependia da propria ficgdo cinematografica (...) Era fundamental
recusar as ficgdes preestabelecidas, em favor de uma realidade
que o cinema podia apreender ou descobrir. Mas se abandonava
a ficcdo em favor do real, mantendo-se um modelo de verdade
que supunha a fic¢do e dela decorria.(...) Quando se aplicava o
ideal ou modelo de verdade ao real, muita coisa mudava, pois a

camera se dirigia a um real preexistente, mas em outro sentido,
nada tinha mudado nas condic@es da narrativa: o objetivo e o
subjetivo se definiam de outra maneira, mas continuavam defini-
das; a narrativa continuava veraz, realmente veraz em vez de
ficticiamente-veraz. S6 que a veracidade da narrativa ndo havia
deixado de ser uma fic¢do. (Deleuze, 1990, p. 182)

Os diversos estudos sobre a producdo nesse campo
tém apontado inimeras mudangas em relagdo ao chamado
documentario classico desde a década de 30 no que diz respeito,
por exemplo, aos temas, a linguagem, ao documentado, ao
espectador, a estética e & montagem. Dziga Vertov ja havia
radicalizado essa questdo ao afirmar que a montagem perpassa
todos os momentos da constitui¢cdo de um filme, desde a escolha
do tema, passando pelas filmagens e, finalmente, na mesa de
montagem, quando as imagens se articulam tendo em vista a
construcdo e a revelagdo da realidade (Peixoto, 1998). Vertov
ndo pretendia apenas mostrar, porém, organizar as imagens como
um pensamento, fazé-las expressar com uma consideravel forca
a linguagem cinematografica, universalmente compreendida por
todos (Da-Rim, 2004).

Para Deleuze (1990), nos anos 1960 houve uma ruptura no
modo do documentario se conceber, situada nao entre a ficcao e
a realidade, mas no novo modo de narrativa que afeta a ambas.
Na produgao cinematografica da época identificada como cinema
direto (Cassavetes e Shirley Clarke), cinema vivido (Pierre
Perrault) e cinema verdade (Jean Rouch), o que vai se opor

a ficcdo nao ¢ o real, ndo ¢ a verdade que ¢ sempre a dos
dominantes ou colonizadores, é a funcéo fabuladora dos pobres,
na medida em que da ao falso a poténcia que faz deste uma
memoria, uma lenda, um monstro. (Deleuze,1990, p.183)

A critica dirigida a ficcdo ndo tenciona eliminé-la do do-
cumentario, mas libera-la do modelo de verdade nele presente
e buscar a simples funcéo de fabulagdo. O documentario nesta
pesquisa, portanto, ndo ird buscar a identidade de uma perso-
nagem real, mas sim o seu devir quando ela se pde a fabular,
tornando-se ela prépria um outro.

No Brasil, essa ruptura se expressou no cinema novo,
cinema marginal e em outros movimentos, que se processaram
a partir dessa década. Surgiu uma nova geragao de cineastas
documentaristas, que se posicionou de forma critica diante da
realidade brasileira e transformou sua postura em relacdo ao
publico. Foram introduzidas a estética e a técnica do cinema
verdade ou cinema direto, os quais nao buscam eliminar a ficgdo
em favor de uma realidade bruta, mas sim apreender o passado
e o futuro coexistentes a imagem presente. Essa, entretanto,
ndo é apenas

inseparavel de um antes e de um depois que Ihe sdo proprios,
que ndo se confundem com as imagens precedentes ou subse-
quentes, mas, por outro lado, ela prépria cai num passado e
num futuro, dos quais ndo é mais que um limite extremo, nunca
dado. (Deleuze, 1990, p. 52)

Essas ética e estética estdo presentes ainda contemporane-
amente no documentério brasileiro, sem, entretanto, constituir
um estilo homogéneo.



O real concebido neste trabalho, diferentemente da viséo
classica, ndo se apoia em defini¢des, determinagdes, inclusoes
e exclusdes, entre outros. O real, como tratado por Lévy
(1996), é constituido por vetores de virtualizagao e atualizacéo.
A atualizagdo, que, nesse caso, aparece como a solucdo de
um problema, ndo contida no real tal como apresentada, é da
ordem da criacdo, da invengdo; enquanto que a virtualizagdo,
como movimento inverso, faz a passagem do atual ao virtual,
problematizando-o e reinventando-o. Nao estamos supondo,
assim, um real a ser representado no documentario, mas na sua
problematizagdo durante o processo de filmagem em que tal
processo deixa de ser entendido como uma captura de imagens
em movimento ¢ de sons. Trata-se, no momento da filmagem,
de uma composi¢do do real, na qual se atualizam diferentes
elementos — temas, personagens, recursos técnicos e estéticos
— e as ag0es neles implicadas. O documentario, como resultado
final desse processo, ndo ¢ pensado em termos de uma maior ou
menor veracidade em rela¢do a uma realidade filmada, mas sim
é considerado, nessa perspectiva, enquanto uma interferéncia no
real. Desse modo, atualiza-se um real no processo de producéo
do documentario, que podera ser problematizado a cada vez,
deslocado ou modificado.

No Brasil, a partir de 1980, os niveis de estratificagdo da
producédo de documentarios atingem

uma espessura de tirar o félego, quando entdo o tema da hi-
bridacéo dos meios, das estéticas, das formas, dos processos
artisticos, técnicos e informacionais ndo parou mais de langar
desafios ao pensamento, seja na esfera da criagdo, seja na da
reflexdo. (Teixeira, 2004, p.10)

Real e ficgdo ndo irdo ai demarcar duas modalidades
divergentes da produgdo audiovisual, mas um movimento que
se processa entre ambos, no qual trocam de papel e se tornam
indiscerniveis.

Alguns documentarios problematizam a experiéncia do
filmar rompendo com diversos limites, inserem no filme o proprio
processo de filmagem, ndo tém a preocupagdo de esconder
ou camuflar a descontinuidade trazida pelo corte, buscam
transmitir ao espectador a idéia de ndo reprodugdo da realidade.
Essa experiéncia vem sendo realizada no Brasil, entre outros,
por Eduardo Coutinho, ao produzir documentarios que nao
objetivam refletir e nem representar a realidade. Ele trata, “antes,
da produg¢@o de um acontecimento especificamente filmico, que
ndo preexiste a filmagem (...) o mundo [para Coutinho] nio
estd pronto para ser filmado, mas em constante transformagao”
(Lins, 2004, p. 12).

No que diz respeito as modificagdes que foram sendo
introduzidas no cinema é necessario dizer que a presencga do
realizador e de sua camera na tela ndo é algo novo, ja havia
sido anunciada por Dziga Vertov no filme O homem da camera
de filmar (1929). Porém, o desenvolvimento dessa perspectiva
no documentario intensificou-se com o surgimento de novos
recursos técnicos (cameras leves, ageis, gravador Nagras),
permitindo uma grande movimentagao no espago de filmagem
e a gravacdo do som sincrénico ao movimento. Além dessas
questdes colocadas para a relagdo estabelecida entre ficgdo e
realidade, outras nos conduzem a pensar o préprio cinema, que
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“é uma denominagdo imprecisa, pois restringe-se a forma filmica
(imagens, com estatuto ficcional ou nao, exploradas através de
uma disposicdo narrativa com um padrdo predeterminado de
duragdo), ndo tematizando as potencialidades da imagem-camera
que a ultrapassam” (Ramos, 1996, p.144).

Discutir a produgdo filmica tematizando as potencialidades
da imagem-camera, como propde Ramos, é discutir a
especificidade da imagem em movimento ao configurar em um
intervalo os elementos da realidade naquilo que lhe é essencial,
ou seja, 0 tempo. A imagem-cadmera ndo se confunde, apesar
de suas semelhangas, com a imagem formada na superficie da
pelicula fotografica, a qual na seqiiéncia de seus fotogramas faz
a recomposi¢do da imagem-camera. Esse processo, segundo
Ramos, se define também em fun¢ao da qualidade refletora da
pelicula, ou seja, das propriedades fisico-quimicas do material
utilizado. Desse modo, a realidade estard submetida a um
processo de transformacao desde 0 momento em que é capturada
pela camera em imagens, ao passar pela sua impressao nos
fotogramas, até na sua montagem final, quando as imagens sdo
substituidas bruscamente por outras em uma seqiiéncia espago-
temporal, diversa daquela inicialmente filmada.

Os novos recursos (cameras portateis, som direto, cameras
digitais, microfone direcional, etc.) ndo implicam apenas em
um aperfeicoamento técnico, mas sim em mudangas no préprio
modo de produzir o documentario, de concebé-lo em uma estética
e na composicao de suas personagens. O realizador do filme e
as personagens filmadas terdo sua interagdo documentada nos
acontecimentos, que se movem no tempo mais do que no espago.
Este ponto seréd desdobrado no préximo tépico.

O novo documentario pede um outro espectador ao trazer
nas imagens um tempo que, como ja dito anteriormente, ndo as
separa de um antes e um depois, podendo o espectador fazer
um deslocamento no tempo. S&o inimeros os procedimentos
utilizados pelos documentaristas na apresentacdo das imagens
a depender dos objetivos que pretendem alcangar: filmar ou
ndo a si mesmos enquanto interlocutores dos depoimentos, a
equipe de produgdo, a captacdo de imagem e de som; posicdo
da camera, uso do microfone direcional, sem fio ou lapela;
plano de seqiiéncia ou cortes; perguntas em off ou ndo; duragéo
do plano; profundidade de campo; escolher a quem entrevistar;
definir o que perguntar; prever a intervengdo dos participantes
no curso da filmagem...

As escolhas, as definigdes feitas pelo documentarista, na
conducdo da trama, na filmagem e edigdo nao se determinam
apenas no dominio do campo profissional, técnico e estético em
que ele atua, mas também nas problematizagdes que ai surgem,
colocando em questao o proprio modo de condugao da filmagem.
Bergson (1992), ao discutir a criagdo de um romance, assinala o
modo pelo qual as personagens passam a interferir no processo
de criacdo, alterando os destinos, anteriormente, propostos
pelo autor ou mesmo a trama inicial do romance. Entendemos
que, de modo semelhante, na conducdo da filmagem, as
problematizacOes que surgem interferem tanto nela mesma como
naqueles que a realizam.

Nesse sentido, a criagdo do documentario ndo tem apenas
no realizador a sua origem, ela é deslocada e pensada em um
espaco que lhe é exterior — entre o realizador, as personagens e
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todos os profissionais e outros elementos que estdo presentes na
filmagem —, conferindo uma certa autonomia as personagens ¢
atribuindo a sua criacdo a todos aqueles envolvidos no processo.
Esse processo iniciado antes das filmagens (producao, roteiro,
direcdo, equipe técnica, producdo de locagdo) continua na
montagem e edi¢do das imagens e dos sons, quando o realizador
“decide” o que excluir, as insercdes a serem feitas e a seqliéncia
espaco-temporal a ser montada.

O documentario, assim concebido, compde/ficciona/cria
um “real” no processo de sua realizacdo. E a discusséo acerca
da veracidade ou ndo do real é problematizada no cinema pelo
documentarista Eduardo Coutinho ao afirmar que:

A verdade da filmagem significa revelar em que situagdo, em
que momento ela se da — e todo o aleatério que pode acontecer
nela. (...) E importantissima, porque revela a contingéncia da
verdade que vocé tem (...) revela muito mais a verdade da filma-
gem que a filmagem da verdade, porque inclusive a gente nao
esta fazendo ciéncia, mas cinema. (Lins, 2004, p.144)

Porém, se diferentemente de Coutinho entendermos a
ciéncia desatrelada de seu proposito de verdade, nela também o
que se revela é a contingéncia da verdade. E, sera nessa questao
que iremos nos deter no préximo tépico, em que a realizagdo
do documentario é pensada como um campo experimental, em
uma perspectiva metodoldgica que o expde a indeterminagdo
e ao inesperado. O documentario compondo-se das situacdes
flagradas no instante mesmo da filmagem, na singularidade do
encontro entre realizador e membros das comunidades rurais
da regido estudada.

O documentario como uma outra perspectiva metod-
olégica

Buscando ndo limitar a um significante teérico, que
reduzisse 0s processos de subjetiva¢ao a producao de identidades
estereotipadas, a perspectiva da pesquisa ao compor um
documentario, é apresentar linguagem, praticas produtivas,
econdmicas, sociais, politicas, éticas; manifestacdes culturais, de
religiosidade, de afetividade; modos de cognicéo, de percepcéo;
singularizadas nos territorios existenciais em que se constituem
as comunidades rurais estudadas.

A linguagem audiovisual favoreceu esta pesquisa no
sentido de criar um campo experimental no qual os processos
de subjetivacdo, ndo centrados em agentes individuais e nem
grupais, pudessem ser mapeados no agenciamento de alguns
sistemas, sem reduzir a multiplicidade em que se determinam
a um significante tedrico. Nessa dire¢do aponta a concepgao de
cinema como

feito de elos semidticos assignificantes, de intensidades, de
movimentos, de multiplicidades, que tendem fundamentalmente
a escapar ao enquadramento significante e que se rodeiam ap-
enas num segundo momento pela sintagmatica filmica que lhe
fixa géneros, cristaliza sobre eles personagens e esteredtipos
comportamentais de maneira a homogeneiza-los com os campos
semanticos dominantes. (Guattari ,1984, pp. 18-19)

Sem duvida, tanto a equipe de pesquisa como as personagens,
membros das comunidades rurais, ndo deixam de fazer, no

documentario, composi¢des nas quais também se fazem
presentes estereGtipos que homogeneizam comportamentos com
0s campos semanticos dominantes. Porém, o problema colocado
na realizagdo do documentario é deixar atravessar 0 campo
experimental pelos acontecimentos, por aquilo que nédo se da a
conhecer de imediato, que escapa aos limites da significagdo.
Deleuze e Guattari (1992, p. 213) pensam esse atravessamento
se dando através de perceptos, ndo como percepgoes, pois “sdo
independentes do estado daqueles que os experimentam”, e
de afectos, ndo como sentimentos, pois “transbordam a forga
daqueles que sdo atravessados por eles”. Os atravessamentos
expdem o campo experimental a indeterminacéo e ao inesperado
dos acontecimentos, tensionando-o, provocando fissuras.

O campo experimental assim concebido retirou os membros
da equipe realizadora do centro de determinacdo da pesquisa,
0 processo nao se definiu nos significantes teéricos, mas
sim nos acontecimentos. Ou seja, a equipe ou parte dela era
for¢ada a redefinir seus procedimentos no proprio processo
e a se reposicionar em relagdo as personagens constituidas
no documentario, a fazer os conceitos operarem nos diversos
momentos do trabalho (filmagem, edi¢@o), a repensar a pesquisa
em suas discussOes ao produzir relatorios, artigo e trabalhos para
apresentar em eventos de carater cientifico. Posteriormente, foi
na edicdo e montagem que a experimentag&o foi se processando.
Duvidas e incertezas, freqiientemente presentes, ndo constituiam
obstaculos ou impossibilidades para manter a experimentalidade
na pesquisa, mas sim como anunciadoras de problemas a serem
delimitados e formulados, para dai buscar as solug6es.

A equipe da pesquisa, ao estabelecer uma tematica e se
colocar em contato com pessoas, modos de existéncia, teve
nesse processo a matéria subjetivada, na qual se definiram as
alternativas em relaco a situacao a ser filmada (posicionamento
de camera, utilizagdo da camera na médo ou no tripé, uso de
entrevistas ou narracéo, presencga ou ndo do realizador em quadro,
insercdo musical). No espaco do encontro da equipe com as
situagdes de vida flagradas, o documentario foi se compondo.
A coordenadora da pesquisa sem um roteiro pré-estabelecido
fez contato prévio com as pessoas e os locais de filmagem e
nao definiu as situagodes e as falas, que iriam se desenvolver no
decorrer dos acontecimentos na filmagem. Isso ndo quer dizer
que ndo houvesse um projeto de filmagem, tematicas a serem
tratadas e questdes a orientar o trabalho, advindas da pesquisa
anteriormente realizada. Esse processo exigiu um envolvimento
e um deter-se junto as pessoas e nos locais de filmagem.

Nos anos 1950 e 1960, segundo Bernardet (2003), o
documentario no Brasil introduziu o nordestino, o operario, o
favelado, pescador, ceriménias religiosas, entre outros, como
personagens e empregava, regularmente, a entrevista como
estratégia para dar a palavra ao outro que ndo teria um lugar
para falar. Era o realizador quem fazia a entrevista e definia
o0 contetido das perguntas. Ele esperava, desse modo, facilitar
uma aproximagdo sua com as pessoas, criar uma intimidade
para que elas se expressassem. O documentério tinha o seu
foco central na relagdo entrevistador e entrevistado, mesmo
guando o entrevistador ndo se fazia presente na tela ou quando
as perguntas eram ocultadas. O autor critica o uso da entrevista
no documentério, por duvidar desse recurso como meio de



aproximacdo entre o entrevistador ¢ o entrevistado. Afirma
ainda que ha uma contemplagdo em relagdo ao outro, revelada
em atitudes cerimoniosas, fazendo aparecer um sujeito que ndo
pode se colocar como sujeito. A concentragdo na entrevista
enfraquece outras formas de aproximacéao do outro, empobrece
a observacao e elimina uma série de possibilidades narrativas e
dramaticas. Além disso, ao centralizar o documentéario na relagao
entrevistador e entrevistado sdo desprezadas as relacdes entre
as pessoas filmadas.

A critica de Bernardet ao uso da entrevista no periodo
analisado da visibilidade a concepgfes também encontradas
com freqiiéncia em muitas pesquisas cientificas realizadas com
as populagBes mencionadas. Como néo pretendiamos reproduzir
essas concepcdes ou buscar a identidade das comunidades
rurais pesquisadas, problematizamos 0 modo de concepcéo da
entrevista, sem, entretanto, descarta-la. A entrevista pode ou ndo
ser um instrumento de aproximagdo, mas ndo é a sua garantia.
Além da entrevista, nesta pesquisa foi preciso um deixar-se
ficar, em determinados momentos do trabalho, os quais se
transformavam em uma quase ‘conversa’, na qual uma resposta
era alongada ou conduzia para pontos ndo previstos. Em outros, a
personagem passava a contar “causos”, lendas, piadas, fazendo-
se um tempo que dava outra conducdo a filmagem. Era nesses
momentos, em que a pesquisa atravessada pelo indeterminado
no acontecimento, que a personagem comecava a fabular e ndo
nos interrogavamos sobre a veracidade ou ndo daquilo que era
apresentado, deixando que desse curso ao trabalho. Pois, como
afirmou Deleuze (1990), a personagem ndo podia ser separada
de um antes e de um depois, que nela se reuniam na passagem de
um estado a outro. Entendemos que, ao fabular, ela se afirmava
ainda mais como real e ndo como ficticia, pois ai uma lenda, uma
familia ou uma comunidade se inventava. A prépria personagem,
ao fabular, tornava-se outra. Os membros da equipe de pesquisa,
por seu lado, ao tomar a personagem real como intercessor e
substituir suas pré-concepgdes/ficgdes pelas fabulagoes dela,
também se outrava.

Xavier (2003), de sua parte, assinala na entrevista uma
relagdo de poder assimétrica, estabelecida entre aquele que faz
o filme e as pessoas que contam suas historias. Nessa relagao,
o documentarista fixa uma tematica e através de perguntas
busca aborda-la, ficando, assim, o poder nele concentrado. O
documentarista, por meio do recurso da entrevista, busca a
alteridade no personagem, mas o que se revela, regularmente, é
um sujeito pré-concebido, suposto na tematica e nas perguntas
formuladas. Desse modo, o documentarista néo se confronta
com aquilo que possa desloca-lo do ja sabido e arremessa-
lo em situagbes desconhecidas, nas quais ele mesmo devera
subjetivar-se, despojando-se de uma imagem identitaria que,
segundo Rolnik (1998), reduz o reconhecimento de “si” a um
contorno, a uma imagem que se pretende igual a ela mesma, e
impede um efetivo encontro com o outro. Para Xavier (2003, p.
2) “o falar ¢ uma forma de agir, mas o que define personagens
dentro de uma tradi¢do ¢ aquilo que as coloca em conflito de
vontades, interesses, idéias e situagdes que se decidem no plano
da agdo”.

Foi nesse plano que as filmagens foram atravessadas por
um tempo, no qual as personagens falavam de si proprias
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em fabulacdes que, provavelmente, ndo existiriam fora do
acontecimento filmagem. Na medida em que adotara uma
perspectiva experimental, a equipe tinha as personagens
como intercessores na filmagem e concebia essas situagdes
como problematizadoras. Estava claro também que o poder
enquanto forca, partindo de Foucault (1982), ndo estaria fixo
em um dos termos da relagdo, tal como discutido por Xavier,
mas sim circulando entre os envolvidos exercendo-se de modo
assimétrico. As personagens propunham tematicas, cenarios
ou um melhor modo de se fazer uma tomada. Algumas
delas assumiam uma postura critica em relagdo ao modo
como faziamos uma pergunta e configuravam a resposta em
seus proprios termos. Outras se apresentavam em situacoes
imprevistas, que arremessavam toda a equipe no indeterminado e
ao enfrenta-las, ndo podendo reduzir o reconhecimento de si e do
outro em uma representag:io, conﬁguravam-se novos processos
de subjetivacao que se expressavam nos efeitos dai decorrentes.
Porém, enquanto tomada nessas situagdes, a equipe nem sempre
tinha clareza acerca dos resultados. S6 posteriormente, quando
se reunia para discutir os efeitos por eles produzidos, podia
pensar essas experiéncias de forma mais sistematica em outras
atividades (diario de campo, artigo, forum cientifico, montagem
e edicdo do audiovisual, etc.).

Na atividade de filmagem propriamente dita uma das
implicacBes da perspectiva experimental era ter atencdo as
situacBes ndo previstas, aos gestos, as expressdes faciais ou
corporais, as a¢des, nas quais pudéssemos capturar aquilo que
buscava manifestar-se e pedia de nossa parte uma sensibilidade
para tal. Essa perspectiva exigia um estar presente as filmagens e
uma sintonia entre a pesquisadora/diretora/entrevistadora (essas
diversas atividades ficavam concentradas nesse momento) € o
cinegrafista, sintonia essa nem sempre alcangada. Na captura das
imagens era necessaria uma comunicagéo entre ambos para que
o cinegrafista soubesse o tempo que deveria deter-se em uma
determinada paisagem, em um gesto, em um olhar; mudar o foco
da cAmera quando a situag&o o exigisse; dar maior profundidade
de campo, por exemplo.

Filmamos apenas com uma camara digital (Sony DSR-
PD170), o que nos impediu de capturar outras imagens
simultaneamente, as quais nos possibilitariam obter outros
angulos e aspectos da situacdo focada. A gravagdo dos sons
foi feita através de um microfone acoplado a cadmera, pois ndo
tinhamos o unidirecional, melhor indicado para o nosso trabalho.
Mesmo utilizando o rebatedor, o ruido do vento estd muito
presente nas tomadas externas e comprometeu a qualidade de
parte do material, assim como outros ruidos que interferiram no
momento da gravagdo. As filmagens foram programadas para
ocorrerem em dois periodos — verde e seco — do ano de 2005
nas comunidades rurais.

No processo de edi¢do e montagem procuramos as respostas
aos problemas colocados pela pesquisa. Como trazer nas
imagens e sons a singularidade dos diversos modos de existéncia
das comunidades rurais? Como trazer essa diferenca? Como
relacionar as imagens em uma temporalidade sem submeté-las
simplesmente a uma linearidade cronoldgica?

Um procedimento utilizado durante as filmagens e
também na montagem e edicdo foi ndo trabalharmos com um
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roteiro prévio. Os problemas colocados por nossa perspectiva
experimental nos conduziam por caminhos que se definiam
no processo mesmo de filmagem. Nos ndo determinavamos
s0zinhos 0s rumos a serem tomados, em algumas circunstancias
nos vimos sendo dirigidos pelo entrevistado/personagem, que
sugeria o0 modo e local onde poderia ser feita a filmagem, que
trazia “causos”, histdrias, tematicas ou situacoes, que interferiam
no curso da filmagem. Em algumas comunidades nos deparamos
com situacdes que compunham um determinado cenario, tivemos
que enfrenta-las como se apresentaram sem ter muita idéia, no
inicio, para onde poderiam nos levar. Esse enfrentamento situava
a pesquisa na experimentagao tal como proposta, constituia
desafios aos quais davamos respostas forjadas no momento
mesmo da filmagem. E claro que nem sempre esse processo
trouxe resultados interessantes, mas forcou os envolvidos a se
deslocarem de suas concepgdes, a abrirem sua sensibilidade para
0 outro que tinham diante de si.

No processo de montagem e edigdo fizemos uma pré-
selecdo nas quarenta horas gravadas e decupadas das imagens
que apresentavam melhor qualidade e atendiam ao objetivo
da pesquisa. Posteriormente, foi feita uma nova selecdo das
imagens produzidas em cada comunidade rural e, em seguida,
uma montagem que tomou como referéncia as relagdes sugeridas
pelas proprias imagens. Repetiamos esse procedimento com
as imagens feitas em cada comunidade. Na seqiiéncia das
imagens ndo se trabalhou o tempo nos acontecimentos numa
perspectiva cronolégica, o tempo ndo resultou do encadeamento
e da ordenacéo das imagens. N&o se fez um encaixe seletivo das
imagens, dos presentes sucessivos, pois nesse procedimento os
problemas colocados pela pesquisa ndo encontrariam solugéo.
“A simples sucessdo afeta os presentes que passam, mas cada
presente coexiste com um passado e um futuro sem os quais
ele proprio ndo passaria” (Deleuze,1990, p. 52). Também nédo
se buscou uma causalidade, uma linearidade, uma evolugéo.
Pretendeu-se que cada imagem tomada como presente, trouxesse
nos acontecimentos uma variagdo da tenséo entre o excesso e
a escassez de agua, evitando a simples polarizacéo, e que as
demais se distribuissem em relagéo a ela como passado ou futuro,
constituindo-se ai um feixe de relagdes passivel de mdltiplas
variagoes.

O resultado obtido a cada montagem foi sofrendo varias
edicOes, apds avaliagOes e discussdes entre a propria equipe e 0
consultor de video e fotografia contratado. Na primeira edigao
de todo o material obteve-se uma seqliéncia de quatro horas e
dez minutos de duragdo. Apos ser discutida e analisada pela
equipe, essa sequiéncia foi submetida a uma reedicéo para reduzir
a sua duracdo, realizando-se cortes, que tiveram nas questdes
da pesquisa e na qualidade de imagem e audio, os critérios para
sua operacionalizag@o. Ao final chegou-se a uma nova seqiiéncia
de duas horas e quatro minutos, que foi novamente submetida a
discusséo da equipe e concluiu-se por uma nova edicdo, a qual
teria por objetivo chegar & duracdo de noventa minutos. Essa
durag&o foi proposta pelo consultor contratado com o argumento
de que as imagens e o dudio, por ndo terem sido feitas por
profissionais, apresentavam problemas de qualidade técnica e
estética, e mesmo apos selecéo e edicdo, poderiam comprometer
a concentragao do publico no filme, além disso havia o proposito

de exibi-lo aum publico, que ndo estd acostumado a esse formato
de audiovisual, e uma longa duragao correria o risco de exclui-lo.
Apobs um longo e exaustivo trabalho chegou-se ao resultado de
noventa e trés minutos, no qual foram ainda operadas algumas
mudancas na montagem de modo a produzir-se melhores efeitos
estéticos, que tiveram sempre por diretriz as questdes colocadas
pela pesquisa. Em decorréncia de dificuldades de ordens técnica
e profissional esse trabalho so6 pode ser concluido em abril de
2008.

A primeira exibi¢do do documentério foi feita para as
comunidades envolvidas na sua realizacdo e contou com a
participacdo de criancas, jovens, adultos e velhos. Ao longo da
exibi¢ao houve manifestagdes de identificagio, posicionamento,
critica a determinadas falas, emog6es com risos e choros (duas
das personagens morreram depois de concluidas as filmagens)
, enfim, de uma participagdo efetiva das comunidades como
publico privilegiado, que a0 mesmo tempo aprecia e julga o
resultado do documentario do qual foi a personagem central. E
interessante assinalar que essas manifestaces também ocorreram
em diferentes graus quando foi feita a exibi¢do a comunidade
académica local, que discutiu a pesquisa implicando-se nela.

Diferentemente de quando apresentamos a pesquisa atraves
de um relato escrito, o audiovisual possibilitou uma ampliacéo da
discusséo ndo sé entre a comunidade académica, bem como entre
0s pesquisados, que interferiram no processo de pesquisa bem
como se posicionaram sobre o resultado final apresentado.

Consideracoes finais

Ao propor desenvolver nosso estudo em uma linguagem
audiovisual, pretendiamos dar um outro tratamento as questdes
que determinaram a pesquisa que realizdramos anteriormente
com as comunidades rurais de Massaroca, Juazeiro, Bahia.
No audiovisual a pesquisa adquiriu uma outra perspectiva, na
qual os membros das comunidades rurais foram tomados como
intercessores, como personagens reais colocadas na condicéo
de ficcionar por si proprias, de criar lendas. Essas comunidades
rurais tém sido alvo ao longo dos Ultimos trinta anos de diversos
projetos que pretendem levar-lhes o chamado “desenvolvimento”
e, com regularidade, ignoram, destroem ou menosprezam 0s seus
modos de existéncia. Ha uma grande mudanga em curso nesses
modos de existéncia e a psicologia ndo pode ignorar os efeitos
produzidos nos processos de subjetivacdo e o seu mapeamento
permite dar visibilidade e dizibilidade aos problemas ai
determinados.

A linguagem audiovisual favoreceu esta pesquisa no
sentido de criar um campo experimental no qual os processos
de subjetivacéo, ndo centrados em agentes individuais e nem
grupais, pudessem ser mapeados no agenciamento de alguns
sistemas nos quais as subjetividades estariam a se determinar.
Tratamos de trazer em imagens e sons fragmentos de territorios
existenciais das comunidades rurais, nos quais a tensao existente
entre 0 excesso e a escassez de agua é processada, parcialmente,
em linguagem; praticas produtivas, econdmicas, politicas e
éticas; manifestacOes culturais; religiosidade; afetividade; modos
de cognicéo e percepgdo. As estratégias criadas para lidar com
essa tensdo mudam assim como ela ndo é a mesma ao longo do



ano e nem se repete do mesmo modo a cada ano.

Nesse sentido buscamos ndo limitar os processos de
subjetivacdo a um significante tedrico, que os reduzisse a
producdo de identidades estereotipadas (catingueiro, matuto,
sertanejo, etc.), tal como é recursivo em diversos estudos
acerca de populagdes que vivem em areas como essa estudada.
Entendemos que essas populagdes desenvolvem modos de
existéncia nos quais processos de subjetivacéo se singularizam,
0s quais ndo se reduzem a estratégias de sobrevivéncia.

Ao discutirmos a ficcdo no documentario, buscamos
libera-la do modelo de verdade nela presente e trazer a simples
funcdo de fabulagdo, na qual pudemos pensar a participagdo dos
membros das comunidades, ndo como expressdo da identidade
de uma personagem real, mas sim em seu devir. A equipe de
pesquisa, de sua parte, pelas questdes decorrentes do método
experimental adotado, enfrentava as situagdes flagradas no
instante mesmo da filmagem e tinha na produgao/criacdo do
documentario a matéria mesma a ser subjetivada.

A pesquisa apresentada em linguagem audiovisual
possibilitou compartilha-la e discuti-la com um publico
bastante heterogéneo, tanto em termos de faixa etaria, nivel
de escolaridade como de atividades profissionais. HA uma
participacéo efetiva do publico nas exibigdes, que se manifesta
de modo critico ao discutir as questdes da pesquisa trabalhadas
no documentério.

Algumas das questdes colocadas pelo documentario como
um outro campo experimental para o estudo dos processos
de subjetivacdo sdo pertinentes também para pensar outras
concepgdes de pesquisa, que ndo se apresentam através da
linguagem audiovisual. Esperamos ao trazé-las problematizar
a pesquisa nessa experimentacdo e fortalecer o campo de
investigacdo na psicologia.
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Notas

1. Nove comunidades rurais: Lagoinha, Curral Novo, Lagoa do Meio, Cachoeirinha, Caldeirdo do Tibério, Cipo, Lagoa
do Angico, Jué e Canoa, localizadas no distrito de Massaroca, a 60 km de Juazeiro, BA.

2. Divisao do roteiro em planos numerados, com indica¢des dramaticas e técnicas necessarias a filmagem ou a gravagao
das cenas. Acesso em 26/03/2004. Disponivel em: http://www.orientfilmes.com.br/cinedicionario.asp.

3. Aparelho analdgico para captagdo do som, que necessita de uma fita magnética de rolo. Este gravador ¢ bastante
conhecido pelo nome de seu fabricante, Nagra, da Suica. Acesso em 15/05/2007. Disponivel em http://www.fflch.
usp.br/cedoch/textos/A_hist_ria_do_acervo_hist_rico_do_Laborat_orio.doc.
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