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Fabulando territorios:
os processos de criagdo de cineastas sob o olhar endogeno

Cristiane Moreira Ventura*

Resumo: Examinamos os processos criativos dos filmes A Vizinhan¢a do Tigre (2014) e
Branco Sai, Preto Fica (2014), dirigidos por cineastas pertencentes aos territorios filmados.
As obras apresentam uma dramaturgia organica ¢ compartilhada, contribuindo para uma
representacdo mais ética. Tendo como base conceitual a “critica de processos” desenvolvida
por Salles, e pela abordagem da “teoria de cineastas”, observamos como tais praticas reve-
lam uma atitude documental.
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¢do.

Resumen: Examinamos el proceso creative de las peliculas A Vizinhanga do Tigre (2014)
y Branco sai, preto fica (2014), dirigidos por cineastas que pertenecen a los territorios fil-
mados. Esas obras ofrecen una dramaturgia organica y compartida, que colaboran para una
representacion mas ética. Basados en el concepto de “critica del proceso” y desde la “teoria
de los cineastas”, observamos como esas practicas revelan una actitud documental.
Palabras clave: Proceso de creacion; pelicula hibrida; documentario; fabulacion; redes de
creacion.

Abstract: I examine the creative processes of the films The hidden tiger (2014) and White
out, black in (2014), directed by filmmakers who belong to the territories being filmed.
Those works offer an organic and shared dramaturgy, contributing to a more ethical repre-
sentation. Based on the Salles’ critical theory of creation process and through the approach
of the “filmmakers’ theory,” we observe how such practices reveal a documental attitude.
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Résumé : Nous examinons les proces créatifs des films 4 Vizinhanc¢a do Tigre (2014) et
Branco sai, preto fica (2014), réalisés par des cinéastes appartenant aux territoires filmés.
Les ceuvres présentent une dramaturgie organique et partagée, en contribuant a une repré-
sentation plutdt éthique. En se basant sur le concept de “critique du processus” et a travers
la “théorie de cinéastes”, nous observons comment ces pratiques révelent une attitude de
documentaire.

Mots-clés: Proces de création ; film hybride ; documentaire ; fabulation, réseaux de création.

Introducio

Com o objetivo de compreender como 0s processos criativos de cineastas con-
tribuem para uma representacdo mais €tica do outro, investigaremos praticas de
construc@o de narrativas hibridas a partir de um olhar endégeno — ou seja, perten-
centes ao territério que filmam — e as estratégias adotadas na elaboragdao de uma
dramaturgia organica e compartilhada entre os sujeitos envolvidos. Como percurso
metodologico para analisar as entrevistas com os diretores dos filmes A Vizinhan-
¢a do Tigre (2014), de Affonso Uchoa, e Branco Sai, Preto Fica (2014), de Adirley
Queir6és — ambos dirigidos por realizadores pertencentes aos territorios retratados,
transitamos entre as questoes éticas e historicas em torno da representagdo do outro
no documentario, tendo como base conceitual a “Critica de processos” desenvolvida
por Cecilia Almeida Salles, utilizando a Teoria de Cineastas como abordagem.

Ao adotarmos uma perspectiva que se coloca ao lado de quem faz cinema, pro-
pomos uma abordagem que valoriza o olhar do realizador como chave para a com-
preensdo mais profunda do fazer cinematografico, e que busca uma superacdo da
tradicional dicotomia entre teoria e pratica, o que permite uma reflexdo que emerge
diretamente do gesto criador e das experiéncias concretas de produgdo audiovisual.
Conforme Salles (2023:92) “ha teorias implicitas no fazer, que estabelece a relagdo
da Critica de Processos com a Teoria de Cineastas.” E ao observarmos as tomadas
de decisdes e os critérios adotados pelos cineastas ¢ possivel “encontramos os prin-
cipios de natureza politica, ¢tica e estética que direcionam o fazer daquele cineasta”
(Salles, 2023: 92).

Acreditamos que os principios éticos, politicos e estéticos que orientam os ci-
neastas aqui investigados, sdo os propulsores de uma forma de cria¢do que leva em
consideragdo a perspectiva do outro, havendo uma partilha em torno da representa-
¢do criada para o filme.

A partir dessas entrevistas com os diretores tivemos como objetivo identificar
aspectos centrais do processo criativo desses cineastas e, a0 mesmo tempo com-
preender como essa forma de realizagdo, apesar de possuir cenas de carater fic-
cional, nasce de um olhar documental dos cineastas. Para elucidar as questdes em
torno do carater hibrido das obras aqui examinadas, teceremos uma breve discussao
histérica e bibliografica a fim de refletir como diferentes estudiosos tém abordado o
hibridismo entre documentario e fic¢do.
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Uma breve genealogia em torno da nocio de hibridismos no cinema

Em uma abordagem genealdgica, percebemos que a compreensao em torno do
filme hibrido se transforma ao longo do tempo e, ao voltarmos para o nascimento
do cinema, entendemos que ele “nasce” hibrido. As filmagens da saida dos opera-
rios da fabrica, consideradas como as primeiras imagens feitas pelo cinematdgrafo,
foram feitas trés vezes, evidenciando tanto a origem do documentario como da fic-
¢do. No “primeiro cinema”, eram comuns as encenagdes nos filmes de fic¢do e nos
chamados filmes de “atualidades”. Nesse sentido, nosso entendimento do que seria
um documentario, uma ficgdo ou um filme hibrido pode se alterar com o passar do
tempo e do contexto em que ¢ visto. Essas classificagdes ndo sao estanques € nao sao
inerentes ao seu processo de origem (de criacdo de imagens em movimento), mas
sim fruto de nosso olhar sobre elas.

A medida em que o cinema conquista uma linguagem narrativa que lhe é
propria, abandona a necessidade de uma “voz” (texto, letreiros) que narra a agao.
Conforme Fernao Ramos defende, “Através de procedimentos como montagem pa-
ralela, planos ponto-de-vista, estrutura de campo/contracampo, raccords de tempo
e espago motivados pela agdo, o cinema ficcional aprendeu a narrar, compondo a
acdo ficcional em cenas ou sequéncias.” (Ramos, 2008:25, grifo do autor). Assim,
com a linguagem cinematografica estruturada, o cinema ficcional desenvolveu-se
em seus procedimentos técnicos e estéticos até se tornar uma industria que conso-
lidou e sistematizou seu modo de produgdo. Esse modo de produ¢ao, com suas con-
vengdes e ritualidades, tornou-se um modelo que possui seus departamentos e fun-
¢oOes a serem executadas de maneira que gerem resultados previamente arquitetados
e esperados. Vale ressaltar que a industria cinematografica ao consolidar-se com a
producdo de filmes ficcionais, atendia a desejos inconscientes do publico. Segundo
Nichols (1991:4):

[O filme ficcional] responde a desejos inconscientes e significados latentes. Ele
opera onde o id vive. O documentario, por outro lado, atende a questdes sociais
das quais estamos conscientes. Ele opera onde o ego e o superego estdo volta-
dos para realidade. A ficcdo abriga ecos de sonhos e devaneios, compartilhando
estruturas de fantasia com eles, enquanto o documentario imita os canones do
argumento expositivo. (tradugdo nossa)'

1. Fiction attends to unconscious desires and latent meanings. It operates where the id lives. Docu-
mentary, on the other hand, attends to social issues of which we are consciously aware. It operates
where the reality-attentive ego and superego live. Fiction harbors echoes of dreams and daydreams,
sharing structures of fantasy with them, whereas documenzary mimics the canons of expository ar-
gument. (Nichols, 1991:4).
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Assim, a industria hollywoodiana passou a desenvolver narrativas ficcionais
ancoradas em estruturas arquetipicas, com temas e conflitos relacionados a familia,
ao heroismo, entre outros, a fim de construir um imaginario estadunidense, com seu
american way of life protagonizados pelos astros de seu star system.

Paralelo a esse desenvolvimento do cinema ficcional classico e seu star sys-
tem, o documentario também encontrou convengdes comuns, ancoradas em uma
voz over que enuncia o mundo que retrata, construindo o que se convencionou cha-
mar de documentario classico (1930/1940). Nos anos 1960, com o desenvolvimento
tecnologico, tornou-se possivel a gravagao do som direto nas cameras. Muitos do-
cumentarios até entdo ndo tinham a gravagio do som direto. Isso permitiu o “apare-
cimento da estilistica do cinema direto/verdade, o documentario mais autoral passa
a enunciar por asser¢des dialogicas. Assemelha-se, entdo, ao modo dramatico, com
argumentos sendo expostos na forma de dialogos” (Ramos, 2008:23). O modo de fa-
zer documentario diversifica-se, entdo, em decorréncia de questdes técnicas e éticas,
gerando diferentes estilisticas. Bill Nichols, em Introdugdo ao documentdrio, iden-
tifica seis modos de realizacdo, categorizados como subgéneros, sendo eles: poético,
expositivo, observativo, participativo, reflexivo e performatico. Esses modos foram
agrupados conforme tragos caracteristicos observados em varios grupos de cineas-
tas e filmes (Nichols, 2012:135).

Nesse horizonte dos modos de realizagdo, poderiamos considerar o hibrido
como um subgénero do documentario, estando abrigado no modo performatico?
Conforme Nichols, o “documentario performatico aproxima-se do dominio do cine-
ma experimental, ou de vanguarda (2012:173) e afirma que tal modo “restaura uma
sensacdo de magnitude no que ¢ local, especifico e concreto. Ele estimula o pessoal,
de forma que faz dele nosso porto de entrada para o politico” (2012:176). Grande
parte dos filmes hibridos contemporaneos utilizam o trato ficcional como forma de
aprofundar nos conflitos pessoais, que sdo provocados por questdes politico-sociais.
Neste sentido, tal pratica de realizagdo estaria associada ao modo performatico. No
entanto, muitos cineastas e festivais tém utilizado a classificagdo “filme hibrido”,
como um novo género, nao sendo, portanto, um subgénero do documentario.

Hé autores que identificam a existéncia do filme hibrido, embora nao desenvol-
vam o assunto, como Roger Odin (2012), em Filme documentario, leitura documen-
tarizante, no qual defende que “existem também filmes hibridos, na interse¢ao entre
dois (ou mais) conjuntos cinematograficos, filmes que entrelagam duas (ou mais)
instrugdes de leitura (ex. Lettres de Somalie de F. Mitterand)” (Odin, 2012:27).

Ja Arlindo Machado, em Novos territorios do documentario, discute sobre a
dificuldade em abrigar a diversidade estilistica no grande “guarda-chuvas” que con-
sideramos como documentario. Segundo ele, o que uniria esses filmes ndo seria
algo que lhes ¢ intrinseco, mas a sua negativa: “documentario é nao-ficcao (ndo por
acaso, os povos de lingua inglesa chamam os documentarios de nonfiction films)”
(Machado, 2011:6). O autor afirma que o mesmo acontece com a categoria “‘expe-
rimental”. Conforme Machado (2011), até a década de 1960, o cinema se dividia
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apenas entre ficcdo e documentario, mas o surgimento de obras que nao se enqua-
dravam nessas categorias levou a criagao do experimental, definido por exclusao.
Mais recentemente, a no¢ao de “documentarios experimentais” introduz uma dupla
negacdo, ao desafiar simultaneamente os limites da ficgdo e do proprio documenta-
rio. O autor pontua ainda, a existéncia de novos subgéneros do documentario, sendo
eles: documentario hibrido, falso documentario, metadocumentario, documentario
sonoro, anima¢do documental, documentario machinima. E define o filme hibrido
da seguinte forma:

¢ documentario até certo ponto, mas muitas vezes, sem que nos demos conta, ja
caimos no dominio da fabula¢do. Ou vice-versa. Ele fica a meio caminho entre
o documento e a imaginagdo. Pois, a bem da verdade, nenhum documentario é
realmente um documentario puro. (...) Na verdade, o documentario puro nem ¢
desejavel, pois seria algo insipido, incolor e inodoro, além de inutil (Machado,
2011:11).

O documentario enquanto um “tratamento criativo da atualidade”, segundo
Grierson (1942), necessita de diferentes estratégias de realizacdo que sdo constan-
temente atualizadas, rompendo com os padrdes e com as sedimentacdes de formas
de fazer que passam a ser aceitas e se tornam tendéncia. Acreditamos que o filme
hibrido, que se tornou tendéncia na segunda metade da década passada, esté atual-
mente em expansao e tem-se tornado uma estratégia comum nos documentarios dos
ultimos anos.

Compreendemos que o filme hibrido é um reflexo da contemporaneidade, mar-
cada pela expansao das lutas sociais e identitdrias, articuladas ao impacto das midias
sociais e ao avango das tecnologias de captagdo e pds-producdo. Em que sujeitos e
coletivos contra-hegemonicos passam a construir narrativas que se afastam de en-
quadramentos vitimistas, reivindicando o “direito a ficcdo™* e a produgdo simbolica
que afirme sua poténcia, em oposicdo a perspectivas elitistas e extrativistas. Nesse
sentido, como propde Jota Mombagca (2021), trata-se de liberar as ficgdes do domi-
nio das narrativas de poder, reimaginando o mundo e produzindo resisténcias que
desfiguram formas sistémicas de violéncia. Ao romper com classifica¢des rigidas e
binarias, emergem filmes hibridos que articulam simultaneamente ficgdo e docu-
mentario, instaurando praticas cinematograficas nas encruzilhadas, descolonizando
seus proprios parametros.

2. A expressao “direito a ficgao” utilizada pelo critico Juliano Gomes, no texto critico “Mas tinha que
respirar” que trata do filme Café com canela (2017), publicada na revista cinética, refere-se “a toda
narrativa que joga com visdes do que perversamente convencionou chamar de “minorias”.
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Affonso Uchoa e Adirley Queirds - imersao nos proprios territérios

Realizado ao longo de quatro anos, com recursos proprios, 4 vizinhan¢a do ti-
gre (2014) marca a trajetoria cinematografica de Affonso Uchoa. O diretor afirma ter
decidido “fazer um filme sobre a distancia vencida pelo cinema” (Uchda, 2014), refe-
rindo-se ao abismo social e simbdlico entre sua vivéncia periférica e o universo uni-
versitario. Enquanto estudante de Comunicagdo Social na UFMG, Uchoa sentia-se
isolado em um ambiente majoritariamente branco, de classe média, composto por
estudantes oriundos de colégios particulares da regido centro-sul de Belo Horizonte.
Essa vivéncia evidenciava a exclusdo da populagao negra e periférica dos espagos de
formacao e fruigao cultural. Inserido nesse contexto académico, ele passou a acessar
bens culturais aos quais muitos jovens da periferia ndo tém acesso ou nio se sentem
pertencentes. Seu cinema busca justamente reverter essa logica, aproximando-se
das experiéncias de vida das periferias, gesto que se repete em Arabia (2017), codi-
rigido com Jodo Dumans, e no média-metragem Sete anos em maio (2019).

Na entrevista realizada para nossa pesquisa, o diretor compartilha sua insatisfa-
¢do com arealizagdo de seu primeiro filme, Mulher a tarde (2010), a0 mesmo tempo
em que essa mesma insatisfacdo trouxe-lhe a percepgao questdes sobre o seu proces-
so enquanto diretor em formagao: “eu fiz o filme se agarrar em estimulos cinemato-
graficos e herancas de outros cineastas, que eram mais uma vontade minha, como
diretor, de pertencer a um determinado estilo de cinema, do que de fato entender
que aquele estilo era organico e vinha dos personagens” (Uchda, 2021, informagao
verbal). E, a partir de sua observagdo sobre seu proprio processo com a realizagao
cinematografica, ele passa a compreender o cinema que desejava fazer:

queria que o filme fosse a oportunidade de gente pobre estar no cinema, sem ser
subalterno. Queria que as pessoas fizessem o papel delas mesmas, porque me in-
comodava muita gente fingindo de periférico no cinema, a minha resposta nesse
incomodo era de buscar uma verdade, uma autenticidade na representacao e isso
passava pelo fato das pessoas se desafiarem a ser elas mesmas, mostrarem algo
que elas tenham intimidade. [...] Eu queria fazer um filme completamente num
regime ndo industrial, sozinho, ou com uma equipe pequena, sem equipamento de
luz, sem maquinario, sem dire¢do de arte, um filme em que eu pudesse ter uma es-
trutura que me permitisse conviver com as pessoas, que me permitisse estar mais
préoximo delas e que eu ndo usasse o arsenal do cinema como algo intimidatorio.
E eu queria que, com isso, o cinema fosse mais simples, um cinema mais cotidia-
no, que desse para fazer todo dia se precisasse, e quando vocé mexe com muito
equipamento, ndo pode ter equipamento todo dia a sua disposi¢@o, porque ¢ caro
e o custo te restringe [...] eu queria que a minha ideia surgisse do meu encontro
com elas, eu ndo queria exigir que elas se encaixassem nas minhas ideias prévias,
eu queria encontrar pessoas e com elas ter ideias para fazer um filme juntos, para
fazer um filme com elas (Uchoa, 2021, informacao verbal).
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Essa fala de Affonso Uchda, quase um manifesto por um cinema comunitario,
expressa como o modelo de produgdo industrial, assim como toda sua grande es-
trutura, pode ser excludente e distante da realidade social de muitos. Movido por
esse desejo de fazer filmes que fossem mais proximos da populagdo periférica e
trabalhadora, o diretor inicia as gravagoes de seu segundo filme, A vizinhan¢a do
tigre (2014), realizado no bairro Nacional, em Contagem (MG), entre 2009 e 2013.
Falando o do processo de criagao e realizagdo do filme, ele conta ter proposto

para alguns amigos de filma-los, falei que queria fazer um filme e nao tinha ideia,
nao tinha roteiro e so6 queria filma-los algumas vezes no seu dia a dia, ai eu per-
guntei para cinco amigos e s6 trés toparam. [..] Comecei o filme sem roteiro, e
filmei por muito tempo, de sete a oito meses, [...| com abordagem observacional.
Eu estava numa onda muito discreta, sem intervir muito ¢ com o desejo de me
aproximar dessas pessoas, de criar uma constancia, um cotidiano de filmagem em
que elas entendessem que era algo que fariamos juntos. E de criar, com isso, uma
intimidade nossa, sobretudo deles, com o fazer cinema com o ser filmado (Uchoa,
2021, informag@o verbal)

O diretor, entdo, que vinha realizando imagens com atitudes mais documentais,
mais observativas, descreve como aconteceu a inser¢cao das proposicoes das situa-
¢oes ficcionais e como ela funcionava na pratica:

Me desafiei a escrever. Foi ai que comegou a minha parceria com o Jodo [Du-
mans], escrevi essas escaletas, a escaleta como um todo € um roteiro. Eu escrevi as
biografias, como se fossem rubricas, sumulas gerais dos personagens [...]. Depois
desse texto sobre cada personagem, eu colocava uma lista de situagdes, uma lista
de cenas, so a situagdo e, as vezes, esbocava um ou outro dialogo, mas ndo tinha
muito detalhe. A partir disso, eu voltei ao set [...]. Esse documento foi a base de fil-
magem até 2012, quando eu terminei de filmar, eu usava esse documento como um
guia, mas ndo era um guia rigido, porque eu filmei cenas que néo estavam ali, que
a gente criou na hora, e algumas daquelas que eu tinha escrito também nao filmei.
Era um mapa de percurso, mas ndo era uma rota fechada. A partir dai, mudou a
minha abordagem, passei a ser propositivo, mas de uma proposi¢ao que dependia
deles para ser completa. Nunca foi uma dire¢@o e texto totalmente fechado em
mim mesmo. Em algumas cenas eu propunha a situacéo para eles performarem,
como a cena do duelo de espetos, que ndo estava no roteiro. [...] tem momentos que
eu so6 fornego a situagao e risco o fésforo para a performance acontecer e vou dan-
do alguns elementos para eles pirarem em cima, e tem cenas que eu vou guiando
mais. (Uchoa, 2021, informacao verbal).

Affonso destaca que a partir da mudanga de abordagem na realizagdo ¢ que o
filme comegou a tomar forma, ao ser mais propositivo € ao contar também com a
proposicao dos atores-personagens, o diretor abre espago ao outro no seu processo
de criag@o. A autoria do filme passa ser compartilhada e, sendo um processo coleti-
vo de criacdo, ¢ inutil tentar identificar as contribuicdes pessoais de cada individuo,
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pois todos sdo atravessados por multiplas influéncias culturais e ideias comparti-
lhadas. Cecilia Salles (2017), que propde um novo entendimento de autoria, afirma
que autoria de uma obra nao se localiza em um sujeito isolado, mas emerge das
interacdes entre os envolvidos no processo criativo. Essa autoria ¢ “distinguivel”, ou
seja, mantém tragos individuais, mas “ndo separavel”, pois ¢ formada nas trocas ¢
nos didlogos com os outros. Assim, a criatividade se d4 em uma dinamica relacio-
nal e historica, marcada por conflitos, colaboragdes e negociagdes. Essa forma de
realizagdo, que ¢ mais compartilhada e descentrada de um unico sujeito, valoriza os
vinculos e interdependéncias que sustentam a cria¢ao coletiva ao longo do tempo.
Assim, a criacdo pode ser vista “como um processo de transformagao (Gesto inaca-
bado), que se alimenta ¢ troca informagdes com seu entorno, em outras palavras se
apropria do mundo que a envolve” (Salles, 2017: 41).

O cinema latino-americano de Victor Gaviria® e Luis Ospina* foram referéncias
importantes para Uchda, conforme declarou na entrevista. Os trabalhos dos cineas-
tas filipinos Brillante Mendoza e Lav Diaz e o filme 7he cool world (1963), de Shir-
ley Clarke, também sdo citados por ele. Essas referéncias demonstram como as reali-
dades periféricas sdo levadas em consideragdo em seu pensamento cinematografico.

Em A vizinhanga do tigre (2014), os aspectos do documentario parecem So-
bressair em relagdo ao trato ficcional existente na narrativa. O filme acompanha o
cotidiano de jovens que residem no bairro Nacional, em Contagem (Minas Gerais)
e “que precisam domar o tigre que mora dentro deles”. Sdo eles: Juninho (Aristides
de Souza), Eldo (Eldo Rodrigues, “In memorian’), Adilson (Adilson Cordeiro), Me-
nor (Mauricio Chagas) e Neguinho (Wederson Patricio). A narrativa ¢ tecida por
meio dos encontros entre esses jovens, o que nos possibilita acompanhar suas micro
trajetorias dentro de suas casas e nas ruas do bairro. Dentre eles, acompanhamos

3. Podemos identificar que o processo de criagdo de Uchda se aproxima do trabalho desenvolvido por
Victor Gaviria em Rodrigo D: No futuro (1990)#. Conforme Maria Alzuguir Gutierrez (2016) em
seu artigo “Rock, apatia e violéncia”, no qual analisa como os filmes Rodrigo D: No futuro (1990)
de Victor Gaviria e ;Como ves? (1985) de Paul Leduc se aproximam do neorrealismo ao retratarem
momentos concretos da vida com uma dramaturgia rarefeita, sendo obras focadas no cotidiano das
personagens, assim como ocorre em A4 vizinhanga do tigre (2014). Segundo Gutierrez, embora 0s
filmes se afastem das abordagens sociologicas e do projeto de construcdo de uma identidade nacio-
nal-popular tipica do cinema moderno latino-americano, elas mantém o compromisso com a experi-
mentagao estética e a investigacao do real. E que hd um movimento simultdneo de retorno e renovagao
guiado por um interesse genuino pelo outro — ou pelo “proximo”, nos termos do neorrealismo. Sobre
o processo de criagdo de Rodrigo D, a autora menciona que o filme nasceu de uma cronica lida por
Victor Gaviria enquanto buscava inspiragdo para seu primeiro longa. Inicialmente, o roteiro focava na
figura central de Rodrigo e usava voz over para expressar seus pensamentos. No entanto, apos meses
de pesquisa com jovens da periferia de Medellin, novos personagens foram incorporados e a narra¢ao
foi substituida pelas letras de rock.

4.Luis Ospina foi uma figura central do chamado Grupo de Cali (ou Caliwood), movimento que re-
novou o cinema colombiano a partir dos anos 1970. Atuando junto a artistas como Carlos Mayolo e
Andrés Caicedo, Ospina desenvolveu uma produg@o marcada pela critica social, pelo humor acido e
pela mistura de ficgdo e documentario. Em Cali, ele encontrou um ambiente fértil de experimentagao
cultural, no qual sua obra pdde dialogar com a cidade, retratando seus contrastes, desigualdades e vi-
talidade artistica. Sua filmografia, profundamente enraizada no contexto calefio, tornou-se referéncia
por desafiar convengdes cinematograficas e refletir a vida urbana e politica da regido. Essa relagdo
de um olhar enddgeno do cineasta sobre a realidade de seu territorio ¢ semelhante a abordagem dos
cineastas Adirley Queirds e Affonso Uchoa.
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Juninho que, de algum modo, conduz a narrativa levando para ela a carga dramatica.
Juninho recebe uma intimagao. Ele trabalha como servente de pedreiro, tem uma
divida e ja foi preso. Sua mae, preocupada com a vida que o filho leva, faz oragdes,
benze o copo de agua para o filho beber. Juninho pinta as unhas da mae e promete
melhorar de vida. Ao final do filme, ele deixa uma carta a mae, dizendo que esta
partindo do bairro em busca de algo melhor. Ao observarmos a estrutura narrativa
rarefeita da obra, é possivel identificar que é a montagem que da o carater hibrido
do filme.

Outro personagem muito presente ¢ Neguinho, um adolescente brincalhdo que,
junto com seu amigo Menor, fazem muita “zueira”, como passar corretivo na ca-
bega e fazer parodias de musicas. As cenas entre Neguinho ¢ Menor sdo mais per-
formaticas, nota-se que ha certos improvisos e situagdes que surgem no momento
da gravagdo e nos chama ateng@o a cena em que vao pegar mexerica ¢ fazem uma
“guerrinha” com as frutas. Outras cenas que se destacam sao quando os dois perso-
nagens brincam com uma réplica de arma e quando parecem disputar quem ¢ o mais
“vida louca”, quem tem o corpo mais marcado por cicatrizes. No dialogo de Juninho
e Neguinho, percebemos essa disputa: “Tenho uma bala alojada aqui” e aponta para
a perna, ao que Neguinho responde: “vocé s6 tomou isso ai?”, e mostra sua cicatriz
no torax: “A minha é mais doida”. Tais relatos podem trazer vivéncias veridicas ou
inventadas no contexto da performance para a camera.

Os corpos dos personagens carregam as marcas que comunicam suas vivéncias,
suas experiéncias de vida traumaticas, assim como os personagens de Branco sai,
Preto fica de Adirley Queir6s, que também estreou em 2014. Essas memorias trazi-
das no corpo dao aos filmes uma carga documental, e ha cenas que apresentam uma
atitude documental, que emulam um olhar etnografico como a cena em que Juninho
trabalha como servente de pedreiro, e as sequéncias de Shokito em sua casa.’

Os diretores Affonso Uchoa e Adirley Queir6s sdo oriundos de regides perifé-
ricas e, por meio do acesso a educagdo e a universidade, conseguiram se inserir no
campo do cinema. Essa trajetoria formativa lhes conferiu uma dupla perspectiva:
um olhar interno, intimo e familiar com relagdo ao territorio periférico de onde vie-
ram, ¢ um olhar externo, adquirido através da formagao académica e da inser¢do no
circuito artistico-cultural. A articulagdo entre esses dois pontos de vista produz uma
forma particular de alteridade — um distanciamento critico que permite observar
o0 proprio meio com certo grau de estranhamento. Trata-se de um deslocamento de
olhar que se aproxima, em alguma medida, da perspectiva antropolégica, ao tornar
visivel o que, por sua proximidade, muitas vezes passa despercebido.

Branco Sai, Preto Fica (2014) de Adirley Queir6s, também opera entre a cons-
tru¢do de uma trama ficcional, juntamente com a estratégia do cinema documental.
Na construcao ficcional, temos a missdo intergalactica de Dimas Cravalangas, de-
tetive que vem do ano de 2070, e sua viagem ao tempo presente para colher provas

5. Conforme Denise Vieira, diretora de arte do filme, a casa dos personagens foi criada e dressada para
o filme, tanto o pordo bunker do Marquim, como a casa proxima ao metré do personagem Chokito.
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necessarias contra o Estado e assim fazer justigca as populagdes negras e periféricas;
ja a abordagem documental ¢ ancorada nas cenas de memoria do baile black na Cei-
landia (DF), onde Shokito e Marquim, performam dois sobreviventes da operagdo
repressora e violenta, relatam a acgdo policial ocorrida no baile em 1986, dando a
ordem: “Branco sai, preto fica”. Em algumas cenas vemos as fotos do baile, e de
como fora aquele dia do incidente que levou a amputacao da perna Shokito e deixou
Marquim do Tropa na cadeira de rodas. Adirley lanca mao dessas estratégias de
abordagem do documentario para abordar o racismo ¢ a violéncia policial institu-
cionalizada pelo Estado, o filme ndo deixa claro se o acontecimento narrado pelos
personagens ¢ veridico. Em entrevista, o diretor declara: “E tudo inventado (...) a
gente fez varias tentativas, desde botar uma cimera num estudio e pedir para contar
uma historia real. O Shockito era o mais ator de todos, aquela perna mecanica dele
ndo tem nada a ver com o filme, ele perdeu a perna jogando futebol” (Queirds, 2021,
informag@o oral). Marquim, em entrevista para nossa pesquisa relata ter sofrido um
acidente em 1988, que o deixou na cadeira de rodas. Dessa forma, os atores empres-
tam seus corpos, performando uma memoria inventada e crivel dentro do contexto
social em que vivem para representar uma dor coletiva e as opressdes vividas pela
populagdo negra e periférica.

Assim, tais fabulas cinematograficas forjadas pelos cineastas se alinham a no-
¢do de imagem fabula desenvolvida por Deleuze, que a partir do conceito de fabu-
lagdo de Bergson, ¢ compreendida como derivagdo politica e fic¢ao coletiva mino-
ritaria. Para Deleuze:

O que se opde a ficgdo nao € o real, nao € a verdade, que sempre ¢ a dos amos e dos
colonizadores, mas a funcao fabuladora dos pobres, que da ao falso a poténcia que
o converte numa memoria, numa lenda, num monstro. (...) ndo o mito de um povo
passado, mas a fabulagdo de um povo que vira. (Deleuze, 2013: 183).

Em um gesto contra a verdade dos dominantes, vemos Marquim construindo
uma bomba sonora contendo as musicas e vozes da periferia, sendo muito potente,
capaz de explodir com o centro do poder, representado pelo Eixo Monumental em
Brasilia. Por meio dessa metafora, compreendemos o poder que emerge da represen-
tacdo desses sujeitos historicamente marginalizados. E, a ultima coisa que vemos
em Branco Sai, Preto Fica é uma cartela escrito “Da nossa memoria fabulamos nois
mesmos”, assinada com local (Ceilandia) e data (Jan/14). Tal frase sintetiza essa
busca por uma representagdo pela perspectiva enddgena, ndo mais contada pela voz
do saber,® mas pela voz da experiéncia.

6. Para Bernardet (2003: 16), a voz da experiéncia, se refere a voz dos entrevistados: “prosddia dos
entrevistados e seus sotaques sdo diversos [...]. Os entrevistados falam do que conhecem: sua vida, os
motivos que os levaram a deixar o Norte e a procurar trabalho em Sao Paulo, as condi¢des de vida e o
emprego na construcdo civil ou na industria”; a voz do saber, que se refere a voz do locutor. Trata-se
de “uma voz Unica, enquanto os entrevistados sdo muitos, voz de estidio, sua prosodia ¢é regular e
homogénea, ndo ha ruidos ambientes, suas frases obedecem a gramatica e se enquadram na norma
culta” (Bernardet, 2003:16). Compreendemos que a voz do saber estd associada a voz da direcao dos
filmes.
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Ao longo da histdria do cinema de nao-ficgdo, a presenca do outro, considerada
como ator-social, € apresentada como amostragem de uma tese socioldgica, estando
muitas das vezes a servigo de um pensamento cientifico, buscam explicar uma série
de problemas sociais a partir da dialética particular/geral. Para Bernardet, os docu-
mentarios’ que tomam o outro como amostragem, ndo sdo compreendidos como a
expressdo do povo, “e sim a manifestacdo da relagdo que se estabelece nos filmes
entre os cineastas ¢ o povo” (Bernardet, 2003:9). Conforme a filosofia levinasiana,
o outro, situado em uma relagdo ética, permanece como outro, € nao ¢ reduzido a
um objeto de puro conhecimento. Quando um cineasta filma, aborda, entrevista o
outro, seria mais €tico deixar evidente o carater assimétrico dessa relagdo de poder
entre quem filma e quem ¢ filmado, “assegurando a singularidade e unicidade da
subjetividade do sujeito” (Ribeiro, 2015:13).

Para Adirley, a relagdo a construgdo dos personagens, com os atores ndo pro-
fissionais, ela ocorre pela aproximagao com os atores, conforme narra na entrevista
ao relembrar do impacto de seu primeiro filme Rap, o canto da Ceilandia (2005),
vindo de um contexto distante das artes, era visto como “o cara da bola”. O suces-
so inesperado gerou grande atengdo da midia, mas também um estranhamento por
parte de quem nao o reconhecia como alguém do mundo das artes. Ele destaca que
seu ingresso no cinema se deu por meio da aproximagao com pessoas da periferia:
“Quando eu comecei a andar na rua com a camera, era muito a questdo da aproxi-
macao, as pessoas se aproximavam. Entdo tudo foi uma aproximagao” (Queiros,
2021, informagao oral). J4 havia uma aproximagdo de pessoas que ele admirava,
como Marquim e Jamaika, icones do rap na Ceilandia. A relagdo deles era de convi-
véncia cotidiana, sem hierarquia. Outras aproximagodes vieram pelo grupo Ceicine,
que surgiu como um espago para discutir cinema popular e marxista a partir da
realidade periférica. Adirley critica a forma como discursos do feminismo e do mar-
xismo, vindos da academia, quando chegavam a periferia, muitas vezes ignoravam
0 corpo e a vivéncia periférica, sendo mediados por olhares de classe média. Para
ele, o cinema sobre a periferia geralmente ¢ interpretado de fora, dificultando que
se acesse 0 que emerge daquele campo. Assim, 0 processo criativo era organico: os
personagens surgiam naturalmente entre amigos, sem casting formal, movido por
uma intensa vivéncia de rua, leitura e troca de ideias: “ndo existia escolha dos per-
sonagens, aquela pessoa que era mais massa entre os amigos, virava ator”. (Queiros,
2021, informacgéo oral).

7.Bernardet, em Cineastas e a imagem do povo (1985), ao abordar as problematicas em torno da re-
presentacdo do outro como objeto de amostragem de uma tese sociologica, exemplifica tais questdes
com os seguintes documentarios: Viramundo (1965) de Geraldo Sarno, Aruanda (1960), de Linduarte
Noronha, Maioria Absoluta (1964), de Leon Hirzman, Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, Sub-
terraneos do futebol (1965), de Maurice Capovilla, Jardim Nova Bahia (1971), de Aloysio Raulino,
Greve (1979), de Jodo Batista de Andrade, entre outros.
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O territério fabulado pela comunidade: entre poéticas e as redes de criacdo

Nos filmes de Adirley Queirds, a Ceilandia protagoniza e tece as narrativas de
seus personagens, tornando-se uma espécie de epicentro daquele universo apresen-
tado em filmes. Para além de um ambiente politico, a Ceildndia torna-se uma fabula
e por meio de um dispositivo que produz ficgdo, é que os aspectos etnograficos
emergem nos filmes ou, conforme o cineasta afirma, “eu fagco uma etnografia da
ficcdo”. A partir dessa fala do diretor compreendemos como ele pensa sua poética,
conforme pontua Manuela Penafria em entrevista:

(...) se estamos a procurar o pensamento e a poética do cineasta, independente-
mente de ser ou de ndo ser teoria, isto estara nos filmes mais do que na escrita. O
problema ¢ que eu acho que nds ndo temos vocabuldrio para escrevermos sobre
os filmes. Eu costumo dar um exemplo: aquela espécie de campo/contracampo
de Ingmar Bergman em Persona (1966), como que se chama aquilo? Que nome
¢ que damos aquilo? Nao ¢é propriamente um campo/contracampo. Falta-nos vo-
cabulario ou temos que inventa-lo. Sdo duas maneiras de pensar completamente
distintas. (Leites et al, 2020:9).

Adirley inventa uma expressdo para sua forma de filmar que podemos iden-
tificar em suas diferentes obras, tornando tal gesto um traco autoral do cineasta.
Em seu mais recente trabalho Mato seco em chamas (2022), codirigido com Joana
Pimenta, acompanhamos a narrativa das Gasolineiras de Kebrada, um grupo de
mulheres que em um pequeno lote localizado na favela do Sol Nascente, regido pe-
riférica do Distrito Federal, produzem e distribuem gasolina como moeda de troca
para sobreviver em um mundo rodeado de conflitos. O filme apresenta planos longos
das mulheres produzindo e distribuindo gasolina, como também a sequéncia de uma
motociata realizada para a campanha eleitoral de Andréia, candidata a deputada pelo
Partido do Povo Preso, tais cenas exprimem essa poética da “etnografia da ficcdo”
de Adirley. Essa forma de representar os corpos periféricos busca um deslocamento
da indexagdo do sujeito a sua realidade social. Assim, abre-se uma realidade outra
produzida pelo trato ficcional da obra.

Para o diretor Affonso Uchoa, que considera A Vizinhanga do Tigre (2014) uma
obra ficcional, reflete sobre a existéncia do gesto documental no filme e pontua o
aspecto de uma estrutura narrativa instavel:

Registrei como fic¢do (...) para valorizar o trabalho de cria¢ao cinematografica que
0s meninos ¢ eu tivemos. (...) E acho 6timo que chamem de hibrido, de doc-fic,
meio do caminho, mistureba, o que quiser chamar, porque € justo, o filme tem ele-
mentos documentais, tem uma abordagem documental, tem até mesmo uma ética
documental na sua realizagdo, mas tem um trabalho ficcional, tem um desejo de
ficgdo, que ndo ¢ super elaborada, refinada ou feita nos padrdes norte-americanos,
mas ¢ uma fic¢do. (Uchoa, 2021, informacao verbal).
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Consideramos que a atitude documental prevalece nas duas obras aqui exa-
minadas e, importando o vocabulario do universo musical, poderiamos entender o
gesto documental como uma ténica mais ressonante, ou mesmo como uma base rit-
mica que determina um género — um funk, por exemplo. Podemos samplear trechos
de Bach para dar o ornamento melodico, mas ainda a reconhecemos como funk.
Assim, podemos considerar os aspectos ficcionais como um ornamento, ndo sendo
apenas um trato criativo ao fazer documental, mas que se figura como discurso
estético-politico, com uma carga afetiva gerada pelo sentido de pertencimento do
cineasta, produzindo uma representagao para além dimensao sociologica. Ha tam-
bém a nocao de que esse aspecto ficcional das obras, seria reivindicagdo ao “direito
a ficcdo”, ou mesmo a ficgdo reparadora. Conforme Aumont,

O cinema ajudaria a pensar na fabricacao de uma sociedade ideal, de uma comuni-
dade de humanos que, pelo menos em certa medida, escaparia as mesquinharias,
aos limites, as asperezas da verdadeira sociedade, da exploracdo ou da tirania. Em
suma, existe sempre um desejo de utopia no pensamento ideolodgico dos cineastas.
(Aumont, 2012: 120).

Affonso e Adirley, mencionam que a produgdo de uma obra cinematografica de
ficcdo ¢ algo pertencente a elite econdmica. Segundo Adirley:

Pela falta de material de cinema, o hibridismo se impde. Geralmente, vocé propde
uma ficcdo, que nunca vai se concretizar, porque noés nao somos uma industria,
um comércio, falando de uma ideia materialista. Nao tem esse suporte material,
entdo o hibridismo vem de invengdes, essa falta gerava o hibridismo. (Queirés,
2021, informagao verbal).

Adirley Queiros, que inicialmente havia realizado filmes classificados como do-
cumentario, explica sua relagdo com esse fazer cinematografico como sendo “muito
intuitivo, como um documentario pra mim ¢, por isso que eu digo que sempre fiz
documentario, neste sentido classico, para mim era intuitivo” (Queiros, 2021, infor-
magcao verbal). E continua:

Pra mim a gente fabulava (...) e depois pegava um aspecto real para fazer o filme,
porque me interessava contar o aspecto real, contar a Ceilandia. Gostava de falar
do ambiente das minhas histdrias, gostava daquelas pessoas vendendo pamonha,
passando em frente da cAmera. A minha mise-en-scéne era a busca disso, eu podia
cortar se quisesse, eu deixava isso acontecer, deixava o tempo fluir para aquele
lugar. Esses personagens, entdo, tinham uma clareza, porque a gente conversa-
va muito, de como a gente queria que esse personagem fosse, qual o ideal desse
personagem. O meu mundo e o mundo dele vinham para a cena (Queirds, 2021,
informagao verbal).
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Adirley Queirés descreve também seu processo de realizagdo, confidenciando
que ele parte de sua relagdo com os espagos da Ceilandia, da observagao, por parte
do cineasta, dos locais e da dinamica daquele espaco. SO depois ele filmara. De
acordo com Queiros,

O aspecto real aparece, (...) quando vocé o enquadra, nenhuma ficgdo chega perto.
Se vocé tem dominio do espago do real, vocé domina a maior ficcdo do mundo, e
eu dominava isso. Se eu fosse filmar ali, negdcio muito tempo, fico dias ali. Entdo
parece que eu cerquei o espaco, mas nunca houve isso. Ai os caras comegaram a
me ver como o cara do cinema. Os caras mesmo falavam para ndo passar ali, por-
que o cara do cinema estava filmando. Entdo, nunca foi planejado, mas eu estudo
os lugares que eu vou, porque eu moro aqui, eu caminho pela cidade, até hoje, no
minimo uma hora e meia por dia, pela cidade, por lugares que eu ndo imaginava
que tinham na cidade. (Queiros, 2021, informacao oral).

Desse modo, ndo ha um platé que delimitara o que é o espaco do set, separan-
do-o do mundo. O “controle” pela estabilidade das gravacdes ocorre de modo co-
munitario, as pessoas sabem que ali esta acontecendo uma gravacao, que ¢ melhor
ndo passar perto ou € melhor evitar fazer barulho, falar alto, etc. Ha reconhecimento
e respeito pelo trabalho do diretor naquele territério, sendo ele “de dentro”, nao ha
desconfianca de quem ele seja, assim como ocorre com Adirley Queirds, que filma
a Ceilandia (DF), e de Affonso Uchoa, que filma o bairro Nacional. Esses cineastas
vivem (ou viveram) por longa data nesses territorios e filmaram personagens desses
lugares, havendo um vinculo afetivo com esse espago, essas pessoas, esses persona-
gens reais, o qual forma uma comunidade.

Para além da dimensdo afetivo-relacional estabelecida no fazer cinematografico
dos filmes examinados, podemos observar que esse senso de comunidade ¢ respon-
savel pelo carater hibrido das obras. Ou seja, a relagao de confianga entre as partes
resulta numa performance que ¢ guiada pelo diretor e suas proposi¢des dramaturgi-
cas, mas ha também uma criag¢@o do ator-personagem elaborada em conjun¢do com
suas memorias e subjetividades. A performance sustentada pela logica da incerteza
seria o cerne do projeto poético dos processos filmicos aqui examinados.

Consideracoes finais

Conforme o compartilhamento dos cineastas sobre seus processos de criagao,
podemos verificar uma organicidade na construgdo dramaturgica, que é construi-
da pela conjun¢do de uma proposi¢ao inicial feita pelos diretores aos atores-per-
sonagens, que possuem um vinculo com o territorio (espago) filmado. Por meio da
relacdo de confianca atribuida tanto pelo olhar endégeno, quanto pela abordagem
desses cineastas, permite que a inventividade narrativa advinda das performances
dos atores-personagens, resulte numa reivindicagao pelas vias simbolicas do “direi-
to a ficcao”, sendo isso uma forma de romper com as representagdes problematicas
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perpetuadas pelas narrativas hegemonicas, em que os outros eram representados em
contextos marginalizados, enfatizando as mazelas e os preconceitos que sofrem na
sociedade.

Compreendemos que a nogdo em torno do “direito a ficg@o”, articulada ao ato
de ficcionalizar, cria narrativas que podem contribuir no processo curativo as feridas
coloniais. Umberto Eco diz ndo desejar propor que “os passeios pelos bosques da fic-
¢do” sejam um remédio para as grandes tragédias de nosso tempo. Entretanto, esses
passeios habilitam o entendimento dos mecanismos pelos quais a fic¢do € capaz de
moldar a vida. Para Eco, a ficcdo tem a mesma funcao dos jogos, pois “¢ brincando
que as criangas aprendem a viver, porque simulam situagdes em que poderdo se
encontrar como adultos. E é por meio da ficgdo que nds, adultos, exercitamos nos-
sa capacidade de estruturar nossa experiéncia passada e presente” (Eco, 1994:137).
Nesse sentido, compreendemos o carater pedagdgico da ficgdo que, pela seducdo
narrativa, cativa mais seu publico pela empatia, pelas emog¢des (pathos) e, além de
atingir nossos desejos inconscientes, opera de modo diferente a retorica discursiva
(logos), relacionada a razdo, que possui suas limitagdes ao abordar assuntos mais
subjetivos e sensiveis.

Ao examinarmos os processos de criagdo de Uchda e Queirds, por meio de seus
relatos, foi possivel vislumbrar os pressupostos estéticos e politicos que sustentam e
elaboram suas poéticas, sendo portanto, um ato teérico em torno do fazer cinemato-
grafico. Ambos os diretores possuem uma formacao dedicada ao cinema e ao audio-
visual, possuindo referéncias que se materializam em suas obras e os aproximam de
outros cineastas que produzem fabulagdes a partir de seus territorios.
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