A DIMENSAO PRAGMATICA DA NARRATIVA
E DO DISCURSO DOS FILMES SOBRE CLIMA E
MEIO AMBIENTE

Mahomed Bamba

“A nao violéncia, a ecologia, a aspiracao a diferenca, a tolerancia (lutas
suaves) herdarao a experiéncia militante das organizagées ‘duras’ do pos-
-maio.” (RAMONET, 2000, p. 234)

INTRODUCAO

E incontavel o numero de filmes-documentarios ou de ficcao que to-
mam um dos aspectos do meio ambiente como objeto da sua representa-
cdo. Existe, doravante, uma categoria de cinema que podemos rotular como
ambientalista ou ecologista. E um “continente” que, no meio da geografia
do cinema mundial, aparece nitidamente com contornos tematicos e enun-
ciativos. Este cinema pode ser considerado como um campo discursivo (no
sentido foulcautiano) por causa de algumas recorréncias, mas também por
causa das obras marcantes de cineastas que, de forma constante ou episo-
dica, revisitam e problematizam questoes ligadas ao meio ambiente e aos
problemas climaticos provocados pela acao do homem sobre o ecossistema.
Sao cineastas que compartilham de um mesmo espirito de compromisso e
de responsabilidade com a preservacao do equilibrio da Terra e seus filmes,
antes de serem lidos como retratos poéticos ou liricos das belezas da Terra,
sao gritos de alerta e, em alguns casos, retratos alarmistas.
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Os filmes ecologistas tém seus modos de producao, seus circuitos de cir-
culacdo, seus grupos de fiéis espectadores e telespectadores.! A construcdo
narrativa segue, inclusive, a l6gica de comunicagao direta com esta legiao de
espectadores-cidadaos visados. No campo do documentario, Francois Niney,
por exemplo, destaca o caso particular dos filmes sobre o mundo animal, que
ele define como “um verdadeiro género em si, com seus aficionados grandes e
pequenos, seus filmes de sucesso em salas de cinema e suas janelas na grade
de programacdo na televisao, sua voca¢do pedagoégica e ecologica, inclusive
humanista.” (NINEY, 2009, p. 181) E este componente ético e “humanista’ que
forma a base da intencionalidade da maioria dos filmes ambientalistas ou eco-
logistas e que lhes confere dimensoes didaticas e militantes.

As polémicas e os conflitos de opinides adversas sobre o meio ambiente
e a ecologia conduziram paulatinamente a radicalizacao das posigoes que,
por sua vez, criaram aquilo que podemos chamar de “ecologismo” ou “am-
bientalismo”. O discurso ecologista acabou se transformando numa fala? (no
sentido barthesiano). Condicoes particulares fizeram com que parte do co-
nhecimento cientifico sobre o meio ambiente se transforme em mito, isto é,
um “sistema de comunicagdo” que, as vezes, produz uma mensagem em for-
ma de narrativa claramente destinada a um publico especifico; e a eficiéncia
deste discurso ecologista depende das condicdes sociais e institucionais de
producao e circulacdo dos filmes e produtos audiovisuais. No funcionamento
narrativo e discursivo do ecologismo nasceram novos mitos? sobre o clima, a
biodiversidade e etc. Portanto, examinar a mise-en-scéne e os modos de co-
locacdo em discurso das questées do meio ambiente (clima, o mundo animal,
o mundo agricola, etc.) nos filmes documentarios supoe também questionar
os modos de participacdo das diversas variantes do novo “cinema militan-
te” na orquestracdo das “Grandes narrativas” portadoras de novas e antigas
mitologias e ideologias. Se alguns filmes ecologistas compartilham algo de
essencial com as demais “grandes narrativas” deste século, é justamente a

1 Basta pensar nos aficionados do quase género televisivo formado pelos documentarios da Natio-
nal Geographic.

2 Confira: O mito é uma fala. In: BARTHES, Roland. Mitologia, 2003, p. 199.

3 Enquanto alguns aderem religiosamente aos mitos ecolégicos, outros, ao contrario, procuram
desconstrui-los. A desconstrugao deste novo “6pio do povo” que é a ecologia passou a fazer parte
das intervengoes provocadoras de Slavoj Zizek, por exemplo.
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légica argumentativa e pragmatica que opera na sua construgao discursiva.
No seu estudo das formacoes discursivas, Marc Angenot chama de “Grandes
narrativas” todos os discursos militantes que nascem de um sentimento de
indignacao diante de um determinado escandalo do mundo e que mostram
como coletivamente é possivel transformar tal realidade. Mas para isso, ex-
plica o autor, as “grandes narrativas” precisam se inscrever num processo
argumentativo e narrativo recorrente para que se forme um modo especifico
de decodificacdao no polo de recepcao. Este processo de comunicagao das
“grandes narrativas” (que tém sua origem na primeira metade do século XIX)
vem se manifestando reiteradamente ao longo de todos os séculos. (ANGE-
NOT, 2000, p. 8-9) Todo filme ecologista é mais do que um mero “veiculo” para
verdades, mitos e a ideologia ambientalista, o préprio filme produz, juntos
com outros tipos de discursos, uma forma de conhecimento sobre as causas
do aquecimento global, sobre o efeito estufa ou a biodiversidade por exem-
plo. A discussao deste aspecto axiolégico dos filmes ecolégicos e ambienta-
listas exige que se analise seu modo de organiza¢do narrativa e discursiva,
bem como se estudem seus modos de recepgao e de usos no espago publico.
Afinal, a originalidade e o grau de engajamento de um cineasta no debate so-
bre o meio ambiente se medem pelas escolhas de ordem estética e estilistica
que marquem sua consciéncia e sua propria subjetividade no discurso que
esta construindo. Estas estratégias poéticas, discursivas e narrativas, por
sua vez, implicam efeitos que podem culminar em mudangas de postura e de
atitude no plano espectatorial. A depender dos publicos, do género filmico e
dos contextos historicos, sociais e institucionais de recepcao, esta resposta
espectatorial podera estar ou nao a altura da intencionalidade do discurso
do filme ambientalista. Acreditamos que a compreensao do sentido e do fun-
cionamento dos filmes sobre o meio ambiente passa necessariamente por
aquilo que Herman Parret chama de “atitude pragmatica’, isto é, uma atitude
interpretativa que leve em conta as suas estruturas discursiva, narrativa e
comunicativa desses filmes, a fim de examinar sua capacidade performativa.

Nao podemos esquecer que qualquer filme ecologista é ele préprio um
ato de linguagem: enquanto declara o que realiza, isto é, figurar o mundo
circundante, ele tentar influir nos comportamentos do sujeito espectador.
E esta dimensao performativa que justifica, alias, o esforco e o esmero na
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(re)presentacdo do “contexto existencial.”# Em outras palavras, podemos di-
zer que ao mesmo tempo em que militam e zelam por uma preservacao do
meio ambiente, um filme ecologista “bem-intencionado” se empenha, pri-
meiramente, na construcdo de “‘mundos possiveis” que, muitas vezes, con-
fundem-se com “os mundos ficcionais de nossos sonhos, de nossas fantasias
e de nossos desejos.” (PARRET, 1997, p. 13) Sao esses “contextos dinamicos”
produzidos por diversas operacoes narrativas que determinam, em ultima
instancia, os sentidos éticos, politicos e ideolégicos dos filmes ecolégicos no
espaco publico e num determinado contexto sécio-histérico. Nesta perspec-
tiva pragmatica, cabe mencionar a importancia de outros fatores tais como
o grau de compromisso pessoal do sujeito cineasta com as questoes ambien-
talistas. Este dado contextual ndo sé realgara o carater militante ou didatico
da representagao, bem como influira no tipo de leitura filmica por parte do
espectador que conhece o percurso e a histéria de vida do cineasta ou da
pessoa que protagoniza a narrativa do documentario. Por exemplo, An in-
conveniente truth/Uma verdade inconveniente de David Guggenheim, 2006,
sendo construido como um “documentario-palestra-aula” sobre os proble-
mas do aquecimento global, acabou dando mais destaque ao senador Al Gore
na narrativa, fazendo com que a obra seja vista também (ou sobretudo) como
uma obra sobre o compromisso particular de um ex-vice presidente ameri-
cano com a tematica climatica. Compromisso ambientalista que o distingue
entre os demais politicos e ex-presidentes americanos refratarios a adocao
de grandes resolu¢des e principios sobre o controle da emissao de gases
na atmosfera. A televisao enquanto instituicdo (isto ¢, principal espaco que
assegura um publico consistente ao documentario sobre clima e o mundo
animal) e os demais meios de circulacao e de visionamento dos filmes am-
bientalistas (Youtube e outros sites, DVDs, etc.) determinam também a confi-
guracgao e ampliacao do contexto social de producao e de recepcao dos filmes
documentarios ambientalistas, bem como modificam e renovam a percep-
cao dos espectadores sobre a natureza. Os filmes ecologistas fomentam uma
nova forma de relagao social e intersubjetiva em torno da questao ambiental;

4 Parret define o “contexto existencial’, em oposicao ao “contexto situacional’, como o mundo
referencial, isto é, o contexto formado pelos “objetos, estados de coisas ou acontecimentos do
mundo real e/ou dos mundos possiveis que sao expressos linguisticamente” e semioticamente
acrescentariamos. (1988, p. 17-18)
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basta pensar nos tipos de reapropriacoes e usos ‘pedagogicos”s militantes,
politicos, etc. que sao feitos das imagens e dos discursos de alguns desses
“filmes ambientalistas” no espago publico.

A seguir, serao examinados, por um lado, os modos de manifestacao da
consciéncia de um sujeito coletivo nas narrativas de dois filmes documen-
tarios que péem em cena e em discurso, através de estratégias particulares,
a problematica ambientalista e, por outro lado, as determinagoes textuais,
contextuais e socioculturais nos modos como esses dois “filmes ambienta-
listas” interpelam e “programam’” seu espectador para uma forma de recep-
cao participativa e camplice. A discussao dessas questdes sera amarrada a
analise das propostas narrativas e enunciativas de dois filmes, Home® de
Yann Arthus-Bertrand (2009) e Lettre paysanne’ de Safi Faye (1975). Exa-
minaremos como opera o modo de ficcionalizacao® nesses dois filmes que
encenam e problematizam assuntos ambientais em dois contextos sociocul-
turais e historicos diametralmente diferentes. Por fim, procuraremos enten-
der como os modos “documentarizante” e “ficcionalizante” funcionam nesses
dois casos como estratégia de construcao de uma forma de conhecimento e
de “verdade™ sobre a realidade circundante.

DOIS FILMES SOBRE O MEIO AMBIENTE

As formas artisticas, em geral, desempenham um papel importante
na interagao do homem com o meio que o circunda. Se o homem modifi-

5 Vale distinguir a vocacao propositalmente didatica dos filmes ambientalistas de seus eventuais
usos pedagoégicos no espaco publico.

6 Home-nosso planeta, nossa casa (titulo em portugués).
7  Carta camponesa (titulo traduzido em portugués).

8 Uso aqui o termo de “ficcionalizacao™ de acordo com o sentido que tem na semiopragmatica de
Roger Odin que a define como um dos “modos de producao de sentido e de afetos” que conduzem
a um tipo de experiéncia especifica. A “ficcionalizacao’, explica Odin, é o modo que um autor
e um espectador mobiliza quando decidem produzir e ler um texto como um texto de ficcao.
(ODIN, 2000, p. 11) Quando este modo intervém num filme onde opera ja 0 modo da “documentari-
zacao’, havera forcosamente um duplo processo de leitura “ficcionalizante” e "documentarizan-
te” do mesmo filme (como acontece na maioria dos filmes ambientalistas). Odin ( 2000, p. 11).

9 A “verdade ficcional’, diz Esquenazi, passa pela constru¢ao de uma “proposicao que concerne a
uma situacao da realidade do destinatario”. . P. Esquenazi (2009, p. 174).
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ca sua atitude radical perante a vida, segundo Ortega y Gasset (2003, p. 66)
‘comecara por manifestar o novo temperamento na criacdo artistica e nas
suas emanacoes ideologicas.” E, portanto, na arte e nas “ciéncias puras’, diz
Gasset, que podemos facilmente observar os primeiros sinais de mudanca
da sensibilidade coletiva. No caso do cinema, esta modificacao da percepgao
humana, antes de ter desdobramentos ideolégicos, ocorre numa experiéncia
estética proporcionada pela representacao narrativo-ficcional ou narrativo-
-documental. Uma analise das estratégias narrativas dos filmes ambienta-
listas revela parte dessas mudancas. Por lidarem com espectadores cada vez
mais exigentes e “desejantes de ficcao”, muitos filmes ambientalistas op-
tam por estratégias da ficcionalizacao do real. Consideramos que Home e
Lettre paysanne sao dois documentarios representativos de processos de
construgao narrativa e discursiva em que os diversos aspectos da tematica
ecoldgica sao abordados através da figurativizagao do planeta como um todo
(em Home) ou de forma metonimica, isto é, através da mise-em-scéne de
uma determinada comunidade com sua luta contra os efeitos das mudan-
cas climaticas (em Lettre paysanne). O efeito-ficcao, nos dois documentarios,
vem da forma estilizada como as atividades de mostracdo e de narracao sao
conduzidas. No caso do documentario Home, a preocupacao retorica e argu-
mentativa é visivel tanto no nivel textual como no plano da (super)producao
do filme. Lettre paysanne, ao contrario, aposta na modéstia caracteristica
da producao do filme etnografico. Mas esta singeleza nao significa em nada
uma pobreza no plano retérico. Enquanto Home lanca mao do discurso di-
datico e da filmagem aérea para sensibilizar o espectador, Lettre paysanne
faz da narragao em over e da carta meios para construir uma relagao quase
intimista e de cumplicidade com o seu espectador.

HOME: os problemas e as belezas da Terra vistos do Céu

Se o programa narrativo de um filme ambientalista pudesse caber
numa frase, o de Home se resumiria assim: convidar a humanidade para
um sobrevoo sobre o planeta para que cada um se conscientizasse e ado-
tasse uma atitude mais responsavel. Pela l6gica da sua construcao sintatica,
Home de Yann Arthus-Bertrand é um documentario ambicioso, uma espécie
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de viagem intercontinental. O filme al¢a voo com o espectador para que ele
veja a terra a partir de uma perspectiva onde se misturam imagens de uma
rara beleza com um sentimento de mal-estar diante da degradagao de varias
areas do planeta. O filme se abre logo com um convite feito frontalmente ao
espectador a ouvir uma estéria que tem suas origens na pré-histéria e da
qual o préprio espectador é narrador e protagonista também:

Escuta-me bem, por favor. Vocé era como eu, um
homo-sapien (o homem que pensa). A vida, este mi-
lagre do universo, comecou ha aproximadamente
quatro bilhoes de anos. N6s os homens, s6 existimos
ha apenas duzentos mil anos. No entanto, consegui-
mos abalar este equilibrio tao essencial para a vida.
Escuta bem esta histéria extraordinaria, que é sua.
Depois decida fazer dela o que quiser.

O documentario comeca, portanto, como uma fabula em que um enun-
ciador-narrador tenta nao sé narrar e transmitir uma histéria de origem
conhecida pelo espectador, bem como ele o implica também nesta tarefa de
transmissao. O “Eu” e 0 “N6s” que o narrador usa alternadamente ao longo do
filme remete tanto a figura de espectador-cidaddao quanto a figura de um su-
jeito de enunciativo que é coletivo, ambos encarregados desta narracao. No
documentario, o planeta Terra é mencionado como “nosso bem comum” com
o qual temos todo um compromisso. Ja nos créditos, um tipo de responsabi-
lidade, mais empresarial, ¢ mencionado: o filme se inicia com um jogo grafico
em que aparece um texto escrito mencionando os “88.000 colaboradores do
grupo PPR™ que viabilizou financeiramente o projeto. Este texto explode e
se transforma em miriades num fundo azul-escuro que lembram a imagem
do universo com os astros. Em seguida, esses pontinhos se transformam em
novas letras que trazem desta vez os nomes de marcas do principal grupo
parceiro do projeto do filme. As siglas se movem na tela numa espécie de

10 Comentario extraido diretamente do filme; transcrito e traduzido pelo autor deste texto.

11 Trata-se do grupo Pinault-Printemps-Redoute, dono das marcas Yves Saint Laurent, Gucci, Puma
e FNAC, cujas siglas o espectador vé se movendo na tela. O proprietario do grupo, Francois-henri
Pinault, é conhecido como um grande colecionador e mecenas da arte contemporanea.
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balé que lembra a “danca” dos astronautas em gravitagao. Quanto as dimen-
soes estética e tecnolégica do projeto, podemos ver que elas carregam tracos
que revelam outra parceria entre Yann Arthus-Bertrand e o cineasta Luc
Besson que cuidou da producdo do documentario. A ideia de fazer o filme
inteiro em plano aéreo pode ser facilmente atribuida ao Arthus-Bertrand,
pois este “estilo” se encontra nos seus trabalhos fotograficos.? Porém, esta
opcdo nao deixa de lembrar algumas similitudes com o filme O Quinto ele-
mento de Luc Besson, (1997) em que os veiculos sdo mostrados como objetos
voadores num trafego urbano aéreo. Alguns espectadores inclusive poderao
ver nas dimensbes “espetaculares” um toque de Luc Besson. Em todos os
casos, o fato de assumir e de destacar as parcerias, as contribuicoes e os pa-
trocinadores na ordem do discurso acaba por imprimir um carater coletivo a
autoria de Home e repercute na leitura das instancias de enunciacao; levan-
do inclusive a confusao entre duas ordens de intencionalidade no discurso
do filme: de um lado a do autor implicito que esta por tras da voz overs e a
intencionalidade (boa ou interesseira) do grupo que, em nome da responsabi-
lidade social e cidada, apoiou o projeto. Isso ndo pode suscitar a descrenca de
uma parcela dos espectadores que nutrem uma suspei¢dao quanto a boa fé da
implicagao dos grupos empresarial em questoes de protecao ambiental. Mas,
por outro lado, alguns telespectadores reconhecerao rapidamente o toque
do diretor-fotégrafo e ambientalista Yann Arthus-Bertrand. Acostumados
que estdo a seriedade do seu trabalho de viajante e cacador de imagens aos
quatro cantos do mundo, os telespectadores poderao dissociar sua parcela
de intencionalidade no meio deste projeto que o préprio Arthus-Bertrand faz
questao de apresentar como “coletivo’.

A filmagem aérea toma aqui o valor de uma figura de linguagem - re-
mete de um lado a metafora do sobrevoo de um passaro e de uma aeronave

12 E bom lembrar que o filme Home foi precedido pelo famoso &lbum de fotografias, La Terre vue
du ciel, lancado em 1999. Depois de se tornar um best-seller, este catalogo de textos com 16
fotografias de eventos ecologicos marcantes sobre a evolugao do planeta, acabou por consagrar
definitivamente Yann Arthus-Bertrand na opinido publica francesa como um dos maiores am-
bientalistas deste século. Em seguida, partindo da ideia do album de fotografias, Yann Arthus-
-Bertrand realizou um documentario com varios capitulos para a televisao com o titulo Vu du
Ciel (Visto do Céu), trabalho em que celebrava a biodiversidade em diversas partes do mundo.

13 Narracao em voz over foi assumida nas versoes estrangeiras do filme a atores famosos (Salma
Hayek; Glenn Close, etc.).
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de reconhecimento e, por outro lado, cria a tnica perspectiva pela qual o es-
pectador esta obrigado a ver os ambientes da terra. Ela revela nitidamente a
imposicao de um ponto de vista na ordem do discurso. A tomada aérea, tanto
na fotografia como no cinema, tem um efeito estético que ndo pode fazer
esquecer a carga ética decorrente de seu uso na representacgao visual de um
fenémeno, situacdo ou lugar. Tomar certa altura para melhor ver as coisas
equivale também a decisdo de manter uma distancia com relacdo aquilo que
esta sendo visto. Esta distancia nao significa for¢osamente uma nao impli-
cacao naquela porcao de realidade, mas ao contrario, pode ser lida como um
afastamento que convoca e prepara a reflexao.* No documentario Home,
cria-se outra figura, a da errancia aérea. E como se o espectador voasse com
suas proprias asas para ter uma visdo e uma ideia da situacao do mundo em
que vive.s Um dos paradoxos desta construcao do ponto de vista em forma
de plano aéreo é o fato de deixar ao espectador um semblante de liberdade
no exercicio do ver. Mas, por outro lado, esta autonomia 6tica parece o tem-
po todo anulada pelo “ponto de escuta” criada na narrativa pelas informacoes
destiladas pela instancia discursiva da voz over. Na perspectiva criada pela
voz over e a trilha sonora, vazam dados cientificos sobre o estado do plane-
ta. Nos breves momentos de siléncio, intervém uma musica de cordas com
cantos polifénicos. A beleza das imagens das diversas regides da Terra vista
de cima aliada a voz suave e afavel de um narrador forca a empatia e a ade-
sdo quase hipnética a narrativa e ao discurso de Home. O prazer do ver e do
ouvir se confunde. E a mistura destas duas perspectivas 6tica e sonora que
da um aspecto lirico ao discurso ambientalista de Home; a fluidez das ima-
gens aéreas com a trilha sonora atenua o carater rigorosamente cientifico ou
didatico do documentario. O filme se encerra de forma apoteética com uma
sucessdo de imagens mostrando determinados lugares, como fossem peque-
nos “cartdes postais”, com o nome de cada pais da Terra visitado, marcando

14 No caso de um politico que sobrevoa, por exemplo, uma area de helicéptero depois de um cata-
clismo, esta observagao de cima pode ser lida como uma primeira avaliagao da situacao antes da
tomada de decisoes que resultem em solugoes. Este sobrevoo também pode ser lido por alguns
como um gesto de solidariedade e de nao indiferenca das “autoridades” com a calamidade das
populagoes sinistradas.

15 Em Le peuple migrateur (2001), Jacques Perrin faz a op¢ao mais radical da filmagem aérea: voar
junto com trinta espécies de passaros migradores, acompanhando-os nas suas peregrinacoes
nos quatro cantos do planeta.
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assim o fim de uma viagem. Com isso, Yann Arthus-Bertrand consegue um
filme que mistura uma narrativa distopica e utépica conscientizar os publi-
cos sobre os problemas climaticos e ambientais que tocam o planeta.

Lettre paysanne: uma carta para falar sobre uma comunidade
e os problemas da monocultura e da seca

Diferentemente de Home e de muitos documentarios contemporane-
os (que se declaram ambientalistas), Lettre paysanne ¢ um desses filmes
que se deixam ler, a posteriori,como um documentario com uma tematica
ecoloégica e um discurso ecologista. Em outras palavras, a questao do meio
ambiente (tal como a concebemos nos dias de hoje) so transparece em fili-
grana no tecido narrativo. Em seu primeiro longa-metragem, Safi Faye® faz
um retrato do mundo rural tomando como cenario e personagens uma pe-
quena aldeia serere” com seus habitantes. Para isso, ele se serve do filme-
-carta como estratégia narrativa para falar desta comunidade e os proble-
mas climaticos, ecologicos e econémicos que ela enfrenta. E esta vontade
de captura a relacao ontolégica do homem com a natureza que aproxima
Lettre paysanne das propostas de outros grandes documentarios como Na-
nouk of the North (1922) e O homem de Aran (1934) de Robert Flaherty ou
de documentarios que constroem narrativas em que se celebra o mundo
agricola misturando o retrato da vida cotidiana no campo e seguindo a
ordem das estagdes Farrebique ou les quatre saisons, de George Rouquier,
(1946). Esses documentarios, antes de serem vistos como ecologistas hoje,
nasceram, primeiro, da busca da autenticidade que leva o cineasta a mer-
gulhar diretamente numa determinada comunidade, convivendo com ela,
acompanhando os seus modos de relacdo com o meio ambiente. Ao fazer
isso, como diz Guy Gauthier (2008, p. 221-222), o cineasta do mundo agricola
ou das comunidades do campo acaba realizando um filme-homenagem a
condicdo camponesa, as suas alegrias e suas dores. Lettre paysanne com-

16 Abandonou a profissao de professora de escola primaria para ser protagonista em alguns filmes
de Jean-Rouch. Em seguida, especializou-se em Paris no cinema etnografico e é, até hoje, consi-
derada como a primeira mulher cineasta africana a ter realizado um documentario.

17 Grupo étnico do centro-oeste do Senegal.
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partilha com esses documentarios a tematizacao do ciclo da vida pela re-
presentacdo direta e “realista” do ritmo das estagdes que cadenciam a pro-
pria existéncia. O tom de “sinfonia camponesa” faz com que a sobriedade
impere também na sua estrutura discursiva.

Estrutura do documentario

Lettre paysanne tem duas partes: uma mais documental e uma segun-
da com os aspectos de um filme de ficcao. No entanto, esta separacao nao
deixa de ser artificial e subjetiva, pois a parte considerada como ficcional
apresenta muitos segmentos que comportam situagoes de encenagdes com
personagens no seu meio natural; o que situa o filme no limiar do docu-
mentario e da ficcdo. Sendo assim, seria mais justo falar de docu-ficcao na
segunda parte (embora esta expressdo nao estivesse ainda em voga na época
da realizacao do filme de Safi). Na nossa analise sequencial, interessamo-nos
pelos dois segmentos que consideramos mais documentais: o segmento de
abertura até a partida do personagem Ngor para a cidade e o segmento que
marca a sua volta para a aldeia e que coincide com a ultima parte do filme
em que o documentario se concentra novamente sobre a atuacdo direta dos
habitantes da aldeia, mostrando-os discutindo dos problemas climaticos que
enfrentam e dos problemas econémicos relacionados as escolhias politicas
de que eles parecem apenas vitimas. Sao nestes dois segmentos que o filme
afirma mais claramente seu tom ecologista. Para falar da realidade da sua
aldeia (a de seu avo agricultor) para o espectador, Safi recorre a comunicacao
epistolar, isto é, constréi um filme-carta em que o espectador é claramente
construido e interpelado como o destinatario: “Escrevo esta carta para per-
guntar como vocé esta. Estou bem. Gracas a Deus. E assim que comecam as
cartas na minha terra quando a gente se escreve.” Ao mesmo tempo em que
a narradora faz esta confidéncia ao espectador, a camera faz uma varredura
do espaco: primeiro uma panoramica que mostra uma paisagem campestre
desolada pela seca, em seguida planos de conjunto que vao revelando pouco
a pouco o interior de uma casa que logo a narradora apresentara como sendo
a casa de seus parentes.
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Esta voz over na abertura, além de atribuir um tom confessional e
autobiografico ao documentario de Safi (‘Eis minha aldeia. Meus pais sao
agricultores e pastores; minha grande familia’) permite que um sujeito Eu
marque logo sua presenca na narragao. Por outro lado, por tras desta voz,
revela-se uma vontade de falar em nome de uma comunidade, de um grupo
do qual a narradora faz parte. Quando ela diz ao espectador “Vocé passara
alguns momentos em minha casa’, ela ndao o convida s6 na sua casa, bem
como o faz entrar na sua propria familia. Em seguida, ela passeia com o
espectador pelas vielas da aldeia e pelos campos. Sendo assim, a narrado-
ra age como uma guia, ou melhor, como uma anfitrid. Mas ela é também
uma “cineasta’ que poe em imagens um cenario, um lugar, uma pequena
comunidade com seus habitantes, suas rotinas, sua divisdo de tarefas entre
homens e mulheres, tudo isso um meio ambiente marcado pelos problemas
climaticos. A narradora procede por camadas sucessivas na sua construgao e
na sua mise-en-scene. Depois dos planos de contextualizagao, o filme se foca
mais nos homens que tentam sobreviver em harmonia e em simbiose com
este espaco geografico aparentemente inéspito. A visita guiada é organizada
de tal maneira que muitas coisas sejam vistas pelo espectador-forasteiro,
mas tudo é mostrado de tal maneira que ele compartilhe da dura realidade
desta comunidade que lida com problemas de escassez da agua (enquanto os
homens discutem da falta de chuva para suas lavouras, as mulheres amon-
toadas em torno da tnica cisterna tentam extrair de 14 um pouco de agua
para abastecer suas casas). Os planos e cenas que intervém no nivel de mos-
tracao sao completados por informacoes verbais que se revelam, as vezes,
redundantes. Além de fazer um retrato da realidade sociocultural (rituais
de sacrificios de animais, os preparativos do casamento do personagem de
Ngor, etc.), algumas imagens e comentarios se referem a condi¢ao de vida
economica dos habitantes dessa pequena aldeia serere: “A renda anual de
um camponeés é de 20.000 francos CFA.” Com isso, Safi constréi um filme
que é ao mesmo tempo etnografico e uma representacao sociolégica. E no
entrecruzamento destas duas ordens discursivas no documentario que a
tematica ecologica e ambientalista vai problematizada, abordada tanto nas
imagens como nos discursos dos préprios moradores desta aldeia serere que
parecem demonstrar uma consciéncia ecolégica. Sendo assim, ao invés de
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falar no lugar deles, a narradora suspende varias vezes seus comentarios
para deixa-los falar. Nos ultimos segmentos do filme, o discurso se volta
cada vez mais para a questao climatica e nas argumentagoes se misturam as
acusacoes contras as politicas de planejamento agricolas irresponsaveis do
Estado de Senegal apontado com o principal responsavel pela espoliacao das
populagoes que ele reduziu a monocultura do amendoim. Quando o persona-
gem de Ngor volta da cidade, reafirma sua relacao afetiva visceral com a sua
aldeia apesar das dificuldades climaticas. Seu discurso também se torna mais
“ecologista’, aconselha aos seus companheiros de limitar o desmatamento
e plantarem mais arvores para que chova mais na regido. Ele lhes explica
com muita sabedoria os beneficios da diversificagao agricola: “a terra nao
mente. Para comer bem, precisamos plantar muito sorgo, muito arroz como
antigamente”, diz Ngor. Para deixar esta consciéncia ecoldgica coletiva se
expressar diretamente pela boca dos habitantes, o documentario organiza a
cenografia da fala de acordo com a légica discursiva da tradigao oral africana.
Os homens se reunem debaixo da arvore ancestral que é o baoba para levar
a cabo estas discussoes das quais sairiam solucoes para sua sobrevivéncia.
Quando a narradora diz no final, “a carta é minha, todo o resto vem dos
membros da minha familia’, € uma maneira de reafirmar fonte coletiva da
narrativa e a figura de um sujeito coletivo que inclui e supera a cineasta. Mas
como nesta fonte coletiva do discurso é a voz dos mais velhos que ecoa mais
alto, a narradora deixa a ultima palavra a seu avé que resume numa frase o
drama vivido pela comunidade “Se o amendoim empobrece nosso solo, para
que serve?”

MODOS DE CONSTRUCAO ENUNCIATIVA E
LOGICA INTERPRETATIVA NOS FILMES AMBIENTALISTAS

Todo documentario, além de representar a ‘realidade” ou porcao de
realidade, procura também manter uma forma de comunicagao com o seu
espectador, assinalando no seu tecido discursivo e enunciativo a presenca
daquele a quem ele se endereca. As marcas desta comunicagao revelam, por
sua vez, como operam alguns modos de producdo de efeitos de sentido e
de afetos e conjuntamente com instrugdes e modos de leitura. A intencio-
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nalidade, a subjetividade e o tipo de didatismo que singularizam o discur-
so dos filmes ambientalistas fazem com que esta dimensdo comunicativa e
pragmatica apareca claramente através de figuras de interpelacao® direta ao
espectador. Esta procura do espectador pela interpelacao em voz over, pelos
depoimentos e por outros comentarios e explicacoes dos textos escritos se
torna quase obrigatéria nos filmes que defendem a causa ecologista. Home e
Lettre paysanne, ao abordarem sob angulos diferentes a questao ambiental,
constroem também narrativas que interpelam, de uma forma ou de outra,
o seu espectador, preparando-o a modos de leitura e de interpretacao que
correspondam as intengdes que operam nestes filmes. Por serem documen-
tarios que nao se contentam apenas em registrar uma realidade, mas que
produzem uma forma de saber e conhecimento, os dois filmes constroem
cuidadosamente também o seu “quadro interpretativo”, isto é, aquele “lugar”
formado na intersecc¢ao entre o tempo-espaco do texto filmico propriamente
dito e o tempo-espaco em que ocorre a atividade espectatorial. (ESQUENAZI,
2009, p. 82-83) Muitos dados textuais, mas também contextuais (os discur-
sos suscitados pelo proprio filme, pela critica, pela publicidade, etc.) podem
guiar e completar a interpretacdo de alguns filmes como “ambientalistas’,
mas também podem desviar o ato interpretativo para outros caminhos. Em
Lettre paysanne, os créditos apresentam uma longa lista de festivais e de
prémios que o documentario de Safi Faye ganhou. Esses dados aparente-
mente anédinos tém como efeito de preparar o espectador a uma leitura
mais estética do filme, embora ele saiba de antemao que se trate de um do-
cumentario etnografico. Em seguida, é feita a economia da grandiloquéncia
para deixar espaco para um tipo de narrativa que aposta mais na mostragao
distanciada das coisas. Como a narradora atua no registro da voz over, é o
componente vocal que sera o principal objeto de um investimento seman-
tico e de figurativizacdo por parte do espectador. E nesta vontade de fazer
coincidir a consciéncia da narradora com a consciéncia da comunidade fil-
mada que Lettre Paysanne reafirma sucessivamente seu compromisso com
o dispositivo do cinema etnografico, autobiografico e a autoficcao e a nar-

18 No caso de um filme de ficcao, Casetti explica que o filme pode interpelar diretamente o seu
‘espectador virtual olhando e falando para ele desde a tela, como se o filme quisesse convida-lo
a participar da acao. (CASETTI, 1990, p.40-41)
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rativa tradicional oral griética.” Quanto a recorréncia de imagens da rotina
das lavouras e dos afazeres das mulheres na aldeia, ela reforca a dimensao
etnografica do filme. Consequentemente, o conjunto destes dados textuais
coloca, de um lado, o espectador num processo de leitura mais etnografica e
“documentarizante” do que “ficcionalizante™ (embora muitas dessas imagens
parecam mais encenadas do que espontaneas). Mas, por outro lado, as ima-
gens de aparente harmonia entre esses homens e seu espaco, bem como a
consciéncia ecolégica que se manifesta nos seus discursos sobre os proble-
mas agricolas e climaticos permitem uma leitura de Lettre paysanne como
um filme ambientalista entre determinados publicos que, inclusive, podem
sentir-se solidarios como esses agricultores no seu embate com o rigor do
clima e na sua luta pela sobrevivéncia contra a monocultura do amendoim.

Home, ao contrario, recorre a um dispositivo mais espetacular para
construir um discurso marcado pelo didatismo, pelo proselitismo e pela
crenca ilimitada no poder do cinema de mudar o mundo ou pelo menos,
mudar os comportamentos.* De um lado, o filme prepara para uma leitura
mais estética (a ideia de uma viagem cinematografica ao redor do mundo),
mas por outro, constréi a figura de um espectador cumplice e participativo
com dimensoes universais. Num plano extrafilmico, o modo de circulacao/
exibicdo planetaria de Home reforca esta vontade de atingir o maior numero
de espectadores.? No plano textual, do inicio ao final, o filme Home interpela,
intima e quase suplica este espectador cidaddo a se conscientizar com os
problemas ecolégicos que sao apontados e que decorrem da responsabilidade
do homem. Expressoes como “Escuta’, “cabe a nos escrever o resto de nossa
histéria... juntos” marcam a presenca de um sujeito de enunciagao coletivo,

19 O paradoxo da opcao do filme-carta para falar de uma comunidade africana ¢, de certa forma,
resolvido pelo recurso a proépria oralidade para extrair dali algumas estratégias de construcao
narrativa.

20 Confira “A estética politica” tal como definida por Ranciére em seu livro Le spectateur emancipé,
2008.

21 Cabe relembrar que o Dia Mundial do Meio ambiente em 2009 foi a data escolhida por distribui-
dores do para fazer um lancamento também mundial de Home. O documentario foi exibido na
praca publica em Paris (no Trocadero), circulou de forma simultanea e gratuita pelo Youtube; foi
distribuido nas salas de cinema (com ingressos vendidos com meia-tarifa). Em seguida, passou
nos principais canais de TV com uma versao de duracao reduzida. Sem falar dos incontaveis
debates e polémicas suscitados pelo documentario depois desta circulacao viral.
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mas revelam também tracos nitidos da dimensao espectatorial na estrutura
discursiva do filme e no préprio titulo "Home’, nossa casa comum. Qualquer
espectador, enquanto habitante da Terra, é visto também como correspon-
savel pela sua salvaguarda. Se uma parcela dos espectadores pode ver Home
como uma fabula e um filme de divertimento (uma viagem de balao ao redor
do mundo), a maioria, pelo menos, o 1é como um documentario radicalmente
engajado a favor da causa ambientalista. Ao construir uma verdade sobre o
estado do planeta, Home procura também influir nos comportamentos de
cada um. Dali a frase proferida enfaticamente pelo narrador no final do filme:
“Sejamos consumidores responsaveis!” Home se configura, no fim das contas,
como um discurso de poder.22 Ao desencadear uma experiéncia estética, sua
narrativa provoca “efeitos criadores de normas. Esta consciéncia ecologista a
qual o espectador é convidado a aderir é pressentida no espectador moderno.
Razao pela qual o narrador ‘conversa” com o espectador, desde o inicio, como
se fala com um cumplice, alguém com quem se compartilha uma mesma
preocupagao. Mesmo se o modo de leitura “histérico™ é constantemente
solicitado, podemos ver que é o modo de “leitura ficcional” que predomina no
“ato interpretativo” de Home. O documentario, como vimos, desde o inicio,
interpela o espectador a ouvir uma fabula cujas origens é na pré-historia.
Mas o espectador percebe também que Home se empenha em proporcionar-
-lhe uma forma de conhecimento construido com informacoes cientificas
precisas sobre o estado da Terra. Mas, por outro lado, ele percebe que o do-
cumentario o entretém com uma narrativa que, mesmo sendo moralizadora,
coloca-o num estado em que ele se emociona e se encanta com o ritmo do
encadeamento das imagens aéreas, do som, da musica e das cores.

22 Tal como definido por Roland Barthes e citado por Ramonet: “chamo discurso de poder todo dis-
curso que gera a falta e, por conseguinte, a culpabilidade daquele que o recebe” Roland Barthes,
citado por Ignacio Ramonet, 2002, p. 17.

23 Esquenazi, no seu estudo sobre a “verdade de ficcao™ e sobre a maneira como o espectador
recebe a ficcao como narrativa que lhe fala “seriamente” da realidade, opoe trés logicas interpre-
tativas que correspondem a trés modalidades de leitura: a “formalista” (que se interessa apenas
pelos aspectos ficcionais da fic¢do, sem recorrer a comparacgoes com o mundo referencial), o
modalidade “histérica” (que se foca apenas na representagao de base realista, dando um valor
documental a uma ficgao) e por fim, o modo de leitura “ficcional” que integra e combina as duas
primeiras modalidades de leituras mencionadas. (2009, p. 86)
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CONCLUSAO

Se aplicassemos um dos principios do estudo dos géneros cinematogra-
ficos as narrativas documentais que tomam o meio ambiente como objeto
de seu discurso (e que denominamos alternadamente como “filmes ecolo-
gistas” ou “filmes ambientalistas’), chegariamos a conclusao de que existe
apenas uma diferenga de graus na consciéncia ecologista que opera na base
das operacoes de representacao e de mise-en-scéne dos diversos aspectos
da problematica climatica e ecolégica. Em outras palavras, esta consciéncia
varia de um filme para outro; o que faz com que haja, de um lado, um grupo
de filmes mais militantes e com propostas mais didaticas como Home. Sao
documentarios que, desde seus primeiros planos, declaram sua intencao de
construir um discurso ecologicamente engajado e, de acordo com as fun-
¢oes pratica, comunicativa e normativa® da experiéncia cinematografica, a
recepgao é programada de tal forma que ela possa se prolongar na vida pra-
tica dos espectadores. Por outro lado, ha documentarios que, como Lettre
paysanne, por serem realizados em contextos histéricos e sociais em que
a “ideologia” ecologista ainda nao se afirmavam e se defendiam de forma
histérica, abordam de modo enviesado as questdes climaticas, ecologicas,
agricolas, e geralmente pela perspectiva de uma narrativa que toma uma
determinada comunidade e sua realidade como principal objeto de interes-
se na representacao. Mesmo assim, nos dias de hoje, esses mesmos filmes
ecologistas “‘moderados” de ontem comecam a ser objeto de reapropriagoes
e de leituras militantes que reativam o discurso ambientalista que atravessa
implicitamente sua estrutura narrativa. Chegamos a conclusao que, devido a
conjuntura favoravel ao debate ecol6gico no espaco publico, a tendéncia pre-
dominante no cinema contemporaneo mundial é a dos filmes estético-eco-
logistas como Home, isto é, documentarios que, mesmo seguindo a légica
do cinema militante, valorizam o trabalho de mise-en-scéne e multiplicam
as estratégias narrativas. Consequentemente, o estudo dos efeitos reais de
tais filmes nao pode dispensar um modelo de analise que se interesse tanto

24 ‘Fungoes sociais primarias” consideradas como essenciais por Jauss em qualquer experiéncia
estética e que nenhuma pratica artistica, mesmo emancipadora, inovadora e afirmativa, poderia
ignorar. (JAUSS, 1990, p. 172)
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por suas ‘mensagens’ de sensibiliza¢cdo quanto por suas dimensoes sintatica,
semantica, e, sobretudo pragmatica.
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