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COEXISTENCIAS NAS MARGENS:
REFLEXOES SOBRE DOURO, FAINA FLUVIAL
A PARTIR DE DELEUZE E GUATTARI

Talitha Ferraz (Universidade Federal do Rio de Janeiro/ NOVA)

1. INTRODUCAO

Encadeamentos, engrenagens e possibilidades de “tornar-se outro” sem, contudo, anular o
que hd de alteridade; “coexisténcia de ‘duragdes’ muito diferentes”! entre termos que nédo
querem a correspondéncia ou a equivaléncia, mas a comunicagdo por alianca. Esse breve
relance analitico, que, em linhas gerais, se remete a alguns conceitos propostos por Gilles
Deleuze e Félix Guattari, parece ja indicar, mesmo apressadamente, a ordem das conexdes
engendradas entre homem, natureza/animal e mdquina em Douro, Faina Fluvial,
documentdrio que Manoel de Oliveira realizou entre 1929 e 1931, com fotografia de Anténio
Mendes, cujo langamento, ainda com uma versdo ndo sonorizada, ocorreu em 1931, durante
o V Congresso da Critica de Lisboa.

Na esteira de Berlim, Sinfonia de uma Capital (Berlin, Die Sinfonie der Grofistadt, 1927), de
Walter Ruttmann, e sob as influéncias de uma cadmera-olho do cinema soviético de Vertov —
herancgas temadticas e estéticas assumidas pelo préprio Oliveira —, o filme ndo foi bem aceito
pela critica portuguesa, mas causou impacto entre os analistas internacionais no momento
de sua avant premiere. Poucos anos mais tarde, em 1934, o diretor revisitou a obra, que, entao,
ganhou banda sonora, com musica assinada pelo maestro Luis de Freitas Branco.

Por meio de imagens que se detém nas 24 horas da vida de trabalhadores e habitués da
margem direita do Rio Douro, na cidade do Porto, norte de Portugal, o filme mostra a
coexisténcia de elementos de categorias humana e ndo-humana (maquinais e animais), no
contexto histérico da primeira metade do século XX.

Analiso esta primeira versdo do filme Douro, Faina Fluvial, no que concerne a
possibilidade de haver, na narrativa da obra, planos que trabalhem com as questdes da
alteridade e do cofuncionamento entre homem, mdquina e natureza/animal. Perscruto os

aspectos da “cartografia” produzida pela cimera documental e formalista do realizador.
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Nessa empresa, fago uso da ideia deleuzeana de “cartografia” — oposta a atitude de
apreensdo e interpretagio de determinado campo de agdo/objeto — para pensar a
apropriacdo do cotidiano a beira do Douro que Oliveira executa ao desenvolver o plot de seu
documentdrio. A cartografia aproxima-se de formas de observagdo que preveem uma espécie
de rastreamento, de interagdo com os “dados do campo” a partir de uma postura que supera
o dualismo sujeito-objeto. Nela, sujeito e objeto habitam de maneira compartilhada o mesmo
territério existencial.

Nas leituras que faz acerca da nogdo de cartografia, a pesquisadora brasileira Virginia
Kastrup explica que o termo é um método formulado por Gilles Deleuze e Félix Guattari,
cujo objetivo é “acompanhar um processo, e ndo representar um objeto. Em linhas gerais,
trata-se sempre de investigar um processo de produgdo.”? Portanto, neste artigo, avalio a
maneira conforme Oliveira passeia com sua cdmera pelas margens do Douro de forma a
rastrear a faina didria dos homens e mulheres que ali tecem relacdes entre si, conectando-se a
elementos como animais, natureza e maquinas.

Os planos indicam que Oliveira busca mais “senti-los,” de forma hdptica, do que
“representd-los,” de forma puramente objetividade e 6tica, se aqui aplicarmos os conceitos
de “percepcdo hdptica” e “percepgdo Otica,” os quais se ligam ao método cartografico,

conforme coloca Kastrup:

Deleuze distingue a percepcdo hdptica da percepgdo Otica. A percepgdo Otica se
caracteriza pela organizagdo do campo em figura e fundo. A segregagdo autdctone faz
com que a forma salte do fundo e instala uma hierarquia, uma profundidade no campo.
Além do dualismo figura-fundo, faz parte da percepgao 6tica a organizagdo cognitiva no
dualismo sujeito-objeto, que configura uma visdo distanciada, caracteristica da
representacdo. O 6tico ndo remete apenas ao dominio visual, mas este, em fung¢do de
suas caracteristicas, é ai dominante. J& a percepg¢do hédptica é uma visdo préxima, onde
ndo vigora a organizagdo figura-fundo. Os componentes se conectam lado a lado, se
localizando num mesmo plano igualmente préximo. O olho tateia, explora, rastreia, o
mesmo podendo ocorrer com o ouvido ou outro 6rgao. De todo modo, a distingdo mais
importante aqui é entre percepg¢do héptica e percepcdo 6tica, e ndo entre os diferentes
sentidos, com a visdo, a audi¢do e o tato. Para Deleuze, o movimento da percepgao

héptica se aproxima mais da exploragdo de uma ameba do que do deslocamento de um
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corpo no espago. O movimento da ameba é regido por sensa¢des diretas, por a¢des de
forcas invisiveis como pressdo, estiramento, dilatagdo e contracdo. Ndo é o movimento
que explica a sensagdo, mas, ao contrdrio, é a elasticidade da sensagdo que explica o

movimento.>

No entanto, mesmo crendo que o resultado das tomadas organizadas pela cdmera
documental empreende um rastreamento dos espagos e tempos desenvolvidos pelas
personagens num movimento contra a representacdo, atentamos para o fato de que espaco,
tempo, composigdo dos quadros e narrativa de Douro, Faina Fluvial interligam-se por meio de
um planejamento de filmagem que procede de forma bastante direta e intencional. Isso
parece, sim, indicar que hd nesta obra um caminho autoral (e imagético) rumo a
representacdo. O que nos leva até essa problematizacdo é o préprio posicionamento
formalista de Manoel de Oliveira ao ressaltar, em uma entrevista concedida a Jodo Bénard da
Costa, de 1989, o valor essencial do planejamento operado por meio da decupagem, o que,
segundo o diretor, alicer¢ou 0 documentdrio e fundamentou o tratamento dado aos planos e

angulos, aos elementos/personagens em cena e, em tltima andlise, 0 que pode organizar a

propria montagem-rei.

Estava ja tudo na découpage. Estava escrito. Sempre improvisei muito pouco. Nada foi
resultado da montagem. Foi uma provocagdo premeditada. Tinha jd uma no¢do muito
precisa do que deveria ser a construcdo cinematogréfica. Como a deviam compor. Disso,
tinha uma no¢do muito precisa. [..] Basta ver, para se perceber que tudo estd

estruturado, que hd uma intengéo [...].4

Assim, nesta investigacdo, verifico as relagdes imagéticas de Douro, Faina Fluvial, tendo em
vista mais a aplicagdo dos conceitos deleuzeanos do que um exame baseado em conceitos
cinematograficos e suas escolas paradigmdticas. No entanto, ndo desprezo o que ha de
sedimentado acerca do documentdrio e das intengdes de seu diretor. A proposta, portanto, é
aplicar os conceitos aos momentos que considero proficuos no que tange as possibilidades
de existéncia de vetores que funcionam para além da representacdo, mesmo que para isso
seja feita a aposta em observagdes, em algum grau, desligadas das andlises sobre o filme até

entdo concretizadas pelas criticas académica e cinematografica.
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Ao optar pelo trabalho com a primeira versdo de Douro, Faina Fluvial, em vez de lidar com
a versdo mais recente do filme — que, remontado e reeditado por Oliveira, em 1994, acabou
por receber um novo tratamento sonoro com a introdugdo de outra misica, a “Litanie du feu
et de la mer,” composta por Emmanuel Nunes —, a inteng¢do foi destacar a originalidade do
primeiro documentdrio, no que concerne a sua contextualizagdo histérica (a época dos anos
1930) e a combinagédo entre cortes e cadéncias da trilha musical de Luis de Freitas Branco.

Nesse caso, acredito que a montagem e, trés anos depois, a inser¢do da mdsica (colocada
sobre um filme originalmente ndo-sonoro), podem se aproximar da ideia vertoviana de
“montagem musical das imagens.” Oliveira destaca que: “Procurava fazer do cinema um
meio de expressdo. Pus em prdtica teorias da época, a especificidade da montagem, a
montagem por contraste, por analogia.”>

Mesmo tendo sido criado como uma obra ndo sonorizada, o que se nota no
documentdrio de 1934, depois da colagem da banda sonora aos fotogramas animados, sdo o
realce que esta mdusica terd (com seus graves, intervalos bem definidos e aceleragdes e
desacelera¢Ges pontuais) e o papel que ela desempenhard na complexificagdo do discurso
documental ali construido.

Creio que a musica desta versdo marca tanto as intengdes previstas na decupagem, como
também abre possibilidades para reforgar o entrelagamento que hé entre os elementos homem,
natureza/animal e méquina, que seguem no filme lado a lado. Ou seja, a musica original,
assim reflito, vem em auxilio & histéria social da época — atrelando-se aos aspectos modernos
— e as singularidades desses elementos, os quais cofuncionam em ritmos especificos (que nos
remetem a uma sinfonia moderna). Mantém-se em suas particularidades, mas permanecem
abertos a mistura, a outrem, ao agenciamento com a alteridade. Portanto, a escolha desta
andlise pela versdo de 1931 se deve também ao tipo de sonorizacdo efetuada em 1934 e
mantida até os anos 90 do século passado.

Dando sequéncia ao exame aqui proposto, a conexdo que percebo existir entre os
elementos mostrados pelo filme — homem, natureza/animal e maquina — se dd ndo por
relagdes de correspondéncia, imitac¢do, identificagdo ou filiagdo, mas por um tornar-se outro,
por uma sugestdo de simpatia entre cada um dos termos. Deste modo, a montagem passa a
conceber “blocos de devires,” isto é, parece trabalhar unindo cada quadro de forma com que,
em contdgio, um componha com o outro uma narrativa que antes de estabelecer niveis de

correspondéncia entre os elementos basilares do filme (homem, natureza, animal, madquina),
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abre-se para leituras clandestinas desses elementos, eles também, por sua vez, em alianga. O
conceito de “devir,”® pensado por Deleuze e Guattari, ndo propde a multiplicacdo identitdria
ou a fragmentagdo de identidades em particulas menores, nem mesmo se aplica as ideias de
imitacdo, progressdo (regredir-progredir), evolugdo e produgdo de lagos por filiagdo. O
“devir” do homem (devir-animal, devir-mulher, devir-crianga, etc.) é “um verbo tendo toda
sua consisténcia; ele ndo se reduz, ele ndo nos conduz a ‘parecer,” nem ‘ser,” nem ‘equivaler,’
nem produzir’.””

Portanto, ao buscar amparo nesse vasto conceito para refletir sobre a natureza das
conexdes entre os termos que Oliveira destaca em Douro, Faina Fluvial, creio que nos
deparamos com um “jogo de reinos diferentes,” no qual hd os homens que se aliam ao rio,
aqueles que se associam ao barco e os que se conectam a mdquina (aos carros, as rodas,
roldanas, carrogas, mesmo que, nesse caso, se reencontrem com forcas que os apaziguem e os
aprisionem em representacdes majoritdrias ligadas ao Capital, ao Estado, ao Avango). Os
homens também se agenciardo aos animais, quando, por extensdo corporal, um boi ou um
peixe confere a eles determinados graus de continuidade de seus corpos e ag¢des. E é nesse
ponto que lhes é permitido o acesso a clivagens de si mesmos, ndo para imitar ou se
fundirem com o animal, mas para conviverem ali, as margens e ao longo do Douro, sem

ignorar a alteridade que um sempre serd para o outro.

O devir pode e deve ser qualificado como devir-animal sem ter um termo que seria o
animal que se tornou. O devir-animal do homem é real, sem que seja real o animal que ele

se torna; e, simultaneamente, o devir-outro do animal é real sem que esse outro seja real.?

Plano a plano, os homens e as mulheres de Oliveira entrelagam-se com elementos “de uma
ordem outra que a da filiacdo.”” Estdo constantemente nos limites de suas primeiras
identidades, incessantemente perante os seus devires, sem, no entanto, se transmutarem no

outro, porque o “devir,” ainda nas palavras de Deleuze e Guattari,

ndo produz outra coisa sendo ele préprio. E uma falsa alternativa que nos faz dizer: ou
imitamos, ou somos. O que é real é o préprio devir, o bloco de devir, e ndo os termos
supostamente fixos pelos quais se passaria aquele que se torna. [...] [Ulm devir ndo tem

sujeito distinto de si mesmo; mas também como ele ndo tem termo, porque seu termo
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por sua vez s6 existe tomado num outro devir do qual ele é o sujeito, e que coexiste, que

faz bloco com o primeiro.1°

H4 também nas composi¢des dos quadros outras possibilidades de combinagdes e
coexisténcias entre corpos, que ndo se fundem e nem dialogam de forma dialética, mas se
estabelecem no documentdrio de modo complementar, comunicando-se. Homem que
amalgama sua boca a boca de um boi. Mulher que tem como prolongamento do préprio
brago, conectado a sua médo, um peixe. Homem que se articula a cabos e correntes, tal como
se fizesse parte da estrutura desses objetos inumanos.

As concatenacdes entre esses trés elementos basilares da obra de Manoel de Oliveira
foram observadas pelo poeta José Régio, cuja reflexdo é mais um ponto que fundamenta esta
hipétese acerca dos agenciamentos proficuos entre aspectos humanos e ndo-humanos
tratados pela narrativa documental a partir do registro cartogrdfico da camera e das

composic¢des dos planos, cortes e musica do filme.

E uma pequena obra de arte. A moderna poesia de ferro e ago, o encanto da natureza
nos seus vdrios aspectos e nuances, a tonalidade das horas a alegria e a miséria do
homem sécio do animal na luta pelo pdo de cada dia — tudo, ao longo de um dia de

actividade na margem do Douro, é-nos dado com verdadeira grandeza.!!

Percebo ainda que os planos de Oliveira captam as “territorializagdes” e
“desterritorializagdes” 12 dos elementos que se agenciam as margens do Douro (homem,
mdquina, animal) — e com o Douro —, sendo possivel observar na concatenacdo realizada
pela montagem (e nas opgdes de enquadramento que o realizador faz) uma continua
tradugdo da “superficie” do Douro: ora se aproximando de um “espaco liso,”!% ora se

aproximando de um “espaco estriado,”!* conceitos que serdo aprofundados adiante.

2. HOMEM, NATUREZA / ANIMAL, MAQUINA

Em cada plano de Douro, Faina Fluvial, o que se nota é uma espécie de sinfonia entre elementos

heterogéneos, que sdo pontuados pela cAmera neorrealista nos passeios a beira do Douro.
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Manoel de Oliveira leva a sua cdmera para a margem direita do Rio Douro, no Porto,
sua cidade natal e 14 filma as atividades de trabalhadores. A circulagdo, a carga e a
descarga dos barcos, o rio e seu ambiente, a ponte e o bairro operdrio ganham um

tratamento poético.®

Logo na tomada inicial do filme, apés breves cenas com o farol que pisca em meio a uma
imensa escuriddo, vé-se a mengdo a paisagens aqudticas, as quais se interpdem, ombro a
ombro, com imagens que capturam as estruturas fisicas que margeiam o rio: o porto, o farol,
o concreto onde batem as ondas fluviais. Em fade, surge um barco, que rasga o ambiente
aquadtico e logo sai de quadro, j& mostrando um estriamento, uma marcagdo precisa, num
processo cirdrgico que cruza o rio, abrindo-o para a presenca do homem e suas “mdquinas.”
E um andncio do que vem a seguir: uma cartografia da relacdo natureza, homem, méquina e
das possibilidades de abertura e cruzamentos que ali se desenrolam efetivamente ou se
mantém em laténcia.

A paisagem diurna vai aparecendo e, pouco a pouco, a composi¢do dos quadros
apresenta ao espectador as personagens humanas, animais e materiais ligadas a faina que
subsiste na superficie e as margens do Douro. As misturas entre naturezas e ordens diversas
de existentes, entre temporalidades e espacialidades heterogéneas, sdo percebidas ja de

partida.

Um dos aspectos a se destacar em Douro é a maneira como podemos perceber a
passagem do tempo, paradoxalmente expressa na permanéncia do passado no presente,
como na arquitetura do lugar, no envelhecimento (corpos marcados pelo cansago e pelas
intempéries), ou no embrutecimento do corpo fustigado pelo duro cotidiano. Isso nos
parece remeter a uma situagdo que inscreve essas trés dimensdes do tempo — o da faina
fluvial, o da vida na labuta e o da natureza — ndo apenas nas pedras, nas mdquinas e
nas construcdes, mas também nas pessoas — sejam elas homens, mulheres ou criangas.
E isso ndo como uma vida cotidiana que se perfaz num ciclo que se repete, sob a regra
de um trabalho repetitivo, mas como um cotidiano recheado de chances para a repeti¢do

da diferenca.1®
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Além da conexdo entre alteridades, que sugere a prevaléncia da diferenca e da ndo-
homogeneizacdo dos elementos do plot do documentdrio, verifico, em uma série de cenas,
referéncias a tramas — cujos pontos se encontram, marcando o espago da tela — e a
movimentos de linhas transversais — que, ndo se cruzando, caminham para fora do quadro.
Sdo as redes de ferros das pontes; o entremeado dos balaios de palha; os peixes, lado a lado,
todos voltados para uma dire¢do especifica, orientada para fora do quadro; pedagos de
madeira e ferro, que antes de se direcionarem para cima ou para baixo, visam a diagonal, por
um enquadramento de camera que nos sugere uma linha de fuga, pelo meio, uma chance de
escape que ndo se organiza pelo norte, nem pelo sul.

Na composi¢do de alguns quadros do filme, nosso olhar é convocado a examinar as
linhas formadas pelos elementos apresentados, que parecem se mover sem orienta¢do para
cima ou para baixo. A saber, encontramos essas imagens em takes como aqueles que
mostram o entrelacamento da palha no cesto de peixe, naqueles onde ferros lineares, em
diagonal, sdo colocados sob um enquadramento pelo qual as pontas das vigas parecem
furar a tela. H4, do mesmo modo, as sequéncias que trabalham com a justaposi¢do dos
peixes: amontoados para a venda no mercado, seus corpos formam linhas, elas também em
escape, procedendo pelo meio, rumo a uma direcdo que anuncia outro plano que jd nao
cabe mais ali.

Tais imagens compdem-se em mapas de ndo-localizagdo, desajustdveis, onde hd a
abertura para o “devir” e a entrada de novos vetores com naturezas vdrias (significantes e a-
significantes). Assim, a l6gica deste jogo de diagonais é da multiplicidade, da combinacéo
entre elementos heterogéneos que passeiam e se misturam quadro a quadro, promovendo
uma espécie de rompimento com as suas estruturas identitdrias, onde residird menos a
representagdo e mais as “multiplicidades de devir, ou de transformagdes.”1”

Recorro a outro conceito-chave de Gilles Deleuze e Félix Guattari, “agenciamentos
coletivos,” 18 jd que essa ideia parece pertinente a andlise das conexdes estabelecidas entre os
elementos homem, mdquina e natureza/animal na narrativa documental de “Douro, faina
fluvial.” Para esses autores, “agenciamentos coletivos” é uma nogdo que pressupde a
articulagdo de elementos heterogéneos, da ordem do discursivo e do ndo-discursivo. A
natureza dos agenciamentos em um primeiro eixo — nivel que Deleuze e Guattari chamam

de “horizontal” — comporta
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dois segmentos: um de contetido, ou outro de expressio. Por um lado, ele é
agenciamento maquinico de corpos, de a¢les e de paixdes, mistura de corpos reagindo
uns sobre os outros; por outro lado, agenciamento coletivo de enuncia¢do, de atos e

enunciados, transformagdes incorpéreas sendo atribuidas aos corpos.®

H4 ainda um segundo eixo natural aos agenciamentos, o “eixo vertical orientado.” Nele, os
agenciamentos lidam com dois aspectos. O primeiro diz respeito a “lados territoriais ou
reterritorializados que o estabilizam; j4 o segundo aspecto refere-se aos picos de
desterritorializagdo que o arrebatam.” 2

Assemelhando-se mais a um “arranjo,” ou a um “tipo de conexdo,” do que a uma
“estrutura”?! os agenciamentos ndo se remetem a “produgdo de bens,” mas a “misturas de

corpos obrigatdrias, necessarias ou permitidas”:??

Em seu aspecto material ou maquinico, um agenciamento ndo nos parece remeter a uma
produgdo de bens, mas a um estado preciso de mistura de corpos em uma sociedade,
compreendendo todas as atra¢des e repulsdes, as simpatias e as antipatias, as alteragdes,
as aliangas, as penetragdes e expansdes que afetam os corpos de todos os tipos, uns em

relacdo aos outros.??

Trata-se de “elementos heterogéneos agenciados, funcionando como engrenagens de
producdo,” de onde se depreende que ndo hd a “precessdo de figuras como sujeito,
significante, identidade, representacdo, que sdo resultantes possiveis no jogo dos
agenciamentos e ndo entidades primeiras.” 4

A partir desta perspectiva, percebo as afinidades e afetagdes entre homem, maquina e
natureza/animal que ocorrem, quadro a quadro, ao longo do documentério de Oliveira. De
fato, parece haver entre esses elementos heterogéneos uma combinagdo pela qual se
agenciam, mantendo as suas préprias unidades, mas se conectando engrenados em um
arranjo que, por vezes, propde uma via diagonal.

Em vez de uma unidade ou de um somatério de forgas (elementos) de onde resultem
sentidos finais e unitdrios,?® percebe-se um cofuncionamento que ndo quer singularizar, mas

seguir numa “sinfonia” de multiplicidades.
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3. DOURO, FAINA FLUVIAL: O RIO COMO ESPACO LISO E ESPACO ESTRIADO?

Para prosseguirmos além dos conceitos de “devir” e “agenciamentos coletivos” e, dai,
propormos a luz desta via tedrica algumas questdes sobre o tratamento dos espagos em
Douro, Faina Fluvial, é pertinente manejar mais duas ideias deleuzeanas, conforme haviamos
anunciado acima. Sdo elas: “territorializacdo” e “desterritorializagdo.”26

Nas cenas onde hd evocagdo ao rio e as suas dguas e, igualmente, a parte sélida da
margem direita (onde se fixam estruturas mais rigidas, tais como cais, carros, guinchos,
suportes de pontes, e onde se localizam de maneira sedentarizada as pessoas, os barcos
parados e os animais vivos e mortos, tais como bois e peixes), penso que o filme trabalha
com a convivéncia — arrisco dizer, harmdnica — entre as chances de sedimentacgdo e as
chances de desterritorializagdo de todos esses elementos.

E nesse bojo que aproximamos as andlises do universo do Rio Douro da ideia de “mar,”
trazida por Deleuze e Guattari,”’ quando refletem, com base em Pierre Chaunu, acerca das
demarcagdes do oceano a época das expansdes maritimas europeias do século XIII ao XV. O
mar, nessa reflexdo, é visto como “ndo apenas o arquétipo de todos os espagos lisos, mas o
primeiro desses espagos a sofrer uma estriagem que o tomava progressivamente, e o
esquadrinhava aqui ou ali, de um lado, depois do outro.”28 Falam de uma ordem maritima,
que se aproxima de um arquétipo do liso, o qual, por sua vez, ndo exclui as possibilidades de
estriagem.

Seguindo esse pensamento — e validando-o em relagdo a outros espagos, que ndo sejam
propriamente o mar — entendo que as dguas de Douro, Faina Fluvial sdo fluidas, estrutura
desterritorializada, mas se deixam estriar, marcar e organizar, mesmo que depois venham
incidir novamente sobre elas desmarcagdes e acidentes, os quais, por sua vez, provocardo
pequenos escapes das ordens homogeneizantes. A estriagem, no sentido dado por Deleuze e
Guattari, ordena o “mar,” mas o “mar” restitui uma espécie de espago liso — onde sempre

haverd uma poténcia de desterritorializagdo.

Sem duvida, é por isso que o mar, arquétipo do espago liso, foi também o arquétipo de
todas as estriagens do espaco liso: estriagem do deserto, estriagem do ar, estriagem da
estratosfera (que permite a Virilio falar de um “litoral vertical” como mudanga de

direcdo). E no mar que pela primeira vez o espaco liso foi domado, e se encontrou um
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modelo de ordenagdo, de imposicdo do estriado, valido para outros lugares. O que ndo
contradiz a outra hipétese de Virilio: ao término de seu estriamento, o mar restitui uma
espécie de espaco liso, ocupado pelo fleet in being [..]. O mar, em seguida o ar e a
estratosfera ressurgem como espacos lisos, mas para melhor controlar a terra estriada,
na mais estranha das reviravoltas. O espaco liso dispde sempre de uma poténcia de

desterritorializacao superior ao estriado.?

A cartografia de Oliveira sobre as margens do Douro (e a superficie desse espaco aquédtico)
indica a existéncia de determinadas relagdes com a terra, além de trocas entre as pessoas,
dindmicas comerciais e proficua vida construida naquelas adjacéncias. Tudo isso aponta uma
gama de elementos formadores de um territério que ndo se deixa sedentarizar por completo.
H4 no tratamento “documental” da cdmera de Oliveira uma poténcia de desterritorializagdo
nas conexdes entre tais elementos. O espa¢o liso do rio é evidente, mas haverd af
oportunidades de estriamento das margens, por onde, entdo, se realizardo controles e
marcagdes, tal como ocorre nos fakes em que a figura do guarda, face do Estado e da Ordem,
surge para apaziguar e reestabelecer um breve momento de conflito entre natureza, animal,
mdquina e homem. N&o concorrendo com a poténcia de desterritorializagdo, esses
componentes da faina fluvial irdo se territorializar as margens do Douro, estriando o rio,
marcando-o, definindo-o como locus do trabalho e também como lugar de descanso e, até
mesmo, de namoro, se aqui for lembrada a sequéncia dos flertes entre um jovem casal que se
afaga discretamente durante a pausa para o almogo.

Portanto, as imagens do filme lidam com espacgos lisos e estriados. Para Deleuze e
Guattari, essas nogdes ndo sdo facilmente distinguiveis e s6 existem, de fato, “gracgas as
misturas entre si: 0 espaco liso ndo para de ser traduzido, transvertido num espaco estriado;

0 espago estriado é constantemente revertido, devolvido a um espago liso.”3

O liso e o estriado se distinguem em primeiro lugar pela relagdo inversa do ponto e da
linha (a linha entre dois pontos no caso do estriado, o ponto entre duas linhas no caso do
liso). [...] No espaco estriado, fecha-se uma superficie a ser “repartida” segundo
intervalos determinados, conforme cortes assinalados; no liso, “distribui-se” num

espaco aberto, conforme frequéncias e ao longo dos percursos [...].3!
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H4 redes, estriamentos, marcagdes ponto a ponto, mas o que vemos a todo o instante, em
quadros que dado continuidade as imagens de redes e “sedentarismos” a beira do rio, é a
aposta em algo que escapa, que sai dos entremeados e abre possibilidades de fuga, ainda que

depois disso ocorra uma reterritorializacéo.

4. BREVES CONSIDERACOES FINAIS

Neste exame, propus que o documentdrio Douro, Faina Fluvial desenvolve uma série de
articulagdes entre os elementos que apresenta ao longo de seus planos, através de um
encadeamento que se aproxima do conceito de “agenciamentos coletivos” de Deleuze e
Guattari, tanto pelo viés dos enquadramentos da cimera documental de Oliveira, como pelo
viés da montagem.

Quando nos deparamos com as conexdes entre homem, natureza/animal e mdquina
promovidas pela ordenagdo das cenas e sugeridas pela montagem hd indicios de que o
documentdrio constréi um campo aberto em elogio as possibilidades do homem perante
seus “devir-animal” e “devir-mdquina.” Para Deleuze e Guattari, a nogdo de “devir-animal,”

que pode nos valer para o entendimento da no¢do de devir-mdquina aqui proposta, é,

precisamente, fazer o movimento, tragar a linha de fuga em toda a sua positividade,
transpor um limiar, atingir um continuum de intensidades que s6 sdo vélidas por elas
proprias, encontrar um mundo de intensidades puras, em que todas as formas se
desfazem assim como todas as significa¢des, significantes e significados, em beneficio de

uma matéria ndo formada, de fluxos desterritorializados, de signos a-significantes.3

O homem do rio Douro em sua faina didria convive com animais e mdquinas, vetores que se
tornam, eles mesmos, parte de uma engrenagem que funciona na auséncia de determinismos
e sem a intencionalidade de fundar filiagdes, correspondéncias e imitagdes. Antes disso, o
que se percebe é um funcionamento heterogéneo entre essas partes. O homem ndo se
confunde com o animal, nem com a mdquina, mas a eles se conecta e, portanto, ha claro

espago para a existéncia da diferenga.
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Intensidades capturadas pela cdmera. Imagens de um espago que concebe complexas
alternéncias entre o liso e o estriado e que prevé a entrada de vetores heterogéneos, os quais
operam em agenciamentos coletivos. Em Douro, Faina Fluvial, Oliveira compde, a partir de
seus registros cartograficos, uma microssinfonia. Inaugura mais margens para a tessitura das
relagdes entre 0 homem e os intercessores natureza/animal e mdquina, que, no documentadrio,

se dispdem em beneficio de proficuas coexisténcias a beira do rio.
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