Fordlindia Malaise (Susana de Sousa Dias, 2019)
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Uma floresta, um incéndio, uma «company town»: uma «conquista» na selva.
As 184 fotografias relacionadas com a actividade da Ford Motor Company no
Brasil que estao disponiveis no arquivo on/ine de The Henry Ford Museum of
American Innovation alimentam um discurso celebratério da modernidade
onde o poder do capitalismo neocolonial teria a capacidade de transformar a
natureza selvagem num espago orientado para a produg¢do — neste caso, de
latex, uma matéria prima imprescindivel para fabricar os pneus dos carros.

Porém, essas imagens, tomadas na sua maioria nos arredores da vila operé-
ria de Fordlandia, no Pard, entre 1928 ¢ 1940, estabelecem uma narrativa que
deixa de fora muitos elementos, nomeadamente as experiéncias dos moradores
do lugar, com especial destaque para as mulheres, os amerindios e os trabalha-
dores migrantes, mas também os direitos e as necessidades da natureza, que ¢
representada nas imagens como um recurso passivo, nunca como um ecossis-
tema ativo. O arquivo, portanto, conta uma histdria parcial, interessada, que
opaca outras histdrias que a cineasta Susana de Sousa Dias tenta trazer a tona
na sua média-metragem Fordlindia Malaise (2019).

Neste filme, a realizadora tenciona «operar sobre os nao-ditos e nao-vistos
dessa época e pensar como estes continuam a actuar no nosso presente» para
assim, no fim, «questionar sistemas de poder» e ensaiar «formas que permitam
fazer de cada filme uma peca que contribua para a criagio de um contra-ar-
quivo» (2020, 16; 23). A ideia, portanto, ndo é apenas interrogar «o programa
fordista e o projeto modernista em geral», como salienta Raquel Schefer, mas
«também as formas visuais — fotogréficas, cinematograficas — do modernis-
mo» (2020, 24).

A realizadora viajou para Fordlandia em 2018 convidada pelo colectivo
artistico francés Suspended Spaces, que investiga aqueles espacos edificados
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na modernidade «que, por razées politicas, econémicas e/ou histéricas, nao
cumpriram a funcéo para a qual foram designados e continuam a existir numa
espécie de estado de suspensdo», como aconteceu com Fordlandia apés «a fa-
léncia das plantagoes devida a erros sucessivos por causa do desconhecimento
da realidade amazdnica» (Dias 2020, 115 13). O fracasso dos projectos agroin-
dustriais da Ford Motor Company no Brasil truncou a narrativa que tentavam
construir as fotografias conservadas no seu arquivo: os colonos norte-ameri-
canos, finalmente, nio conseguiram submeter a natureza equatorial aos seus
designios, pelo que a cidade utépica que tentaram construir no meio da selva
passou a ser, de acordo com a sua perspectiva, uma cidade fantasma.

Susana de Sousa Dias, no entanto, nio encontrou uma cidade abandonada
quando chegou a Fordlandia, mas «um espaco fisico habitado e um espaco iden-
titdrio criado por vdrias geracdes» (2020, 16); uma cidade real, ainda viva, cuja
existéncia desafiava essas duas narrativas hegemoénicas e complementérias cons-
truidas desde fora— a cidade utdpica e a cidade fantasma — e obrigava a pensar
no que havia antes da chegada dos colonos norte-americanos a regiao, em 1927, e
no que ficou depois do abandono do seu empreendimento, a partir de 1945, isto
¢, nas lacunas da histéria de Fordlandia, no antes e no depois da presenga estran-
geira documentada pelas imagens de arquivo. De frente a esse vazio, o impulso
da realizadora em Fordlindia Malaise foi colocar de lado o que Enzo Traverso
identifica como «memdrias fortes» — os discursos alimentados pelas institui¢oes
oficiais e os estados — para centrar-se nas «<memorias fracas» da popula¢io como
ferramenta para recuperar o que foi apagado (Traverso 200s; Dias 2020, 18).

A sequéncia inicial de Fordlindia Malaise propoe um breve percurso pelas
imagens de arquivo apresentadas através de «uma espécie de slideshow» que uti-
liza «a aceleracio como método questionante» (Dias apud Fagioli 2022, 4; Dias
2020, 22). Nessa sequéncia, as mesmas fotografias sio mostradas num /oop cada
vez mais acelerado: o grande incéndio na selva, o seu posterior desmatamento,
os seringais, a vila operdria, os seus servigos — as casas, a escola, o hospital, a
piscina, o campo de golfe — até chegar a fotografia que Susana de Sousa Dias
considera como a Unica contra-imagem oposta a narrativa da cidade utépica,
que representa um relégio de ponto destruido durante a rebeliao quebra-pane-
las, em Dezembro de 1930; uma revolta espontinea dos trabalhadores «contra
as condi¢oes de trabalho, alimentagio e vigildncia de costumes por parte dos
capatazes americanos» (2020, 14).
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A banda sonora que acompanha estas imagens comega com os sons dos
passaros e insectos do lugar, gravados pela cineasta durante a sua viagem, e
passa de repente para uma toada ritmada de grande poténcia tocada pela banda
de percussio amazdnica de Alter do Chdo nas comemoragées do dia da inde-
pendéncia do Brasil (Dias 2020, 21-22). A velocidade da montagem e o volume
da banda sonora aumentam em paralelo até que a sucessao de fotografias é tao
rapida — Dias chega a utilizar 746 planos em seis minutos e meio — que as
imagens comegam a piscar, criando o que se chama efeito «flicker» no cinema
experimental, que consiste na passagem vertiginosa de um fotograma claro para
um fotograma escuro.

Esse tipo de montagem chama a atengao dos espectadores para os vazios en-
tre planos e, sobretudo, para os intersticios do discurso hegemoénico, onde apa-
recem «elementos tradicionalmente ocultos» como as mulheres, os trabalhadores
ou «a natureza como poténcia e ndo como recurso» que sao representados através
da sua «condi¢io de elementos latentes» para lembrar que todas essas pessoas e
questdes continuam ainda hoje a ser ignoradas e negligenciadas pelos poderes
politicos e econémicos (Dias 2020, 22). Toda esta operagio conceptual consiste,
como explica Schefer, em desorganizar o arquivo neocolonial para depois poder
reorganizi-lo de acordo com outros ritmos e outra agenda politica e estética:

Seguindo um modelo poético de composicio, ensaiando diferentes combinagoes
—rimas alternadas, interpoladas, encadeadas, etc. — e explorando a velocidade
das imagens, animando-as, o processo de re-ordenagio re-inscreve os arquivos no
movimento da histéria, remetendo para os seus itinerdrios temporais, materiais,
discursivos, ideoldgicos e culturais. Se os ritmos diversificados e as formas combi-
natdrias da montagem se inserem num sistema de diferenca e repeticio, em que o
idéntico se relaciona com o idéntico através da diferenca e a histéria e a meméria
s40 postas em tensdo, o processo de re-ordenagio coloca em entropia as relagoes
de saber/poder inerentes ao arquivo fordista, tropicaliza-o e criouliza-o, nomeada-
mente através dos ritmos africanos da musica, em linha com certas concretizacoes

do primeiro e do segundo modernismo brasileiro. (2020, 21-22)
H4 mais duas fotografias incluidas nessa sequéncia inicial que poem em
causa a narrativa da cidade utdpica, pelo que também deveriam ser considera-

das como contra-imagens: as duas fotografias que mostram, em primeiro plano,
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as folhas furadas das seringueiras infetadas pelo mal-de-folhas, uma doenca
causada pelo fungo microcyclus ulei que foi uma das principais causas da falén-
cia do projecto. Isabel Stein sugere que essas folhas sio «a encarnagio de um
conflito que envolve o capital, os vegetais, os fungos, os humanos, a morfologia
da terra e as muitas camadas temporais sobrepostas na Fordlandia» (2023).

Os préprios furos das folhas, segundo esta autora, poderiam ter um signifi-
cado alegérico alinhado com o sentido da montagem intersticial desta primeira
sequéncia porque «deixam passar a luz através deles, mostrando o que estd por
trds: a floresta equatorial na sua extrema biodiversidade, expulsando a mono-
cultura norte-americana de seu solo complexo» (Stein 2023 — tradugdo do
autor). De acordo com esta interpretagio, os furos das folhas teriam a mesma
fun¢io que os intersticios da montagem: «revelar algo que ficou oculto, algo
que nao se vé ou de que nio se fala» (Dias apud Villarmea Alvarez e Limén
Serrano 2022, 155); neste caso, o papel ambiguo dos fungos nesta histéria, por
ser um agente que, por um lado, mata as seringueiras e, por outro lado, estd a
defender o ecossistema amazénico da ingeréncia estrangeira. O destaque que
Susana de Sousa Dias dd para estas fotografias das folhas furadas, junto com o
efeito flicker na montagem, a percussio intensa na banda sonora e a colocagao
estratégica da contra-imagem do relégio de ponto destruido no fim da sequén-
cia transmite a ideia de uma revolugio tripla «das pessoas, da natureza [e] das
imagens» (Dias 2020, 22).

Depois deste prélogo, o filme muda de estilo e de tempo histérico atra-
vés das imagens filmadas pela cineasta durante a sua visita a Fordlandia em
2018. Nessa altura, ela teve de «pensar formas de filmar lugares de poder e
suas edificacdes superando o registo objectivo meramente documentirio ou,
pelo contrdrio, meramente formal ou estético» para assim contrariar «o cardcter
nostélgico, melancélico e poético» das ruinas desses lugares e «deixar emergir
o trauma que estd na sua histdéria»” (Dias 2020, 18-19). A solucio foi utilizar
uma cAmara-drone como extensio do seu proprio corpo para «entender como
o tracado urbano se inscreveu no terreno, poder ver as cicatrizes que deixou»
(Dias apud Villarmea Alvarez e Limén Serrano 2022, 172).

A cineasta estava ciente do «paradoxo essencial» de «filmar um territdrio
que foi alvo de grande violéncia com uma mdquina de visao que ¢, ela prépria,
um instrumento de poder», pelo que decidiu «testar outras formas de operar o
drone para além da sua visao distanciada» (Dias 2020, 19): «nio olhei através do
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drone», explica, «olhei sempre com o drone, tentando ver o que ele via nao atra-
vés do ecra, mas através da relagio fisica com o espago» (em Villarmea Alvarez
e Limén Serrano 2022, 172). Assim, o plano seguinte a fotografia do relégio de
ponto destruido descreve a vila operdria no presente de 2018 e posiciona-a em
relagdo 4 natureza circundante: primeiro, a cAmara-drone sobe em vertical des-
de o nivel do chio até atingir a altura da torre da dgua, que simboliza o poder
neocolonial, e depois inicia uma lenta panordmica de 360 graus para mostrar a
relagdo das ruinas do empreendimento com o rio Tapajs e as terras a sua volta.

As ruinas, nesse plano, nao estdo realmente isoladas porque fazem parte de
um continuo onde hd vida humana, animal e vegetal para além da heranca da
Ford Motor Company, como salienta a banda sonora que acompanha esta pa-
norimica, primeiro através de uma gravacio da rddio ee.net, depois através dos
sons dos pdssaros e dos insectos autictones e finalmente através de um didlogo
entre a professora e as criangas da vila durante uma aula de inglés, a lingua dos
colonizadores. O locutor da rddio sintetiza numa frase a contradigao temporal
na que vive Fordlandia — «o presente de um lugar construido para o futuro
e conhecido pelo seu passado» — que Susana de Sousa Dias decidiu explorar
neste filme, como ela prépria explica:

Se, por um lado, temos uma forca de cariz fordista ainda operante nos dias de hoje
[...], por outro, temos a for¢a dos habitantes que pretendem combater a inevitabi-
lidade de uma voz e um discurso que nao lhes pertence. A esta junta-se uma outra
poténcia, nio visivel mas latente, que se encontra nos tempos que antecedem a
fundagio da cidade de Ford e se aloja nos mitos indigenas da Amazénia que sio
convocados, reapropriados e recriados pela mao dos habitantes que se propéem
repensar e reescrever a propria histéria, dando origem a uma nova mitologia e

lenddrio. (2020, 18)

Os grandes planos gerais de Fordlandia filmados com a cAmara-drone em
2018 estao encenados a partir de trés oposigoes que permitem interligar esses
trés tempos que Stein identifica como «um passado incompleto, um futuro
possivel e um presente vivo» (2023 — tradugao do autor). A primeira oposi¢io
confronta a aparente imobilidade das imagens, salientada pela distancia entre
a cAmara e o territério, com o seu movimento interno, miniaturizado em pe-
quenos pontos desses planos aéreos: o que pareciam ser imagens fossilizadas no
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tempo contém, na verdade, indicios das actividades quotidianas dos moradores
actuais de Fordlandia que refutam a narrativa da cidade fantasma.

A segunda oposi¢io tem a ver com o contraste — e, simultaneamente, o
convivio — entre o espago natural e o espago humanizado, onde a correlacio
entre passado e presente estabelece um tempo circular: o espago natural, que
antecedeu a vila operdria, envolve agora as suas ruinas, enquanto o espago hu-
manizado, antes circunscrito ao empreendimento, desborda os seus limites para
manter o seu dinamismo na interface com a natureza.

A terceira oposi¢ao, por tltimo, diz respeito da articulagio entre imagem e
som, entre esses grandes planos gerais aéreos, nos quais nio se consegue iden-
tificar nenhum personagem para além da prépria Fordlandia, e a colagem de
vozes sem corpo que compde a banda sonora, onde a meméria oral convive
com a mitologia local nos depoimentos de pessoas de diferentes geragoes que
expressam a sua relagio com o passado e o presente do territério. O confronto
entre as imagens de umas estruturas que parecem ter caido do céu e os discursos
de umas vozes que parecem sair da terra expressa, na verdade, «a disjungio [...]
entre as memorias fortes e as memdrias fracas» (Traverso 200s; Dias 2020, 22),
isto ¢, entre as narrativas impostas de cima para baixo, que supoem uma heran-
ca do passado, e as narrativas construidas de baixo para cima, que exploram as
possibilidades do presente.

O uso do preto-e-branco durante quase toda a metragem tinha por finali-
dade «impedir uma clivagem entre passado e presente» (Dias 2020, 22), mas a
ultima sequéncia do filme quebra essa estética para imaginar um futuro liber-
tado de qualquer narrativa predefinida: a cor irrompe no fim do filme, durante
o plano da crianca a dangar, que expressa «a liberdade do corpo, de um tempo
descolonizado por oposicio ao tempo industrializado imposto por Ford» (Dias
apud Villarmea Alvarez e Limén Serrano 2022, 173).

A liberdade deste personagem, Isaac, que comegava a dangar enquanto via
a cAmara para depois parar quando ele decidia, entronca com a ideia de «fu-
turabilidade» desenvolvida por Franco Berardi (2017): o futuro de Fordlandia,
parece sugerir este ltimo plano em cor, nio estd necessariamente determinado
pelas estruturas fordistas — por isso, a cAmara-drone sobe por cima da torre
da dgua nesse plano final — mas pela vontade dos seus moradores, como Isaac,
que habitam um presente onde sempre hd vdrias possibilidades de futuro que
podem ser pensadas e concretizadas.
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Qualquer futuro, isso sim, deverd ter em conta o convivio com a natureza
amazénica, que reclama o seu protagonismo na maioria de imagens do filme,
nomeadamente nos seus grandes planos gerais aéreos: a sua presenca desborda
os limites do enquadramento numa inversao consciente do olhar dos colonos
norte-americanos que fundaram Fordlandia. As fotografias do arquivo da Ford
Motor Company tentavam encerrar os elementos naturais no interior do en-
quadramento de acordo com uma légica de composi¢ao de imagens que res-
pondia também a uma légica de dominio e exploracio do territério. Fordlindia
Malaise, pelo contririo, quer libertar a vila operdria e a natureza amazénica des-
se olhar neocolonial através da montagem intersticial das fotografias de arquivo
e também mediante as imagens ambientais filmadas com a cAmara-drone. A
natureza, agora, sai dos intersticios e ocupa a maior parte dos planos do filme
como uma realidade incontorndvel que condiciona a experiéncia de todas as
pessoas que passaram por Fordlandia, incluindo a prépria realizadora. Frente 2
mentalidade extractivista e predatdria da Ford Motor Company, o olhar de Su-
sana de Sousa Dias para a natureza devolve-lhe a sua dupla condicio de agente
activo e ecossistema complexo, formado por milhoes de organismos vivos de
todos os tamanhos, que sempre teve e ainda tem muito a dizer sobre qualquer
possibilidade de futuro.
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