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ReEsumo

O artigo parte de uma reflexdo sobre as experiéncias de deslocamento e migrag3o no ci-
nema contemporaneo, centrando-se na andlise do filme Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos
(2018), de Renée Messora e Jodo Salaviza. Partindo do conceito de “fabulagdo”, formulado por
Gilles Deleuze, discute-se de que modo as préticas cinematogréficas realizadas em contextos de
desterritorializagdo mobilizam-na como gesto criativo, que emerge do encontro com a alteridade
e da abertura a outras temporalidades, afetos e epistemologias. A andlise do filme enfatiza o seu
processo de criagdo, marcado por uma convivéncia prolongada entre os realizadores e a comuni-
dade indigena krah, no Tocantins, que resulta em um modo ritualizado e colaborativo de filmar.
Nesse contexto, o deslocamento figura como condicdo constitutiva da forma filmica, do olhar e
das relagBes intersubjetivas que sustentam o filme. Em didlogo com o conceito de “espaco diasp6-
rico”, proposto por Avtar Brah (2005), argumenta-se que o filme constréi um espaco relacional, no
qual fronteiras sdo constantemente negociadas, tanto para os realizadores quanto para os perso-
nagens. Por fim, o artigo propde uma aproximagdo do filme e do método cartogréfico, entendendo
a obra como uma prética de mapeamento sensivel, baseada no agenciamento coletivo. Defende-
se que a cartografia oferece ferramentas conceituais fecundas para acompanhar praticas cinema-
tograficas colaborativas, nas quais sujeito e objeto emergem conjuntamente e onde o cinema se
afirma como espaco de produgdo do comum e de reconfigura¢do dos modos de estar no mundo.
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LANDSCAPES OF FABUIATION AND DISPLACEMENT:
CINEMA, ALTERITY AND CARTOGRAPHY IN CHUVA
E CANTORIA NA AIDEIA DOS MORTOS

ABSTRACT

This article reflects on experiences of displacement and migration in contemporary cinema,
focusing on the film Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos (The Dead and the Others; 2018), di-
rected by Renée Messora and Jo3o Salaviza. Drawing on Gilles Deleuze’s concept of “fabulation,”
the discussion examines how cinematic practices developed in contexts of deterritorialisation mo-
bilise fabulation as a creative gesture emerging from encounters with alterity and an openness to
other temporalities, affects, and epistemologies. The analysis emphasises the film’s creative pro-
cess, characterised by a prolonged coexistence between the filmmakers and the Krah6 Indigenous
community in Tocantins, resulting in a ritualised, collaborative mode of filmmaking. Within this
context, displacement appears as a constitutive condition of film form, the gaze, and the intersub-
jective relations that sustain the film. In dialogue with the concept of “diasporic space”, proposed
by Avtar Brah (2005), it is argued that the film constructs a relational space in which boundaries
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are constantly negotiated, both for the filmmakers and for the characters. Finally, the article pro-
poses an approach linking the film to the cartographic method, understanding the work as a prac-
tice of sensitive mapping grounded in collective assemblage. Cartography is therefore regarded as
providing fertile conceptual tools for tracing collaborative cinematic practices in which subject and
object co-emerge, and where cinema functions as a space for the production of the common and
the reconfiguration of modes of being in the world.

KEYwORDS
contemporary cinema, fabulation, displacement, cartography

INTRODUCAO

O presente trabalho tece uma reflexdo sobre as experiéncias de deslocamento e
migracdo no cinema, a partir da obra Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos (2018), de
Renée Messora e Jodo Salaviza. Analisando o filme, discutimos a dimensao fabulatéria
das préticas cinematogréficas realizadas em contextos de desterritorializagdo. A partir
do pensamento de Gilles Deleuze sobre fabulac3o, dialogamos sobre o processo de
criagdo do filme, destacando o modo ritualizado de filmar dos realizadores e o tratamen-
to dado ao mundo sensivel da comunidade indigena dos krahé. Mais especificamente,
pensamos de que modo o tempo e a construcio de lacos com a comunidade do “outro”
s3o fatores intrinsecos a criagdo das paisagens afetivas e a abertura a outras epistemo-
logias na forma filmica.

Em Cartographies of Diaspora (Cartografias da Didspora), Avtar Brah (2005) intro-
duz o conceito de “espaco diaspérico”, como sendo o “ponto em que as fronteiras de
inclus3o e exclusao, de pertenca e alteridade, de ‘nds’ e ‘eles’, sao contestadas” (p. 205).
Este espago diaspérico, segundo a autora, é habitado nao apenas pelos migrantes e seus
descendentes, mas também por aqueles que s3o construidos e representados como
indigenas, na medida em que as genealogias da dispers3o se entrelacam com as do
“ficar”, constituindo relacionalmente tanto o “nativo” quanto o “diaspérico” no interior
de relagdes sociais de diferenca, experiéncia, subjetividade e identidade, atravessadas
por multiplas articulacdes de poder. Em Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos, o espago
diaspdrico se apresenta como dimens3o constitutiva da narrativa e do encontro intersub-
jetivo entre realizadores e personagens, atravessados por experiéncias de deslocamento
e de cruzamento de fronteiras. O filme foi realizado por uma dupla luso-brasileira, que
vivenciou uma experiéncia de desterritorializac3o, ao estabelecer base em um territério
indigena do Tocantins (Brasil) por um longo periodo e criar vinculos sociais e familiares
com a comunidade krahd.

Tendo em vista o processo de convivéncia e partilha que deu origem a obra, dis-
cutiremos os fundamentos do método cartogréfico, que, no nosso ver, oferece proposi-
¢oes fecundas para acompanhar préticas cinematogréficas baseadas no agenciamento
coletivo. Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos espelha os principios do método carto-
grafico, por se constituir em uma pratica filmica colaborativa, que nasce da experiéncia
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intersubjetiva dos realizadores e da comunidade krah6. Sustentamos, assim, que é na
articulacdo entre cartografia e fabulagado — enquanto gesto de invencao compartilhada
e producdo de mundo — que o filme constréi sua poténcia estética e politica. Essa arti-
culagdo fundamenta a anélise aqui desenvolvida, ao permitir compreender o filme como
uma cartografia sensivel de territérios e relagdes, onde criacio estética e construgdo
coletiva se articulam e se transformam mutuamente.

A CoNVERSA INFINTTA EM CHUVA E CANTORIA NA ALDEIA DOS MORTOS

Renée Nader Messora e Jodo Salaviza, correalizadores de Chuva E Cantoria na
Aldeia dos Mortos, sao um casal luso-brasileiro, que se conheceu em Buenos Aires, onde
ambos estudavam cinema. Messora fez assisténcia de realiza¢do da primeira longa-me-
tragem de Salaviza em Portugal e, a partir dai, os dois estreitaram a parceria na vida e no
cinema. Em 2014, ela lhe apresentou a comunidade dos kraho, da aldeia Pedra Branca,
no Tocantins, com a qual mantinha contato desde 2010. A diretora trabalhava na época
junto ao coletivo Mentuwajé Guardides da Cultura, ministrando oficinas e colaborando
nas producdes audiovisuais dos préprios krahé.

Messora e Salaviza foram, a partir de ent3o, acolhidos pela comunidade: passaram
por um ritual de iniciagdo, que lhes concedeu nomes indigenas, e, depois de quase dois
anos, comecaram a realizacdo de Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos, primeiro traba-
lho feito pela dupla em codiregdo. Antes disso, haviam realizado dois curtas, em 16mm,
como experimento na aldeia krahé com uma equipe reduzida de quatro pessoas. Foi
durante esse periodo de aproximacdo e maturagdo da longa que os diretores foram atra-
vessados pela histéria de um jovem cineasta indigena que adoeceu depois de ser alvo
de um feitico jogado por um pajé' e resolveu fugir para a cidade. Essa histéria acabou
dando origem a narrativa do filme.

O filme abre com a cena de lhjac, um jovem krahé, seguindo o chamado de seu
falecido pai, que clama que o seu filho organize sua festa de fim de luto, para que possa,
entdo, seguir seu caminho para a aldeia dos mortos (00:04:26—00:04:27). A narrativa
prossegue acompanhando |hjac em sua vida cotidiana na aldeia krah6, compartilhada
com sua companbheira, seu filho pequeno, sua mae, os tios e a restante comunidade. A
obra, toda falada em lingua krah6, tem uma cadéncia que parece sintonizar com os tem-
pos da comunidade. Além disso, permite que o espectador embarque em experiéncias
sensoriais ao dar destaque aos sons e atmosferas da vida na aldeia.

Com ajuda da sua familia, Ihjac d4 inicio a preparagdo do plantio para a festa de
fim de luto do pai. O rapaz sente-se, no entanto, angustiado, com uma sensagao que lhe
¢ estranha. Em uma cena do filme, ele é perseguido e encarado de frente por uma arara
na floresta. Ao olhar para ela, lhjac passa mal e desmaia. Depois de ser socorrido pela
companheira, ele é levado para o Velho Crate, xama da aldeia, que comunica ao jovem

' “Pajé” é o termo utilizado em diversas sociedades indigenas no Brasil para designar uma lideranca espiritual que atua
como mediadora entre a comunidade e o mundo espiritual, desempenhando funces relacionadas a cura, aos rituais e a
interpretacdo de sonhos e vises.
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que também se estd tornando xama e que a arara é o mestre que o estd convocando.
O Velho Crate diz que lhjac vai passar a ver os mecard, os espiritos dos mortos. Porém,
lhjac sente-se ainda muito jovem e ndo quer ser xama. Adoecido e assustado, ele foge
para a cidade na esperanca de ser esquecido pela arara.

A deriva do protagonista pela cidade, entre o hospital e a casa de apoio, é represen-
tada na obra como um choque de dois mundos. O filme mostra o protagonista perdido,
alienado, submerso em um universo sonoro estridente, composto pelos sermdes de um
pastor, os desfiles de vaqueiros, as musicas da rddio — uma paisagem contrastante com
os sons e a temporalidade vagarosa de sua aldeia. H4 cenas de grande constrangimento,
que expdem a segregacdo e discriminacdo a que o jovem indigena é submetido, como
na cena de didlogo entre ele e a atendente do centro de saude, que lhe exige a carteira
de identidade. Apds passar um tempo vagando na cidade, sem conseguir acolhimento,
Ihjac se da conta de que ali n3o vai encontrar solugdo para seu problema de ordem es-
piritual e retorna para a aldeia, para assumir sua responsabilidade de realizar a festa de
fim de luto do pai.

Toda a comunidade se retine em torno de uma grande tora enfeitada para cho-
rar pelo falecido (01:38:09-01:38:11; 01:29:06—01:29:22). Depois da festa, o velho xama
comunica a todos que o tempo de lembrar passou. A partir daquele momento, todos
devem esquecer a saudade e deixar o pai de lhjac partir. O jovem fica reflexivo durante
o ritual e confessa a sua companheira que nao é mais o mesmo, ja enxerga os mecaro
— as almas das coisas falam com ele. Apesar de mostrar ainda certa apreensdo, lhjac
parece estar mais confiante e seguro para assumir sua funcao.

Nos seus estudos acerca das praticas rituais, o antropdlogo Victor Turner
(1969/1974) defende que a liminaridade é uma fase intermediaria dos ritos de passa-
gem. O autor chama de betwixt and between (entre-lugar) a essa condi¢ao tempordria,
na qual os sujeitos estdo situados em um espaco indefinido, como o jovem lhjac em
Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos. A personagem passou por um processo sim-
bélico de “morte”, para depois renascer e ser reintegrado a estrutura social. Segundo
Turner (1969/1974), durante a fase liminar, os individuos experimentam uma suspensao
temporéria das normas sociais, permitindo uma reflexdo profunda e a possibilidade de
transformacdo pessoal.

As entidades liminares n3o se situam aqui nem |3; estdo no meio e entre as
posic¢des atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convencdes e ce-
rimonial. (...) Assim, a liminaridade frequentemente é comparada a morte,
ao estar no utero, a invisibilidade, a escuriddo, a bissexualidade, as regides
selvagens e a um eclipse do sol ou da lua. (Turner, 1969/1974, p. 117)

O filme termina com lhjac observando a chuva lavando sua aldeia, ap6s o término
do ritual de fim de luto de seu pai. A Flor do Buriti (Messora & Salaviza, 2023), o segun-
do filme dos realizadores com a mesma comunidade krahd, termina com uma cena de
nascimento na aldeia. Os dois filmes transmitem, assim, uma nocao de ciclo da vida em
constante renovagao, em sintonia com a cosmovisao indigena.
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Todas as personagens da narrativa de Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos sdo
interpretadas pelos indigenas da aldeia, que vivem seus préprios papéis. Eles participam,
portanto, da construcdo do filme, trazendo seus modos de falar, agir e se relacionar entre
eles. Segundo Renée Messora e Jodo Salaviza, a trama do filme é baseada nas conversas
e nos casos reais presenciados por eles ao longo dos nove meses compartilhados com a
comunidade na aldeia.

Nesse sentido, enxergamos a obra como uma ficcao que nasceu de histérias de vida
reais e cuja criagao foi compartilhada pelo olhar de dentro e de fora, sem que este bus-
casse se sobrepor aquele. Esse modo de concepgio gera momentos sublimes de muita
intimidade e naturalidade no filme, como nas cenas ternas entre mae e filho ou nos diélo-
gos sussurrados entre lhjac e sua companheira, K6t6 Krahé, enquanto o filho bebé dorme
entre eles (00:22:03—-00:23:57).

A direcao de fotografia é de Renée Nader Messora, que logra, com os movimentos
da cdmera, conectar o espectador com as pulsac¢des da vida na aldeia e da natureza que
a envolve. Os siléncios e os planos distendidos criam uma atmosfera transcendente e to-
cam uma dimens3o espiritual que é essencial a apreciacao da obra. Percebe-se a presenca
viva de uma cadmera préxima, sensivel, que busca entrar em relagdo com o territério e a
cosmologia dos krahd; um “corpo a corpo entre quem filma e quem é filmado”, como ob-
serva Joana Pimenta (2024):

esta é uma cdmera que aposta na integridade dos corpos, e da relagdo com
0s corpos para construir uma dramaturgia que é um espago de agado parti-
lhado. Uma camera que nao censura, mas que também n3o explora. Uma ca-
mera que é respeitosa sem ser impositiva, jogada no mundo destas imagens
possiveis sem ter que impor os limites de uma distancia artificial. (p. 82)

A partir da escolha de permanéncia e convivéncia dos diretores na aldeia, e de um
modo de fazer compartilhado, a obra alcanca uma subjetivagdo dos corpos e uma maior
complexidade na representacao dos mundos que retrata. Nao ha uma pretensiao de expli-
car ou objetivar esses mundos ou torna-los mais assimildveis aos olhos da pessoa branca
ocidental. Salaviza afirma que eles nao queriam de modo algum reproduzir os esteredti-
pos sustentados pelo imagindrio ocidental sobre essas “figuras de alteridade”, que geral-
mente eram representadas no cinema como “fésseis vivos que pararam no século XVI”
(Vieira, 2019, 00:03:20).

A personagem de Ko6td Krahd, companheira de Ihjac, aparece em cena passando es-
malte nas unhas; ele escuta hits da radio quando esta na cidade. A obra assume, portanto,
uma distancia critica em relacao a ideia de pureza cultural, que, por muito tempo, moldou
representagdes coloniais e etnogréficas das tradi¢bes indigenas e da vida na aldeia. Ao
evidenciar a presenca de elementos contemporaneos no cotidiano dos personagens, o fil-
me assume que as culturas indigenas também se transformam historicamente, e que tais
transformacgdes nao implicam o abandono de suas tradi¢oes. Além disso, apesar de sua
saga desafiante no filme, lhjac n3o é retratado como vitima e refém das adversidades que
o rodeiam. Muito pelo contrario, a trama é movida por ele, que busca tragar seu destino
com autonomia, coragem e responsabilidade frente a sua comunidade.
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UM CINEMA EM DEVIR KRAHO

Renée Messora e Jodo Salaviza elaboraram um método de criacdo coletivo em
Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos, ao qual deram continuidade em A Flor do Buriti.
O método concebe uma autoria compartilhada do guido com os atores nao-profissionais
da comunidade, que contribuem para a narrativa com as suas histérias e seus didlogos.
Segundo Salaviza, a proposta deles foi no sentido de trabalhar com “uma construgao
aberta que fariamos enquanto estivéssemos a filmar”, com a ideia de criar “um filme que
pudesse viajar pelos tempos, pelas memérias, pelos mitos, com a terra como espinha
dorsal” (Roque, 2024, para. 37). O diretor fala de um modo ritualizado de filmar: “ha
como que um ritual que parece muito codificado — que € o ritual do cinema — mas este
ritual encontra-se com os rituais da aldeia” (Portugal, 2019, para. 22).

Essa formulag3o permite aproximar o filme do que Caixeta de Queiroz (2008) des-
creve como “filme-ritual” no contexto do cinema indigena: o filme é uma extens3o ou
uma composicdo com o que se passa na vida cotidiana ou ritual. A dimens3o cosmoloé-
gica que atravessa o ritual também perpassa o filme e marca sua organizagao do visivel.
Como observa André Brasil (2013), no cinema indigena ha uma imbricagcdo muito forte
entre o campo e o antecampo.

O plano centrifugo, aberto ao que vem de fora — do fora-de-campo, justa-
mente — produz uma relagdo indicial por meio da qual o visivel é atravessa-
do pelo invisivel, sendo por ele afetado e alterado. ( ...) O invisivel atravessa
0s corpos, como o vento atravessa a vela de um barco, tornando-se concreto
em sua invisibilidade e conferindo a vela e ao barco algo de sua agéncia.
(Brasil & Belisério, 2016, p. 607)

Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos revela uma abordagem colaborativa em detri-
mento de descri¢Bes distanciadas e objetivas. Renée Messora conta que buscaram filmar
o “mundo invisivel” dos krahé — situacdes que na vida da aldeia nao tinham nada de ex-
traordindrio (00:13:00-00:14:30), pois faziam parte do cotidiano, como o encontro entre
um menino e o espirito de um pai, presente na sequéncia que abre o filme (Vieira, 2019).
Nesse sentido, a diretora afirma que um devir krah6 impregnou a maneira deles de filmar:

eu acho que a nossa forma de filmar, ela estd sendo cada vez mais impreg-
nada de um certo devir Krahd, se é que da para falar nesses termos. (...) A
gente gosta de pensar no cinema como um ritual, um lugar-comum de atua-
¢do, onde cada interveniente tem o seu papel e aquilo sé funciona quando
todo o mundo esta entendendo e caminhando para o mesmo rumo. (Roque,
2024, para. 38)

Segundo a cineasta, cada sequéncia exigia uma abordagem de direc3o diferente e
eles foram tentando dangar o filme conforme a musica que os krahé iam cantando para
eles. A realidade atravessou o filme de vdrias formas, pois os atores indigenas traziam
o mundo deles para a constru¢do dos personagens. Messora enxerga, portanto, a cria-
¢do como o espago aberto para que uma terceira realidade — que nao é nem a deles,
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cineastas, nem a da comunidade com quem est3o trabalhando — possa emergir (Escola
das Artes — UCP, 2022).

Essa ideia de danga se manifesta na cdmera viva e presente, quase sempre na mao,
que percorre os ambientes com fluidez, acompanhando personagens em movimento ou
se aproximando de seus rostos com delicadeza, subjetivando-os. Essa alternancia entre
planos mais abertos, que captam a paisagem natural e coletiva, e planos mais fechados,
voltados para o rosto e o gesto, cria uma respiragao formal que da lugar a auto-mise-en-
-scéne? dos sujeitos filmados — suas falas, seus siléncios, seus rituais —, sem aprisiona-
-los em enquadramentos fixos ou atuag¢des controladas.

Como observam José Serafim e Francisco Régo (2020), trata-se de reconhecer o
“papel ativo dos sujeitos frente a cdmera, como constituidores também de uma mise-
-en-scene” (p. 183). A encenagao deixa, assim, de ser atributo exclusivo do realizador: ela
se constréi como um jogo de negociacao entre olhares, no qual quem é filmado exerce
autonomia diante da cdmera e o realizador negocia sua prépria presenca na cena.

A concepgao da criagao cinematogréfica de Messora evoca claramente o conceito
de “fabulac¢do” de Deleuze, o qual discutiremos adiante. A descri¢do da diretora remete
também a noc3o de “retirada estética”, de Jean-Louis Comolli (2004/2008), referindo-se
aos momentos em que a mise-en-scéne mais decidida (aquela que vem do cineasta) se
apaga para dar lugar a auto-mise-en-scéne da personagem. Comolli (2004/2008), alias,
também faz uma analogia com a danca: “filmar torna-se, assim, uma conjugacdo, uma
relacdo na qual se trata de se entrelagar ao outro — até na forma” (p. 8s).

[A] mise-en-scéne documentdria — por seu caréter ludico, coreogréfico, seu
jogo com o outro, pelo risco do real que ela corre ao se abrir para as sécio-
-mise-en-scénes e as auto-mise-en-scénes — seria, talvez, aquilo pelo qual

o cinema, ainda, se entrelaga com o mundo. (Comolli, 2004/2008, p. 85)

O processo de criagdo de Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos durou nove meses
e foi antecedido por muitos anos de contato dos diretores com a comunidade, o que se
faz notar no tom intimo das cenas. Segundo Salaviza, esse longo periodo de convivio
também permitiu-lhes agucar o olhar para situa¢des do cotidiano que invadiram a nar-
rativa ficcional. O diretor defende que o cinema deles ¢, acima de tudo, uma prética, ndo
parte de processos investigativos e de questionamentos que impelem certo tipo de cine-
ma documentdrio, sobre, por exemplo, o “falar com” em vez de “falar sobre” — fazendo
mengao ao conceito de speak nearby, de Trinh Minh-ha. Isso para eles é insuficiente, pois
interessa-lhes fazer com, viver com (Escola das Artes — UCP, 2022). O realizador conta
que hé nessa pratica um balanceamento constante entre os desejos deles de cinema e o
desejo da comunidade.

Segundo Jodo Salaviza, essa pratica exige um desenrolar continuo, uma conversa
infinita com os krahd, que os vai contagiando e questionando constantemente sobre
o que é fazer um filme nesse contexto. O que consideram essencial para o modelo de
producdo reduzido ao minimo, como é o caso deles, é o tempo: tempo para traduzir e

2 Auto-mise-en-scéne refere-se a participagio ativa dos sujeitos filmados na encenagéo de si mesmos diante da cAmera.
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potencializar o mundo que est3o filmando, com uma forca e uma vitalidade que conside-
ram ser um imperativo ético da pratica. Trata-se do tempo enquanto experiéncia vivida,
que descobriram constituir a base dos filmes que vém realizando.

Esse modo de feitura aproxima-se do que Claudia Mesquita (2011) descreve como
“obras em processo” (p. 18): experiéncias em que o cinema se mistura com a vida, sendo
por ela limitado, estimulado ou transformado, e nas quais cena e experiéncia vivida con-
fluem em divisérias porosas. Diferentemente de um modelo de produc¢ao orientado pelo
controle e pela autonomia da cena, trata-se de um fazer em que o controle nem sempre é
possivel e em que o filme, no corpo a corpo, com experiéncias que ndo domina totalmen-
te, inventa seu préprio movimento.

Esse tempo dilatado de convivéncia com a comunidade é, a nosso ver, o que permite
a emergéncia de intervalos na temporalidade do flme — momentos em que se suspende
o fluxo narrativo linear, abrindo espaco para uma presenca sensivel dos gestos, dos silén-
cios e do desenrolar da vida cotidiana. Essa suspensao rompe com o regime representa-
tivo e suas formas hegeménicas de visibilidade e engendra um cinema fabulatério. Em
Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos, essa operacdo se traduz em planos que acolhem as
temporalidades préprias do territério filmado, deixando-se afetar por eles. Ranciére atribui
a esses “momentos quaisquer” ou “desmedidos momentos” (Marques & S& Martino,
2021, p. 478), uma poténcia liminar, capaz de criar passagens entre aquilo que é tido
como legivel e visivel e aquilo que, a primeira vista, permanece opaco ou ininteligivel.

Ha um tempo préprio que rege o filme, em consonancia com o tempo da escuta e
da convivéncia, que permite a cdmera captar presencas. Nesse sentido, a paisagem nao
é mero pano de fundo, mas territério compartilhado, atravessado por forgas visiveis e in-
visiveis. A dimens3o espiritual da comunidade se inscreve de forma sutil, mas contamina
toda a atmosfera do filme: cenas noturnas, imagens com fogo, a abertura feita em noite
americana — recurso que produz uma noite ao mesmo tempo artificial e onirica —, tudo
isso sugere uma relacdo com o mistério, com o transcendente, com um mundo sensivel
que escapa a razdo ocidental.

A desterritorializagdo e o devir tornam-se, portanto, conceitos fundamentais para pen-
sar Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos, tanto no que diz respeito a sua narrativa quanto
ao préprio processo de realizagdo do filme. Tanto os cineastas quanto os krah6 vivenciam
um deslocamento e constroem novas formas de expressdo a partir do encontro com o
“outro”. Assim, a pratica do cinema em devir krahé permite a emergéncia de novas terri-
torialidades e subjetividades. O gesto fabulatério configura-se em uma resposta criativa
ao processo de desterritorializac3o, permitindo que os sujeitos recriem seus territérios
simbélicos e suas identidades culturais.

O GEsto FABUIATORIO

Segundo Jacques Ranciére (2008/2014), enquanto a politica se funda em um hiato
entre mundos, como dissenso e desentendimento, a arte opera uma reconfiguragio da
experiéncia comum, instaurando novas formas de visibilidade, modos de subjetivacio e
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maneiras de reunido e de soliddo. Nesse sentido, como propde também a psicanalista
Suely Rolnik (2002), o trabalho do artista pode ser compreendido como um processo de
decifragdo dos signos que emergem do encontro com o mundo sensivel:

ora a decifragdo que tal signo exige n3o tem nada a ver com “explicar” ou
“interpretar”, mas com “inventar” um sentido que o torne visivel e o integre
ao mapa da existéncia vigente, operando nele uma transmutagdo. Podemos
dizer que o trabalho do artista (a obra de arte) consiste exatamente nessa
decifracdo das sensagdes. (Rolnik, 2002, p. 45)

Em sua filosofia, Deleuze (1968/1988) sempre se valeu dos “intercessores” para
expandir seu pensamento. Segundo o autor, s3o os encontros que geram criagao, ao faze-
rem o pensamento sair da imobilidade. E um desses encontros, que gerou uma potente
zona de troca com a filosofia, foi o cinema. E a partir dele que Deleuze leva o conceito
de “fabulagdo” mais longe, ndo simplesmente aplicando-o ao cinema, mas deixando que
o cinema atue como intercessor na criagdo de novos conceitos. Em suas obras dedi-
cadas ao cinema, Imagem-Movimento (Deleuze, 1983/2004) e Imagem-Tempo (Deleuze,
1985/2018), o autor vai fundamentar sua tese de que o cinema, diferente de qualquer
outra arte, ficciona diretamente sobre o real, na medida em que nos instala no plano das
imagens em movimento. E é este poder de ficcionalizag3o direta do real que permitiu a
maquina tornar-se arte.

Para o fil6sofo, a diferenca fundamental entre os regimes da imagem-movimento
e da imagem-tempo é que o primeiro constréi suas imagens com base na realidade do
mundo, enquanto o segundo toma como ponto de partida a realidade do préprio cinema.
Nesse contexto, a montagem perde centralidade e os movimentos de cdmera e enqua-
dramentos tornam-se procedimentos fundamentais. Como observa Deleuze (1985/2018),
nesse processo, o cinema se torna um discurso indireto livre operando na realidade.

No cinema moderno, as imagens ganham uma poténcia tal que rompem o vinculo
sensério-motor com os personagens, passando a valer por si sé e ndo mais em fungao
de um sentido construido pela montagem. Os personagens tornam-se “videntes”, que
enxergam e imaginam algo novo, invisivel (Deleuze, 1985/2018). Deleuze defende que a
arte nos faz ver e sentir o tempo, porque ela nos posiciona no intersticio, na fissura inor-
ganica que existe entre n6s e a vida. Nessa fissura, ela ativa a capacidade maquinica de
criagdo de mundos, que o autor chama de “poténcia do falso”. Ele relaciona essa poténcia
a fungao fabulatéria, responsavel por nos fazer avancgar e afirmar “eu é um outro”.

Deleuze (1993/1997) redescobre, portanto, a fabulagdo bergsoniana através do ci-
nema. Ele resgata de Bergson o carater de poténcia e devir que ele associa a fabulagao
e afirma que devir ndo é alcancar uma forma, mas encontrar a zona de vizinhanga, de
indiscernibilidade ou de indiferenciagdo que atravessa as formas do vivido. Portanto, a
fabulagdo, como uma poténcia que nos permite criar fic¢des, ndo deve se confundir com
as formas que ela gera ou com os modelos resultantes — o mito, a lenda, a fabula, assim
como as obras de ficcdo e os objetos de arte. A fabulagio funciona como uma linha de
desterritorializagdo que atravessa os sujeitos e os mantém em movimento (Deleuze &
Guattari, 1995/2021).
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A funcdo fabulatéria, que Deleuze extrai do cinema, busca restabelecer o elo entre
arte e vida, ficcao e realidade. Ela estd relacionada a um modo temporal de construcao
narrativa; um modo que vé o tempo como elemento constitutivo da narrativa, e n3o
como algo que deve ser superado. Segundo Deleuze (1985/2018), o cinema deve buscar
capturar o devir do personagem real enquanto ele comega a “ficcionar, quando entra em
flagrante delito de criar lendas” (p. 218). O personagem se torna outro quando se pde
a fabular — esse nos parece ter sido um gesto fundamental realizado por Messora e
Salaviza junto & comunidade krah6 durante o processo de criacdo de Chuva E Cantoria na
Aldeia dos Mortos. Ao mesmo tempo, o cineasta também se torna outro quando intercede
pelos personagens reais, substituindo em bloco suas préprias ficgdes pelas fabulagdes
deles. Desse modo, ocorre um duplo devir: tanto do realizador quanto das personagens,
num processo que exige uma reavaliacdo dos modos de narrativa do préprio cinema de
ficcdo. Quando um cineasta troca suas ficgdes pelas ficgdes de seus personagens reais,
ele realiza a ficcdo ao mesmo tempo que ficcionaliza o real. Essa dupla troca entre ficcao
e realidade nos revela a dobra da ficgdo, a imagem-fdbula (Deleuze, 1985/2018).

Deleuze extrai do cinema de Pier Pasolini a ideia de subjetiva indireta livre, que,
segundo ele, oferece o devir-outro do personagem e a interpreta através do conceito de
“fabulacdo” de Bergson. Essa no¢do remete a forma de enunciagio da jornada do pro-
tagonista Ihjac em A Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos. O devir do personagem em
sua fase liminar antes de se tornar xama se expressa na linguagem do filme. A camera
adota a subjetiva indireta dele e o espectador entra em um estado de presenca, perce-
bendo que o personagem passa por uma transformacgao, mas isso se da de forma sutil,
indireta. Nesse sentido, o trabalho de Messora e Salaviza se aproxima mais do papel do
cineasta politico, como concebido por Deleuze, do que do etndgrafo: em vez de buscar
descrever ou explicar, os realizadores criam formas cinematogréficas capazes de fazer
ver outros regimes de sensibilidade, abrindo espago ao devir e a alteridade.

Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos adota a fabulagao ndo apenas como recurso
discursivo, mas como parte integrante de sua metodologia de criagio compartilhada,
envolvendo a subjetiva indireta livre dos sujeitos na construc¢do da narrativa. No processo
de criag¢do do filme, o encontro com a alteridade se d4 por meio da abertura de um es-
paco fabulatério. O processo colaborativo dissolve as fronteiras entre fic¢do e realidade
e revela a poténcia do cinema como espaco de emergéncia de outras formas de vida. A
fabulac3o constitui-se, portanto, em gesto politico e coletivo que permite a comunidade
narrar a si mesma e afirmar sua existéncia de forma singular por meio do cinema.

DESLOCAMENTOS ONTOLOGICOS NO TRATAMENTO DO MUNDO SENSIVEL

Dando continuidade a reflexdo sobre a fabulagdo no cinema, voltamo-nos agora
ao modo como o mundo sensivel aparece em Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos,
buscando compreender como a ficgdo pode ganhar vida a partir de uma aproximagao da
realidade experienciada pelos sujeitos filmados.

E nessa direcdo que Jacques Lemiére (2024), no ensaio que integra a coletanea
Passagens, dedicada ao cinema da dupla luso-brasileira, discute a atual crise da fic¢do no
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interior da arte cinematografica. Para ele, Messora e Salaviza conseguem contornar essa
crise ao elaborar obras ficcionais a margem das imposi¢oes do sistema cinematografi-
co hegemonico. Em sua anélise, o autor recorre a uma declaragdo de Jacques Ranciére
sobre o cinema de Pedro Costa — uma formulag3o que, a nosso ver, também ilumina o
gesto estético e politico presente no trabalho de Messora e Salaviza. Segundo Ranciére
(Lemiére, 2024), Costa inventa uma forma de ficgdo que estabelece um plano de igualda-
de entre as personagens e a histéria que vivem, fazendo com que essas pessoas estejam
a altura de suas préprias vidas, da “histéria” e da arte.

A partir dessa leitura, Lemiére (2024) afirma que o maior desafio do cinema con-
temporaneo consiste justamente em reinventar a ficcao a partir de uma ancoragem na
realidade, em colabora¢do com “atores da sua prépria vida” — o que implica, necessa-
riamente, uma interrogacao politica da situagao retratada e, portanto, do pais. Para o
autor, Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos ¢ um exemplo desse gesto partilhado: um ci-
nema que mergulha o espectador no mundo sensivel da comunidade krahg, restituindo
nao apenas seu contexto natural e espiritual, mas também suas relagdes com os mortos
e com os multiplos seres que habitam seu mundo.

Essa busca por uma reinvencao da ficcao é também compartilhada pelo diretor
Jodo Salaviza, que reconhece afinidade com o cinema de seu conterrdneo Pedro Costa.
Um exemplo dessa postura pode ser encontrado logo na cena de abertura de Chuva E
Cantoria na Aldeia dos Mortos, filmada com luz de “noite americana” — um recurso aber-
tamente artificial, que, nas palavras do diretor, é “pura ficgao”.

A luz em “noite americana” é uma decisdo. Por um lado, é a procura por
uma poética de outro tempo, de outro cinema, por outro, uma forma de
estabelecer, desde o comeco do filme, um “pacto” com o espectador: isto é
ficcdo, talvez como faziam os antigos; ( ... ) escrever com a cdmera, com a

luz, com os corpos e as suas presencas cintilantes. (Lemiére, 2024, p. 59)

A construcdo estética do filme, portanto, se ancora em escolhas conscientes de
artificio e estilizagao, que, longe de mascararem a realidade, procuram intensifica-la.
Messora e Salaviza afirmam que, para contar essa histdria, foi necessario articular dife-
rentes registros — e que, em muitos momentos, a ficcdo era capaz de dizer mais sobre
a realidade do que a prépria realidade. Cada sequéncia exigia uma abordagem singular,
uma negociacao estética-poética e, por isso, o dispositivo de filmagem era escolhido de
forma situada, conforme as demandas de cada cena (Escola das Artes — UCP, 2022).

Segundo Messora e Salaviza, o olhar documentério do filme, de menos interven-
¢3o, estd mais presente nas cenas de festas e rituais da aldeia, que aconteciam de forma
espontanea na comunidade. Salaviza destaca a importdncia da palavra amjikin, que, na
lingua krahd, significa “alegrar-nos a nds préprios”. Trata-se de uma nogao central na
vida dos kraho, que estao constantemente celebrando ou se preparando para celebrar.
As festas podem estar ligadas tanto aos ciclos de vida das pessoas quanto aos ciclos
sazonais do cerrado, que se alternam entre os tempos de chuva e de seca. Durante o
processo de criagdo do filme, a equipe filmou duas vezes o parcahdc, ritual de fim de luto

II



Vista, N.° 17, 2026

Paisagens Fabulatdrias do Deslocamento: Cinema, Alteridade e Cartografia em Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos - Julia Vilhena Rodrigues

dos krah6. Na montagem final, esse ritual acabou “dangando” com a narrativa ficcional
do personagem lhjac, ganhando, assim, um novo sentido, restituido pelo préprio gesto
cinematografico (Culturalmente Falando, 2019).

Quanto a escolha de trabalhar com nao-atores, personagens da aldeia que encar-
nam suas préprias histérias, Salaviza observa que a naturalidade da atuagdo percebida
no filme deriva de uma convicgdo nas palavras e nos gestos (Mendonga et al., 2024).
Segundo ele, o trabalho que desenvolvem com os krah6 busca justamente restituir uma
verdade que pertence a essas pessoas, algo que seria impossivel de ser encenado por
atores externos. A premissa é partir do que cada individuo tem a dizer, permitindo que
algo de sua vida esteja presente no flme — seja no gesto, na voz ou na express3o.
Segundo o realizador, “tem que haver uma verdade” (Mendonga et al., 2024, 00:24:00).

O que chama particularmente a atencao em Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos
é a maneira como a dimensao do sensivel no mundo krahd é traduzida em imagens e
sons. Os recursos expressivos do cinema sao mobilizados para recriar essa realidade,
entrelagando a jornada de lhjac aos acontecimentos naturais e sociais que o cercam.
Messora e Salaviza se afastam de uma visao dicotdmica entre cultura e natureza, bus-
cando materializar no cinema uma convic¢ao compartilhada por alguns antropélogos,
como Tim Ingold (2000): “o mundo inteiro — e ndo apenas o mundo de pessoas huma-
nas — estd saturado por poténcias de agéncia e intencionalidade” (p. 14). O filme prop?de,
assim, uma escuta e um olhar sensiveis aos agenciamentos do mundo kraho, gerando
também no espectador uma percep¢do sensivel. A atencdo a matéria sensivel e aos afe-
tos é, nesse sentido, “um modo de engajamento ativo, perceptual, uma forma de estar,
literalmente, ‘em contato’ com o mundo” (Ingold, 2000, p. 23).

Na narrativa filmica, quando o protagonista se desloca para a cidade, o corpo, que
antes habitava a floresta e seus ritmos, torna-se estranho ao novo espaco urbano, onde
a paisagem sonora se transforma completamente. O jovem vaga pela cidade como um
corpo fora de lugar, a deriva. Nessa travessia, o filme explicita o choque entre dois terri-
térios vizinhos, com seus modos de vida e de relagio com o mundo espiritual sensivel-
mente distantes.

A ja mencionada cena de abertura, em que lhjac se comunica com o espirito do
pai junto a cachoeira, n3o é representada de forma mistificada ou sobrenatural. Ela é
apresentada da mesma forma que as demais cenas do cotidiano da aldeia — o mundo
espiritual e o mundo terreno compartilham o mesmo regime de realidade. Acerca disso,
Philippe Descola (2024) observa que o filme expressa de maneira notavel uma forma de
relagdo com o sensivel que a etnologia denominou “animismo”, mas segundo ele, ape-
nas alguns grandes filmes de ficcao conseguem efetivamente transmitir.

A cena em que o jovem krahd é perseguido por uma arara e sente no corpo os sinais
do chamado para se tornar xama também evita qualquer exotizacg3o. Pelo contrario, os
planos fechados sobre os olhos da arara (00:42:32—-00:42:41) e a constru¢do atmosféri-
ca da cena revelam uma tentativa de traduzir a intencionalidade do espirito animal, de
subjetiva-lo. O que se vé ali é o perspectivismo amerindio inscrito no préprio registro
cinematografico: a cdmera opera uma conversido do olhar, situando o espectador no
ponto de vista de outros seres.

12



Vista, N.° 17, 2026

Paisagens Fabulatdrias do Deslocamento: Cinema, Alteridade e Cartografia em Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos - Julia Vilhena Rodrigues

Segundo o antropélogo Eduardo Viveiros de Castro (1996), nas ontologias amerin-
dias, o mundo ¢ habitado por multiplas espécies de sujeitos — humanos e ndo-huma-
nos, como deuses, espiritos e mortos —, que o apreendem segundo diferentes pontos
de vista. Animais e espiritos se veem a si mesmos como humanos e percebem os hu-
manos como animais. De acordo com essa concepg¢ado indigena, a “forma” manifesta
de cada espécie ¢é varidvel e encobre uma forma interna comum, humana, visivel apenas
aos membros da mesma espécie ou a seres “transespecificos”, como os xamas.

Por isso, lhjac se sente ameacgado pela presenca da arara e, na festa de luto por
seu pai, ao final do filme, escuta as vozes dos espiritos do inframundo, comunicando
com ele. O filme se alinha, assim, a cosmologia krahd ao adotar um regime imagético e
sensivel que convida a outros modos de ver e pensar o mundo. A “qualidade perspecti-
va” que adota redefine as categorias cldssicas de natureza e cultura. O desenho sonoro
desempenha um papel crucial nesse processo, dando expressao ao mundo invisivel dos
espiritos e das forcas da natureza.

Referindo-se aos filmes que realizou em Lisboa, antes de ver seu modo de fazer
cinema atravessado e impregnado pelo mundo krahd, Jo3o Salaviza declara:

eu gosto de pensar a cidade e as casas como corpos que respiram, que
agridem, que descansam, ou que nos chamam... Ha um trabalho de som
muito intenso que eu faco durante a rodagem e na montagem dos meus
filmes, que é perceber que didlogos invisiveis é que eu consigo filmar entre
as coisas e as pessoas. (Jaeckle, 2024, p. 39)

E interessante observar que o diretor nutria essa concepcao da cidade e das casas
como corpos vivos, capazes de estabelecer uma relagao de igualdade com as pessoas,
sugerindo uma correspondéncia entre paisagem e sujeito. Jacques Lemiere (2024) apon-
ta que, ao filmar com os krahé, o cinema de Salaviza deixa de ser apenas uma arte do
tempo, para tornar-se também uma arte do lugar — no sentido em que faz convergir a
inquietude dos cineastas com uma “politica de lugar” (p. 57).

Podemos afirmar que a atengdo e a escuta sensivel que Renée Messora e Jo3o
Salaviza dedicam aos corpos e gestos dos personagens, sustentadas por um tempo que
perdura, transformam as imagens do filme em imagens héapticas (Marks, 2000). Essas
imagens, que apelam mais ao tato do que a visdo, propiciam uma contemplacdo visce-
ral e emocional por parte do espectador. Correspondem também aquilo que Deleuze
(1985/2018) define como “imagem-afe¢do”: imagens que expressam a coincidéncia en-
tre sujeito e objeto em uma qualidade pura.

Considerando, portanto, a atencdo dedicada ao processo e ao agenciamento co-
letivo mobilizados pelos cineastas Renée Messora e Jodo Salaviza durante a realizagao
de Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos, propomos uma aproximacio entre esse modo
de criagdo e o método da cartografia. A hipétese aqui apresentada é que a cartografia,
enquanto método, se faz presente no filme desde suas etapas de idealizag3o até a reali-
zacdo, ainda que os diretores nao tenham declaradamente se baseado nela.

Como ja discutido, a cdmera atua no filme como uma observadora sensivel dos
ritmos da vida comunitéria dos krahé. Esse olhar, que respeita o tempo e as dindmicas
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da aldeia, possibilita a emergéncia de uma experiéncia comum, que se desdobra em
diferentes sensagdes e pontos de vista. Tal método de construgdo narrativa reflete o
principio cartografico de nao restringir a experiéncia a uma perspectiva Unica, mas de
mapear as multiplas formas de ser e estar no mundo, coletivamente.

Desse modo, o filme se revela como uma pratica de criagcao que se transforma no
contato com o “outro”. Trata-se de um cinema que opera por deslocamentos — geo-
graficos, estéticos e ontoldgicos — e que, ao privilegiar o processo, aproxima-se das
préticas cartogréficas. E a partir desse ponto de vista que propomos, na se¢do a seguir,
refletir sobre o cinema de Messora e Salaviza como uma prética cartografica.

A CARTOGRAFIA NA PrODUCAO DO CoMUM

Os processos de desterritorializacio e devir que atravessam Chuva E Cantoria na
Aldeia dos Mortos encontram ressondncia nas praticas cartograficas, sobretudo porque
elas fazem emergir o coletivo enquanto experiéncia do comum. A cartografia acompa-
nha os movimentos de producao de sentido em sua imanéncia, abrindo-se a emergéncia
do comum e do singular. Desse modo, a vemos como um método que opera por deslo-
camento, em sintonia com o modo como Messora e Salaviza conceberam e realizaram
sua obra: atentos aos atravessamentos da experiéncia coletiva.

A cartografia participa da construgdo de territérios intersubjetivos, indo além de
uma técnica de registro. Trata-se de um modo de estar em processo com o “outro”, pro-
duzindo zonas de contato e transformagdo. No caso do filme, esse gesto se manifesta
na abertura ao acaso, aos tempos e dindmicas da vida krah6 e na observagao dos cor-
pos que compdem o territério. A cartografia, como pratica estética e politica, tem ainda
uma dimens3o participativa, que se faz presente no método colaborativo adotado por
Messora e Salaviza. Sendo assim, defendemos que a obra exemplifica um modo de fazer
cinema como prética cartogréfica — atento as forcas do territério e as transformacdes
que o atravessam.

A “cartografia” é um conceito metodoldgico central na obra de Deleuze e Guattari
(1995/2021), mobilizada especialmente nos campos de produgdo de conhecimento das
ciéncias sociais e humanas. Os autores propdem a cartografia como uma forma de in-
vestigacdo voltada aos processos de producdo de subjetividade, que exige percursos
metodoldgicos capazes de acompanhar os movimentos e as transformacgdes do real.

No livro Mil Platés, Deleuze e Guattari (1995/2021) apresentam a cartografia como
um principio do rizoma: um “mapa aberto, conectdvel em todas as suas dimensoes,
desmontavel, reversivel e suscetivel a modificagdes constantes”, voltado para uma “ex-
perimentacgdo ancorada no real” (p. 22). Diferente dos modelos representacionais linea-
res e cartesianos, a cartografia adota uma légica nao linear, capaz de acolher o multiplo,
o transitdrio e o heterogéneo, funcionando como ferramenta teérico-metodolégica para
acompanhar e intervir nas dindmicas de subjetivacao sem buscar representacdes esta-
veis ou totalizantes.

Apropriando-se de uma palavra do campo da geografia, o método cartografico refe-
re-se, portanto, ao tracado de mapas processuais de um territério existencial e ao estudo
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das relagdes de forcas que compdem um campo especifico de experiéncias (Ferracini et
al., 2014). A cartografia acompanha os efeitos do préprio percurso da investigagdo sobre
o objeto, o investigador e a producdo do conhecimento, sem seguir um protocolo fixo.
Em alguns paises, a cartografia também recebe o nome de investigagdo “ndémade” ou
“rizomética”.

A cartografia entende a criagdo de novos territérios como a abertura de novas po-
téncias de vida e, por isso, pressupde a presenca continua do pesquisador no campo, em
contato direto com as pessoas e seus territérios existenciais. Por essa raz3o, aproxima-se
da etnografia, apropriando-se de algumas de suas praticas, como a observagdo partici-
pante. Outra pratica recorrente é o uso do didrio de campo, tanto escrito quanto visual,
que serve como ferramenta de registro e, também, como matéria-prima para transformar
a experiéncia em conhecimento e o conhecimento em experiéncia.

Como salientado por Virginia Kastrup (CINEAD LECAV, 2019), o método cartogra-
fico n3o busca definir regras abstratas, mas mergulhar no plano dos afetos para acessar
um plano coletivo de forgas, mais do que um plano de formas. Por isso, seus objetos de
estudo frequentemente se situam no campo das artes, onde o processo é central. Nessa
perspectiva, hd uma dimens3o da realidade que se apresenta como criagdo — como
poiesis — de modo que conhecé-la implica participar de sua construcio, acessando um
plano comum entre sujeito e objeto, movimento que sustenta a produ¢ao de um mundo
comum e heterogéneo (Kastrup & Passos, 2013).

Como dito, um dos principais pressupostos da cartografia salientado pelos inves-
tigadores é a produgao do plano do comum. O comum nao é algo previamente estabe-
lecido, mas é produzido por meio de procedimentos que seguem a experiéncia, acom-
panhando as praticas concretas que o criam. A pesquisa cartogréfica faz aparecer esse
coletivo e, dessa maneira, é sempre uma pesquisa-intervencao, que requer o engajamento
do/da investigador/a a fim de produzir um plano comum e heterogéneo. Partindo dessa
perspectiva, consideramos que as reflexdes sobre o método da cartografia desenvolvidas
no campo da psicologia revelam pistas relevantes para a investigagdo em artes, espe-
cialmente quando estas se propdem a acompanhar processos de criagdo. A cartografia
coloca o pensamento em constante movimento de transformacao, refazendo seus enun-
ciados e exigindo praticas originais de investigagao.

O conceito de “partilha do sensivel”, de Jacques Ranciére (2000/2005), dialoga pro-
fundamente com os pressupostos do método cartogréfico. Segundo o autor, o comum
nao é dado, mas se constroi, se agencia e se institui como um campo de disputa estética
e politica. A partilha do sensivel define, assim, uma configuracdo do visivel, do dizivel e
do pensavel: aquilo que pode ser partilhado e aquilo que permanece excluido. Pensando,
a partir dessa articulagdo entre estética e politica, é possivel afirmar que o método car-
togréfico opera também uma partilha do sensivel. Ele constréi um campo comum pela
ativacdo de prdticas, que fazem emergir novos modos de ver, sentir e estar no mundo.

Nesse contexto, o didrio de campo, prética herdada da etnografia e central na car-
tografia, desempenha um papel essencial. Mais do que registrar fatos, ele se torna lugar
de escuta e escrita implicada, onde o agenciamento coletivo de enunciag3o e a polifonia
de vozes podem emergir. Embora a expressao verbal tenha importancia, Kastrup e Passos
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(2013) destacam que os deslocamentos subjetivos exigem atencgdo a dimensao concreta
e material da experiéncia que acompanha a narrativa — o felt-meaning. Cartografar um
territério, assim, implica captar ndo apenas formas visiveis, mas os vetores transversais
que lhe d3o consisténcia— atmosferas, ritmos, velocidades e intensidades —, pois é esse
plano sensivel que sustenta a coeréncia do territério, mais do que seus limites espaciais.

O desafio da investigagdo, segundo Kastrup e Passos (2013), ¢ fazer os fen6menos
vibrarem — entrar em contato com o felt-meaning, que marca a paisagem e movimenta o
territério existencial. Assim, estamos de acordo com elas ao afirmar que uma boa tradu-
¢3o n3o é aquela que busca equivaléncias formais ou conceitos abstratos, mas, sim, aque-
la capaz de tocar o plano sensivel e corporificado da experiéncia. Nesse sentido, como
apontam Passos et al. (2015), a aten¢do do cartdgrafo é essencial. Essa atengao nasce de
um gesto de suspens3o, de abertura ao encontro.

CoNCLUSAO

Como defendem os cartégrafos, sujeito e objeto se constituem conjuntamente,
emergindo de um mesmo plano afetivo. Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos configura-
-se, nesse sentido, como um cinema do deslocamento — dos realizadores, das persona-
gens e do préprio olhar cinematografico. O filme nasce de uma experiéncia prolongada de
convivéncia e de partilha, na qual o encontro com o “outro” n3o se da pela via da repre-
sentacdo, mas pela construcio de um comum.

Ao longo da andlise, vimos como, no contexto da desterritorializagao, a fabulagao
abre espaco para a invencio de narrativas e mundos possiveis que escapam as ldgicas
identitarias fixas. No filme, essa fabulagdo se manifesta na relagao com o tempo, nos ges-
tos ritualizados, na escuta do mundo sensivel krah6 e na abertura a outras epistemologias,
produzindo paisagens afetivas que deslocam os regimes hegemonicos de representacgdo.

Nesse processo, o espago diaspoérico, tal como formulado por Avtar Brah (2005),
emerge como dimens3o constitutiva da prépria prética cinematogréfica. O filme habita
esse espaco de fronteira, onde categorias como “nds” e “eles” tornam-se porosas, sendo
continuamente renegociadas no encontro intersubjetivo entre realizadores e comunidade.

Por fim, argumentamos que o método cartogréfico oferece ferramentas fecundas
para pensar e acompanhar praticas cinematograficas baseadas no agenciamento coletivo.
Como no processo de criagdo de Chuva E Cantoria na Aldeia dos Mortos, a cartografia per-
mite mapear processos, afetos e relagdes em devir. O filme afirma, assim, um modo de
fazer cinema que, ao deslocar o olhar, contribui para repensar as formas de criagdo e de
conhecimento em contextos marcados pelo deslocamento.
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