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RESUMO

Neste trabalho procuraremos entender como os filmes “O medo devora a alma” (1974), de
Werner Rainer Fassbinder, “Cadé Edson” (2019), de Dacia Ibiapina, e “Mato seco em chamas ”
(2020), de Adirley Queiros e Joana Pimenta, utilizam os enfrentamentos reais de uma sociedade
violenta, sexista, racista, para possibilitar novas estéticas no espago da cidade, misturados a um
envolvimento da equipe de filmagem e atores sociais em contextos diferentes, para demonstrar
o sentimento de medo do estrangeiro e do invasor nas sociedades ocidentais. Para isso utilizarei
uma metodologia que vai mapear processos ligados a memoria e atos de insurgéncia e com
propostas dialdgicas. Perceber como micropoliticas que movem o cinema na cidade de Brasilia
dialogam com propostas semelhantes no cinema alemao, construidas para romper com o sistema
capitalista neoliberal, da ordem, da manuteng¢do das fronteiras e da organiza¢do, exigindo uma
reorganizacdo. Esses trés cineastas evidenciam em seus filmes a intolerancia étnica, a alienagao
politica, manipula¢do mididtica, distopias e investigacao de experiéncias individuais e coletivas
vivenciadas em suas diferentes experiéncias historicas. Nos filmes estudados, os invasores
provocam olhares, rupturas e inquietagdes pela simples presenca nos espagos em que transitam.
O medo nasce desse contato com o outro de classe, como em “O Medo devora a alma”, numa
relacdo proxima, em que medo e 6dio se instauram na convivéncia, para em seguida se
transformar em utilitarismo. Nos filmes de D4cia Ibiapina e Adirley Queirds, o medo do invasor
esta no isolamento, no apartheid social, na forca policial misturada a heroismo para a outra
classe se sentir segura.

PALAVRAS-CHAVE: Invasor; Estrangeiro; Afeto; Diversidade; Traumas; Cartografia;

Insurgéncia; Territorio; Ruptura.



ABSTRACT

This paper analyzes how the films Ali: Fear Eats the Soul (1974), by Rainer Werner Fassbinder,
Where Is Edson (2019), by Décia Ibiapina, and Dry Ground Burning (2020), by Adirley Queiros,
portray the real struggles of violent, sexist, and racist societies to construct new urban aesthetics.
These narratives are shaped by the involvement of film crews and social actors within different
contexts, aiming to reflect the fear of the foreigner and the invader in Western societies. The
methodology employed maps processes related to memory and acts of insurgency through
dialogical approaches. The study further investigates how micropolitical dynamics in Brasilia’s
cinema dialogue with similar strategies in German cinema, both of which seek to subvert
neoliberal capitalist structures, borders, order, and systemic organization. These three
filmmakers expose ethnic intolerance, political alienation, media manipulation, dystopian
realities, and the investigation of individual and collective experiences shaped by distinct
historical trajectories. In the films analyzed, the figure of the invader disrupts the social order
simply through their presence in contested spaces. Fear emerges from this contact with the
classed “other”—as in Ali: Fear Eats the Soul, where proximity gives rise to fear and hatred,
which later evolve into utilitarian relations. In Ibiapina’s and Queir6s’s works, the fear of the
invader is rooted in social isolation, structural apartheid, and a militarized police force framed
as heroic, deployed to maintain the comfort and security of the dominant class.

KEYWORDS: Invader; Foreigner; Affect; Diversity; Trauma; Cartography; Insurgency;
Territory; Rupture.
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1 Introducao

Acredito que “num universo de pura ordem, nao haveria inovag¢ao, criacdo, evolucao.
Nao haveria existéncia viva nem humana” (Morin, 2005, p. 89). Assim também aconteceria com
a pura desordem. Aceitar a inquietagdo como parte da vida, a impermanéncia, a desintegracao ¢
também enfrentar a sua regeneracdo. A cadéncia da memoria e da intui¢do, sdo parte desse
trabalho como forca e caminho.

Meu ponto de partida se inicia com a trajetoria do cinema do pds-guerra na Alemanha,
ou quase pds-guerra, no miolo da dor que levou muito tempo para ser curada, ou talvez reparada,
mas talvez nunca resolvida. As guerras deixam marcas profundas, traumas que permanecem por
muitas geragdes. Me considero como parte disso. Pretendo, também, discutir os contextos que
influenciaram novos cinemas e novas visoes do século 21.

Gostaria de apresentar nesta pesquisa um contexto que traz a necessidade de discutir
também o cinema de Dacia Ibiapina e Adirley Queirds. Para isso, me colocarei como uma
pesquisadora e cartografa que vai focar a relagdo com o cinema, na proposta cartografica que
faco a seguir.

Todos fazemos mapas de nossos trajetos através dos lugares que nos afetam com maior
ou menor intensidade, onde aconteceram os momentos que atravessam nossas vidas: um mapa
de emocdes (Bruno, 2002). Esse mapeamento construird ndo s6 um caminho, mas também um
novo olhar para a histéria que ndo percebemos. Segundo Suely (2018): o mundo vive
efetivamente em nosso corpo e nele produz germes de outros mundos em estado virtual.

Meu percurso sentimental e geografico no cinema se inicia com alguns filmes em que
trabalhei e que marcaram a minha relagdo com Belo Horizonte, cidade onde nasci e cresci.
“Noites do Sertao” (1985), de Carlos Alberto Prates Corréa, cineasta mineiro, ¢ uma adaptagao
do livro “Buritis”, de Guimaraes Rosa. O filme comeg¢a com os protagonistas em Belo Horizonte,
numa casa de bairro nobre, Cidade Jardim, se preparando para uma viagem de trem pelo sertdo
mineiro até a fazenda da familia, em Montes Claros. Os siléncios, a atmosfera grave e os
deslocamentos de uma familia de classe média alta mineira para o campo, a fazenda solene e
seus mistérios, me impressionaram. Os espacgos evidenciados na tela, os gestos contidos e
vestidos de mistério, sao a mais fina evidéncia de um lugar perdido no tempo, vestigios de um
passado feito a ferro e fogo com o gado marcado e a presenca de escravizados. Nao havia

conflitos fora da casa dos brancos, tudo o mais era invisibilizado, o olhar do “outro” estava
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apagado. E ninguém questionava nada, comportamento que perduraria por algumas décadas. Os
planos do filme ndo mostravam olhares dos empregados da fazenda, apenas a cozinheira, uma
mulher negra e atenta as panelas, figurava como mais um elemento na pintura do filme.

Em seguida, “A Danca dos Bonecos” (1986), filme de Helvécio Ratton, outro cineasta
mineiro, filmado também no interior de Minas Gerais (Diamantina), ruas de Belo Horizonte,
com todas as cenas rodadas na zona sul da capital mineira. O filme conta a histéria de dois
artistas populares, Geleia e Mister Kapa, que ganham a vida se apresentando pelo interior. A
histdria tem uma reviravolta quando acontecem peripécias em torno da magia de cor violeta que
surge de dentro de uma garrafa e que d4 vida aos bonecos de Ritinha, menina que assistia ao
espetaculo. Eles comegcam a perseguicao pela cidade atrds da menina dos bonecos valiosos,
porém o que chama a atencao do espectador de hoje, quase 40 anos depois, ¢ o fato de nao
encontrarmos diversidade na cidade. Belo Horizonte era uma s, era pequena demais, branca
demais no cinema. E n3o nos ddvamos conta disso. Mas era, sim, um projeto. O projeto do

cinema moderno brasileiro € o cinema da retomada no Brasil.

Se o cinema moderno brasileiro e o cinema da retomada foram marcados pela
problematica fabulacdo e figuracdo das minorias (pobres, negros, indios, mulheres e
periféricos) como alteridade, objetos do olhar e do discurso dos cineastas brancos e de
classe média, o cinema brasileiro contemporaneo comemora a multiplicidade de outros
sujeitos historicos a realizar e produzir filmes. (Cesar, 2017, p. 102)!

Seguiu-se, consequentemente, um periodo de crise de identidade e sucateamento da
cultura brasileira. Esse foi justamente o ano em que deixei o Brasil em busca de novas
perspectivas como futura cineasta. O cinema mineiro ja quase nao produzia, sua producdo era
de dois longas por ano, quando muito.

Nos anos 80, o cinema independente, seja brasileiro ou de titulos internacionais, ndo
chegava as salas de exibi¢ao tradicionais. Todos os cldssicos da historia do cinema assistiamos
nos cineclubes, espacos com estrutura democratica e compromisso cultural e politico. Belo
Horizonte mantinha uma tradi¢do na area do cineclubismo e da critica cinematografica, com o
CEC — Centro de Estudos Cinematograficos, que existia desde 1951, além de ter criado um dos

mais antigos cursos de cinema — Escola Superior de Cinema, fundada pelo Padre Massoti em

1 https://revistaecopos.eco.ufrj.br/eco pos/article/view/12493/8743

Naquela época, a producdo cinematografica em Minas Gerais era pequena e carecia de politicas publicas para o
setor. Segundo o maior portal sobre o mercado de cinema no Brasil, Fi/me B, a partir de meados dos anos 80,
apos os auspicios do cinema brasileiro sob a regéncia da Embrafilme e sua politica protecionista, “houve um
processo de esvaziamento econdmico e politico que culminou com o seu fechamento em 1990.
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1961 e extinta em 1971, fundamental para a formacdo de toda uma geracdo de cineastas
mineiros.?

Um dos lugares favoritos da geragdo 80 era o cineclube do Instituto Goethe. O diretor da
unidade de Belo Horizonte, Roland Schaffner, era um importante divulgador da cultura alema.
Viviamos ainda sob o clima da Guerra Fria e o Instituto Goethe atuava no fortalecimento da
cultura da Alemanha Ocidental na América Latina.

Foi no Instituto Goethe que conheci o cinema de Rainer Werner Fassbinder e a cidade
de Munique. Fassbinder assombrava-nos com seus filmes, numa visdo profunda e crua,
escancarando os escombros de um pais ferido, mas que ainda ndo estava preparado para expiar

a propria culpa. Lucia Nagib, professora e pesquisadora, confirma em entrevista:

[...] E havia coisas muito interessantes acontecendo no exterior, como, por
exemplo, o novo cinema alemdo. O trabalho que o Instituto Goethe estava
fazendo no Brasil era extraordinario, de oposigdo aberta a ditadura militar. Eles
passavam filmes proibidos, porque tinham imunidade diplomatica e traziam
filmes que ndo podiam passar no circuito comercial, transformando-se, entdo,
numa espécie de centro de discussdo de cinema, onde se discutia com liberdade.
Nos tivemos acesso a muitos filmes alemdes que chegavam aqui quase
imediatamente ap6s terem sido feitos, como os filmes do Herzog, do Wenders,
do Fassbinder. E o cinema brasileiro estava naquela fase de decadéncia da
Embrafilme que depois resultou no fechamento desastroso que o Collor imp0s.
Entdo, para o estudo do cinema brasileiro, ou se olhava para tras ou ndo era
estimulante do ponto de vista intelectual com relacdo ao momento presente.
(Nagib, 1994, entrevista)

Dois filmes de Fassbinder marcaram a mim e toda uma juventude belorizontina daquela
época: “O Medo devora a alma” (1974), e “Eu s6 quero que vocé€s me amem ™ (1976). Ambos
mostram uma cidade, Munique, que nao permitia o afeto, encerrada em si mesma e aprisionada
em costumes antigos ¢ marcados pelo preconceito. A presenca espiritual do nazismo estava 14,
nos olhares, comportamentos, no abandono dos desajustados, nos sentimentos de medo, solidao
e busca de identidade.

Nagquela cidade também estavam guardadas as memorias da minha ancestralidade e ali
eu me encontrava congelada. A falta de afeto apontada nos filmes de Fassbinder, era a presenca
intangivel desse passado que colocava em questdo o romantismo alemao do final do século 19.

A cidade de Munique, sem alma, pedia ajuda, Fassbinder e sua trupe gritavam. Os
conflitos eram internos, a Alemanha dividida se recuperava ainda da forte doenga do Nazismo.
“0O Medo devora a Alma” (1974) me marcou profundamente, por ser um filme que verbaliza o

que ndo se mostrava nos jornais € nas tvs, o preconceito que habita o cotidiano, ndo s6 da

2 https://blogfca.pucminas.br/ccm/memoria-preservar-e-celebrar/

13



Alemanha, e que por muito tempo se manteve como referéncia cinematografica e se tornou
motivo também desse trabalho.

Por quase nove anos caminhei pelas ruas de Munique, impregnada pelas imagens vistas
naquele cineclube de Belo Horizonte, a dureza de uma geracao que trazia as marcas da guerra e
das derrotas. A cidade se mantinha como ruina de uma memoria intocada por estar ainda em
carne viva, silenciada na invisibilidade das obras de arte. Nao tinha ideia que também
reencontraria ali a historia da minha familia.

Descobri também que Munique era a cidade preferida de Hitler, além de reduto do NSDP
- Partido Nacional Socialista, e a cidade escolhida por ele para cometer o seu primeiro golpe
contra a Republica de Weimer, em 1923. Foi também o lugar onde fez a sua marcha historica,
percorrendo os monumentos da cidade. Quando 14 estive, percebi que Munique buscava uma
melhor auto-estima, silenciando seu passado recente. Disso resultavam filmes frageis, que
tratavam dos traumas de outra ordem, formando um “miasma” (rejei¢ao), evitando enxergar e
ter contato com a sua propria histéria traumatica. Voltavam-se para as historias que se passavam
a margem do Holocausto. Com exce¢do de Fassbinder, que trouxe “As lagrimas amargas de
Petra von Kant” (1972), nenhum outro diretor alemao, até os anos 80, se expds tanto na linha
de frente dessa dor.

Como se estivessem imunizados a partir de uma rejei¢ao, cineastas alemaes construiam
muros para se protegerem das invasdes do inconsciente de ruinas: os temas discorriam sobre
drogas, prostitui¢ao - “Eu, Christiane F., 13 anos, drogada e prostituida ”, Uli Edel, (1981), sobre
a RAF, fac¢do do exército vermelho - “Os anos de chumbo”, Margarethe von Trota, (1981), e
as aventuras de um britanico excéntrico que quer construir uma casa de opera em plena floresta
amazonica, “Fitzcarraldo” (1982) de Werner Herzog, entre outros.

Na Alemanha, fui percebendo a importancia da cura de uma subjetividade traumatica,
do silenciamento de memorias que precisavam ser reabilitadas, saindo de uma
incomunicabilidade pela dificuldade de acessar o passado recente. Talvez pela auséncia ainda

de uma linguagem que comunicasse o0 que aconteceu.

Os combatentes voltavam mudos do campo de batalha ndo mais ricos, e sim
mais pobres em experiéncia comunicavel. [...]. Ndo havia nada de anormal
nisso. Porque nunca houve experiéncias mais radicalmente desmoralizadas que
a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a experiéncia econdmica
pela inflagdo, a experiéncia do corpo pela guerra de material e a experiéncia
ética pelos governantes. (Benjamim, 1985, p. 198).

O critico literario e professor da UNICAMP, Marcio Seligmann-Silva, num artigo

intitulado “Literatura e Trauma” (revista Pro-Posi¢des — vol.13, N.3 (39) set/dez.2002), escreve:
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Nos podemos pensar a humanidade ao longo do século XX como parte de uma
sociedade que poderia ser caracterizada, sucessivamente, com pos-massacre
dos arménios, pds-primeira grande guerra, pos-segunda guerra Mundial, pos-
Shoah, p6s-Gulag, pos-guerras de descolonizagéo, pos-massacres no Camboja,
etc etc. Mas esse prefixo “pds” ndo deve levar a crer de modo algum em algo
proximo do conceito de “superagdo”, ou de“passado que passou.
(SELIGMAN-SILVA, 2002, p. 136)

No6s habitamos esse passado, e o mal-estar nos acompanha. E nesse passado que
habitamos, vivenciamos o desabrigo e a hostilidade, como sentenciava Freud, no seu texto
“Unbehagen in der Kultur” (1930), “mal-estar na cultura”, que se liga também ao conceito de

“Umbheimlich”, estranho.

Figurd 1: Terrorista em terrago da Vila Olimpica, em Muniqu‘e‘ (1972).

i

No periodo em que morei na Alemanha, meados dos anos 80/90, tive dois sonhos que
simbolizaram importantes momentos do meu itinerario afetivo-geografico e que mostravam que
o chido em que pisava gritava a pergunta que ninguém ali conseguia pronunciar ¢ que Vilém

Flusser tdo bem colocou:

Como viver depois de Auschwitz? Tal pergunta diz respeito, ndo apenas aos
que sdo responsaveis, direta ou indiretamente pelo evento, nem apenas aos que
por ele ficaram atingidos direta ou indiretamente: diz respeito a todos os
participantes da nossa cultura”. (Flusser, 2019, p.10)

Nesse primeiro sonho, eu caminhava gravida sob inimeros corpos de cadaveres no lugar

que reconheci depois ser o Parque Olimpico de Munique, onde também morava na €poca e local
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que ficou marcado, em 1972, pelo atentado terrorista organizado pelo grupo palestino setembro
Negro. Especulando sobre o sonho, cheguei inclusive a uma historia de que ali estariam
enterrados muitos judeus, assassinados durante a II Guerra Mundial. Com o encerramento das
olimpiadas de 72, as antigas casas dos atletas se transformaram num centro universitario para
moradia de estudantes e onde morei durante dois anos. Depois desse sonho passei a perceber
mais camadas histdricas e com diferentes marcas temporais que deixaram cicatrizes indeléveis.
Aquele solo era também o solo onde o pai da minha mae havia lutado na guerra e os restos dessa
memoria habitavam o meu imaginario. O filme de Wim Wenders, “Asas do desejo” (1988), é
emblematico a esse respeito, pois mostra o muro de Berlim como uma cicatriz da Guerra, as
noites geladas e vazias da cidade como uma evidéncia de que “a distancia que nos separa do
evento nao mitiga o abismo, escava-o ainda mais” (Flusser). Porque a distancia vai dissolvendo

a aura de horror que encobre o evento, e vai abrindo a visdo da cena.

Figura 2: I Encontro de Meninos e Meninas de Rua. Jornal de Brasilia (1986)

Fotos enviadas por um amigo, tiradas no “I Encontro de meninos e meninas de rua”, em
Brasilia, me fizeram sonhar com um filme que ainda ndo havia sido feito. Foi também tema e
motivo da minha eloquéncia diante de uma banca classificatéria para estudar na concorrida
Escola de Cinema e TV de Munique. Convenci-os com um travelling imaginario daquelas
criangas subindo a rampa do Congresso Nacional.

Olhando hoje para essa foto, algo me chama a atencdo: as criancas, bem vestidas,
caminham alegres e organizadas. Nao ameacam ninguém, apesar de serem os “meninos de rua”,

e em grande quantidade. Me pergunto entdo quem as trazia e as organizava? Nesse espaco
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imagético eu fiz uma tentativa cartografica, a minha geografia afetiva. Por onde andam esses
meninos hoje? Conseguiram melhorar a vida, trabalham, tém familia?

Naquela foto, quando sonhei o travelling, soube que Brasilia seria a minha proxima
cidade. Percebi uma possibilidade de encontro com um pais que ainda ndo conhecia, uma

necessidade de colocar minhas maos na constru¢ao de futuro.

Figura 3: Alemaies vindos de Berlim Oriental na fila para receber marco alemao (1986)

Perto do meu retorno ao Brasil, em 1988, vivenciei a queda do muro de Berlim e suas
consequéncias mais imediatas nas ruas da Alemanha. Uma multiddo de cidaddos vindos da
antiga “Republica Democratica Alema” fazia filas nos bancos para trocar sua moeda pelo marco
alemdo. Essa seria a entrada para o mundo neoliberal. Podia-se vé-los diariamente invadindo
supermercados e shopping centers, comprando tudo o que os tornasse aparentemente mais
ocidentais - uma imagem emblematica de uma década que se encerrava e outra que se iniciava
com o ritual do consumo e que iria se instalar por todo o globo terrestre. Com esse simbolico
evento, a Guerra Fria chegava ao fim, promovendo a globalizagdo de forma acelerada e efetiva.
O capitalismo vencia e o neoliberalismo se instalava na subjetividade do mundo com ajuda da
midia, formando cidaddos que se tornariam eleitores da extrema-direita. “O que deu errado?”,
perguntaria Fassbinder.

Logo depois, proximo a 1992, viajava por uma pista de alta velocidade entre
Braunschweig e Munique, sul da Alemanha, onde tudo era plano e vazio, mas fora e dentro do
meu imaginario, comecel a sonhar novamente com o Brasil e a nova década de 90. Nesse
momento, a imagem de futuro se cristalizava e Brasilia me chegava como uma imagem possivel.
A tristeza, como um afeto politico (Gambini), paralisante, fez parte desse percurso, e eu
precisava pensar fora dela, sair dessa politica de aniquilacdo e buscar sentido numa ideia de
construgdo. De repente uma brecha, uma rachadura, o desgaste, a morte (Morin, 2005) 85, A

saida do eurocentrismo era o chamado para me aventurar novamente na periferia do mundo,
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onde, nos anos 90, nds, brasileiros, estdvamos imbricados. Havia algo que me trazia para esse
cenario, talvez o cheiro, as arvores tortuosas, a terra vermelha, uma promessa de cidade-cenario.
Os filmes de Brasilia que me tocaram mostravam essa poeira, essa cor, como em “Conterraneos
Velhos de Guerra”, de Vladimir Carvalho (1992), ano do nascimento da minha primeira filha e
a decisao do retorno. Nesse filme, assistimos a divisdo absoluta entre o projeto magnifico,
idealista, de alguns politicos, intelectuais e artistas, e a realidade com os milhares de
trabalhadores que chegaram para a sua constru¢do sofrendo com as péssimas condi¢des de
trabalho e sendo logo abandonados pelo sistema.

Vladimir retirou o véu dessa histéria e Brasilia, que ja nascia sendo documentada pelas
cameras de cinema, seria a musa de muitos cineastas que adotariam essa cidade e suas
contradi¢des para viver e filmar. Descobri que o cinema na capital do pais, nascia muitas vezes
na Universidade de Brasilia, que sediou o primeiro curso de cinema do Brasil (1962), ano em
que nasci, com a participagdo de nomes como Paulo Emilio Salles Gomes, Nelson Pereira dos
Santos e Jean-Claude Bernardet, além de ser lugar também de debates calorosos entre estudantes
e professores, discutindo a cidade, sua circularidade e realidade social.

Diversos documentaristas fizeram seus registros da cidade, muitas geracdes vindas das
salas de aula do Curso de Cinema da UnB, que ja guardava historias de inicio, fim e meio, ou
seja, com a ditadura militar censurando, expulsando, retomando e novamente encerrando,
trazendo professores de diversos lugares e saberes, ou seja, “confluéncias”, como dizia Vladimir
em seu livro Cinema Candango: matéria de jornal (2002).

Mas ainda viviamos sob um “apartheid” invisivel, o cinema no Brasil era feito por homens em
sua maioria e brancos vindos da classe média. Nao seria facil avancar.

Em 1970, durante o I Encontro Nacional de Cursos de Cinema em Brasilia, Francisco

Luis de Almeida Salles discursa na abertura:

[...] A duzentos quildometros de Brasilia certamente encontraremos a maloca.
As camadas do nosso passado estdo vivas, simultaneamente. A pedra lascada e
Brasilia sdo contemporaneas. Carregamos todo o tempo e todo o espago do
Pais. Nossa experiéncia, pois, nos parece original. A arte que propomos deve
decorrer deste mundo [...]. (Salles, 1970, discurso)

Esse discurso utdpico e visionario permeia as obras de varios cineastas a época como
Marcos de Souza Mendes - O Vidreiro (1997), Pedro Anisio — Conversa paralela (1980), Joao
Faco - Fig meu anjo: os trés poderes sao um so: o deles (1979). Todos foram alunos do curso
de cinema e discipulos de Vladimir Carvalho. Enquanto o cineasta e professor Marcos Mendes
realizava documentarios classicos, de observacao, influenciado por Jean Rouch, Pedro Anisio e
Jodo Faco, da produtora Pedra Filmes, tinham uma forte marca de politica contestatdria e cinema

marginal com muito humor em seus filmes. Um pouco depois estudou também o cineasta e
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professor Mauro Giuntini — Por longos dias (1998), que havia se dedicado anteriormente a
video-arte, se enveredando depois pelo documentario e depois fic¢ao.

Quando cheguei a Universidade de Brasilia, encontrei Pedro Jorge de Castro, Marcos
Mendes e Dacia Ibiapina. Enquanto Pedro Jorge pleiteava seu espago e ja afirmava sua
rivalidade com o documentario e influéncia forte de Vladimir Carvalho, Dacia, com a marca de
um cinema brasileiro politico e engajado, e Marcos Mendes, com o cinema etnografico de Jean
Rouch, continuavam lutando pelo espago nado-ficcional dentro do curso de cinema. Entre os
alunos que saiam estavam René Sampaio — Sinistro (2000), Jose Eduardo Belmonte — 5 filmes
estrangeiros (1997) e André Luis da Cunha — Aporo (1995).

Nagquela época, 1996 a 2003, presenciei a producao de filmes do antigo curso de cinema,
que mais tarde se tornaria curso de audiovisual, e nomes como René Sampaio, Céssio Pereira
dos Santos, Adirley Querds, Camila Machado, Mariana Furomoto, Juana Salama, Lila Foster,
Thiago Mendonga, Roberto Robalinho, Leonardo Feliciano, entre outros, se firmavam no meio
audiovisual. Muitos deles se transformaram em fotografos reconhecidos nacionalmente (Leo
Feliciano, André Cunha, André Carvalheira), editores (Juana Salama ¢ Mariana Furomoto),
design de som (Camila Machado), curadores (Lila Foster), diretores (Belmonte, Rene Sampaio,
Cassio P dos Santos, Adirley Queir6s, Roberto Robalinho, Thiago Mendonga).

Filmava-se ainda em pelicula, porém o suporte em video facilitava o or¢amento e a
funcionalidade. No CPCE - Centro de Producdo Cultural ¢ Educativa, os estudantes
encontravam parcerias € apoio, principalmente com a gestdo de Fernando Duarte, com as
cameras de U-matic e profissionais do quadro, que ajudavam a baratear os custos e
proporcionavam bons experimentos para os documentarios e exercicios de ficgdo. Poucos ou
nenhum aluno tinha camera - era muito caro na época, e a Faculdade de Comunicagao planejava
a compra de equipamentos que ja estavam disponiveis no mercado, como as pequenas High-8,
porém era tudo muito demorado, pois a burocracia exigia alguns requisitos que demandavam
tempo. No final do curso, os alunos realizavam um filme escolhido pelo grupo a partir de um
projeto escrito (o que permanece até hoje), e precisavam de melhor preparacao e tempo, ja que
era feito em pelicula. Filmes como “Mira Mura” (2002), de Camila Machado, sobre o percurso
de uma estudante negra e sua dificuldade em acertar o caminho no espago branco; “Rastro”
(2002), de RC Ballerini, filme experimental sobre a dificuldade de um casal em manter um
dialogo e por meio de tintas que invadem a tela ele revela a crise; “Um ultimo dia” (2003), de
Nara Riela, que faz reflexdes sobre o tempo e a morte, com algumas especificidades estéticas e

tematicas recorrentes como soliddo, incomunicabilidade e perdas de um amor, de um passado, de um
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futuro ou de um sonho. H4 uma desilusdo, como se os jovens cineastas perdessem algo com a chegada

da internet e sua velocidade.

1.1 Dacia Ibiapina e Adirley Queiros

Décia Ibiapina, além de ser minha colega na docéncia da graduagao na Universidade de
Brasilia, se tornou uma documentarista atuante e preocupada com a realidade da periferia de
Brasilia. No ano em que o curso de cinema da UnB, depois de muitas discussdes e criticas, mas
também aprendizados, se tornou curso de audiovisual (2003), Dacia realizava seu curta-
metragem “O chiclete e arosa” (2001), rodado em video, apresentando a relacao centro/periferia
em Brasilia a partir da presenga de adolescentes e criangas nos bares de Brasilia, geralmente
acompanhados pela mae, vendendo chicletes e rosas. Seu orientando Adirley Queirds filmava
o trabalho de conclusdo de curso, “O Rap, o canto da Ceilandia” (2005), sem roteiro € com
muita energia acumulada daquela diferenca sentida entre os colegas de classe média do Plano
Piloto e ele, periférico da Ceilandia. Naquela época, Décia teve divergéncias com parte dos
professores que ndo queriam emprestar equipamento por medo de serem roubados na Ceilandia.
Havia um abismo entre o Curso de Cinema da UnB, com estudantes brancos € moradores da
Asa Sul e Asa Norte, ou Lago Sul, Lago Norte e a periferia.

Enxergo no cinema desses diretores, uma certa urgéncia em retratar uma cidade, uma
periferia, uma sociedade injusta com sentimentos contraditdrios, com a liberdade de um cinema
que nao se submete a nenhuma pauta politica de vanguarda, se arriscando sempre e acreditando
naquilo que o filme retine com o corpo da equipe e comunidade e que se integra organicamente
no territério. Ou seja, conviver com a urgéncia do espago da cidade foi também o que fez
Fassbinder em seus 44 filmes (!), excessivamente transgressores e anarquistas, lutando contra a
ordem social burguesa do milagre economico alemao, assombramento que também encontro nos
filmes de Décia e Adirley.

Identifico também uma energia sincera para colocar o corpo em jogo. Um cinema anti
pauta, onde as contradi¢des estdo presentes, como se o cinema chegasse antes da palavra.

Sempre filmando com as pessoas que gostam, como uma familia reunida mais uma vez,
e mostrando um corpo histdrico que pertence a um determinado territério, mais multiplo, nao
negando as contradi¢des, indo a campo e se abrindo para o imprevisivel.

A década de 70, na Alemanha, foi marcada por uma onda de violéncia que vinha dos
anos 60, com grupos de extrema esquerda que se espalhavam pela Alemanha Ocidental, como a
Fracdo do Exército Vermelho (RAF) ou “Grupo Baader-Meinhof”. Foi uma tentativa por parte

de alguns universitarios da primeira geracdo do pos-Guerra, que atuavam a fim de deter uma
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politica conservadora, que marcaria um papel maior da defesa nacional contra os inimigos
externos, policia contra os inimigos internos, controle sobre a populagdo, sem esquecer o desejo
de restauragao da autoridade estabelecida das institui¢des e dos valores tradicionais.

Como parte da primeira geracdo de cineastas do pos-Guerra, Fassbinder criticava o
“milagre econdmico” da era de Konrad Adenauer, nos anos 50, com suas varias leis que
encerrariam a desnazificagdo, mas tendo como resultado pessoas com um passado nazista
novamente no aparato politico da Alemanha Ocidental, inclusive o proprio Adenauer. Esse
periodo da historia alema marcou fortemente os filmes de Fassbinder - “O Casamento de Maria
Braun” (1978), “Lola “(1981) e “Lili Marlene” (1981), entre outros.

Também ¢ importante lembrar a perseguicdo aos homossexuais — “50.000 foram
condenados por homossexualidade com base numa lei introduzida sob o regime nazi, € que
durou até os anos 70. (Wikipedia/ Alemanha Ocidental).

Fassbinder rompe com a obediéncia alema e o silenciamento dos traumas e feridas dos
periodos pos-guerra, apontando para isso caminhos da insurgéncia e apresentando personagens
vistos pela sociedade europeia como “invasores”.

No Brasil, a partir de 2010, ao mesmo tempo em que a produgdo do cinema independente
favorecida pelos diversos incentivos fiscais criados no governo Lula estd em franco crescimento,
chegam também sinais de um esgotamento politico, mostrando que o pais estava em uma crise
de nervos. Era a chegada de uma década critica, com clara constru¢do conservadora que se
impunha com for¢a midiatica.

O cinema de DA4cia Ibiapina e Adirley Queirds, em Brasilia, assim como outros cinemas
que surgiam por diferentes lugares no Brasil, j& apontava para esse caminho de insurgéncia,
necessario para o rompimento com uma sociedade branca e habitante do plano piloto. Seus
filmes anteriores, “Entorno da Beleza” (2011), e “Ressurgentes” (2014) de Dacia Ibiapina, e “A
Cidade ¢ uma S6” (2011) e “Branco Sai Preto Fica” (2014), de Adirley Queirds, mostravam
personagens que habitavam outras margens e dispostos a construir outras narrativas, diferentes
do que se produzia na cidade. Os personagens, invasores, estranhos dentro de uma sociedade
normativa, ja apontavam para um rompimento com estruturas impositivas, conservadoras e
preconceituosas.

A figura do invasor esta presente tanto nos filmes de Fassbinder, quanto de Adirley e

Dacia.
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2 Problema da pesquisa

O que me fez chegar aos filmes de Rainer Werner Fassbinder, Adirley Queirds e Dacia
Ibiapina e relaciona-los? Qual o motivo histérico de um paralelo entre eles nesse anacronismo?
Muros, territorios, apartheids, invasdes, marginalidades?

Essa urgéncia, sempre presente nesses diretores, se instala de forma surpreendente em
seus filmes pela liberdade em expor esse corpo na cidade e suas contradigdes, tanto em forma
quanto conteudo.

A chave de andlise “o invasor” como personagens — atores amadores e marginais,
estrangeiros — e sua relagdo com a cidade e como a cidade reage a eles estd presente em seus
filmes.

Abordar mais a fundo esse cinema e relaciona-lo a uma cartografia da cidade, percebendo
um ponto de inflexdo que leve a um novo patamar de enxergar o espago, ¢ também um desafio
da pesquisa.

Ao fazer uma investigagao a partir desse corpus de filmes insurgentes, pretendo mostrar
também a dependéncia de estruturas sociais que herdamos do passado e o sentimento de
incompletude que estes mesmos filmes denunciam.

Como seria esse novo caminho apontado pelos filmes citados? Como eles nos apontam
para uma “descolonizacdo do inconsciente” (Rolnik, 2006), considerando que o pensamento se
faz politicamente entre todos os agentes, como um esfor¢o para restabelecer uma conexao do
pensamento com uma certa esfera de nossas experiéncias enquanto viventes. Seria possivel
fazé-lo pelo afeto?

Outra chave que apresento como reflexdo ¢ sobre os cineastas e suas marginalidades.

Esses cineastas também seriam invasores?

3 Justificativa

Por que esse trabalho ¢ relevante para a comunicacao? Fundamental dizer que toda a
minha memoria afetiva estéd atravessada pelo cinema, maquina de producao de afetos e sentidos
no mundo.

Além dos muros, apartheids, territorios repletos de contradi¢des e historias de invasdes

e expulsoes, os cineastas que pretendo estudar e relacionar anacronicamente - Fassbinder, Décia
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e Adirley, trazem em seus filmes rupturas com a obediéncia, e inimeras criticas em seus temas
e narrativas filmicas, caracterizando-se como insurgéncias.

No caso de Fassbinder, seus filmes promovem uma implosdo da sociedade alema até
entdo silenciada diante de seu passado historico e conservadorismo doentio. No filme analisado,
“O Medo devora a Alma”, o amor entre uma idosa alema e um estrangeiro negro, marroquino,
escandaliza a sociedade que os rodeia. Dacia Ibiapina, com seu documentério “Cadé Edson”,
desconstroi o personagem, apresentado pela midia como uma marginal e invasor. Aos poucos
vai surgindo outro homem, buscador de seus direitos numa sociedade que o oprime. “Mato Seco
em Chamas”, de Adirley e Joana, provocativo, coloca na tela as contradi¢cdes do Brasil atual,
com personagens mulheres, também marginais, presidiarias da periferia e negras, que constroem
sua propria historia, numa forma mista entre ficgao € documentario.

De certa forma, esses cineastas também tém suas marginalidades, pois em seus contextos
historicos sdo vistos como invasores de telas, com seus temas provocativos e constrangedores
diante de uma sociedade relutante por mudancas sociais e equidades.

Serd desenvolvido um mapeamento afetivo desse jogo da memoria inventiva, que
pretende refazer um percurso da historia do cinema dessas cidades.

A escolha, ndo pela analise de filmes que contribuiram inicialmente para uma construgao
de identidade de uma cidade, um pais, mas daqueles que romperam com o mundo cada vez mais
como um confronto ideoldgico de “identidades”, territorios, subversdo da hegemonia e
desconstru¢ao do germe colonial capitalista para uma nova constituicdo de espaco com grupos
insurgentes e afetivos.

Para isso pretendo construir um caminho, um percurso que vai identificar lugares,
marcando uma visao diferenciada, sinalizando também uma mudancga politica, economica e
tecnoldgica radicais.

Um passado mal estudado, mal trabalhado e forjado sistematicamente com as leis dos
vencedores, ou seja, dos colonizadores brancos e europeus, ndo pode ficar impune. Precisamos
abordar e discutir filmes que estdo a frente das estruturas estabelecidas e desenvolvem um cerco
junto aos coletivos insurgentes e atuantes na sociedade.

Memorias construidas e compradas por setores abolicionistas — como aquelas dos livros
de historia estudados nas escolas com a imagem da Princesa Isabel com a pena de ouro, redentora
da abolicao da escraviddo, permearam as crises e sintomas de um desejo de poténcia para novos
devires.

As consequéncias que nos chegam na contemporaneidade como sofrimento psiquico, a

partir da leitura de Safatle (2018), o discurso do medo, da incapacidade na busca de justica, a
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camuflagem do racismo estrutural a partir da cordialidade ¢ rompida nos filmes de Adirley
Queiros e Décia Ibiapina, que discorrerei ao longo desta tese, como também no filme de
Fassbinder “O Medo devora a Alma”.

A dor esta presente no cotidiano marcado pelo enraizamento da divisdo de classes, raca
e género. A escolha por esses cinemas anacrOnicos, permite penetrar na multiplicidade de

significados, gerando a riqueza de uma leitura mais subjetiva com sentidos mais amplos.

4 Objetivos gerais e especificos

Assim como o expressionismo alemao dos anos 30 e o proprio cinema de Fassbinder dos
anos 70/80 me influenciou, levando aos subterraneos das cidades mal-assombradas, também
encontro no cinema de Ibiapina e Queirds caminhos rizomaticos, revelando um mundo
interconectado de singularidades que formam os tecidos de uma cidade mais complexa e cheia
de pontos de fuga, valorizando a diversidade.

Cada cidade tem o seu esconderijo. Os espagos que ndo enxergamos num primeiro
momento podem nos surpreender quando nos desfazemos da correria do dia a dia e embarcamos
no seu imagindrio e realidade. Quando me lembro de alguma cidade, me acompanham imagens
do cinema que atravessam essa busca, quase sempre subversiva, da origem das coisas, do afeto,
daquilo que me constitui como ser humano, como cidada do mundo.

E para falar de afetos e subjetividade na cidade a partir do cinema, ¢ importante lembrar
0 quanto o cinema contribuiu e contribui para a produ¢do de um imaginario que afeta a vida na
sociedade. Encenacdes que se aproximam de um horizonte mais proximo dos afetos sdo capazes
de potencializar forca para acordar os sentidos, abstraindo-se da representagdo, preenchendo
espacgos vazios que nos habitam, favorencendo nossos territdrios mais profundos, penetrados
pelas imagens. Perceber também como um certo cinema contemporaneo, como os filmes de
Adirley Queiroz e Décia Ibiapina, tém usado os enfrentamentos reais de uma sociedade violenta,
sexista, racista, possibilita novas estéticas no espacgo da cidade, misturados a um envolvimento
da equipe de filmagem e atores sociais.

As cidades contemporaneas, programadas cada vez mais para atenderem as necessidades
do capital, inteligentes, cercadas, espelhadas e cheias de cameras de vigilancia, se adaptaram
também as demandas da diversidade da sociedade, retirando do sujeito comum a sua rebeldia,
com o uso de uma politica que torna adaptaveis as engrenagens econdmicas em direcdo ao

individualismo.
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E inegavel que a virada 1970-1980 mobilizou todo um leque de meios para se alcangar
no melhor prazo certos objetivos bem determinados (desmantelamento do Estado
social, privatizacdo das empresas publicas, etc) [...] entenda-se o conjunto de
discursos, praticas, dispositivos de poder visando a instauragdo de novas condi¢des
politicas, a modificagdo das regras de funcionamento econdémico e alteragdo das
rela¢des sociais de modo a impor esses objetivos. (Dardot; Laval, 2016, p. 191)

As imagens, os afetos e toda a nossa subjetividade caminham juntos na produgao de
imagindrio e construc¢do de poder. A escolha do cinema como forma de entender essa construgao
de complexas engrenagens se mistura a percep¢ao de estar e agir no mundo a fim de contribuir
para o esclarecimento de uma sociedade mais justa, ou melhor, menos abusiva e, quem sabe,
mais atuante e consciente. Associar cinema com engajamento social, ¢ promover esse encontro
com um cinema mais diverso, com personagens dentro de um contexto social.

Este trabalho tem como proposta entender, a partir do cinema de Rainer Werner
Fassinder, na Alemanha, Adirley Queiros e Dacia Ibiapina em Brasilia, em contextos bem
diferentes, o sentimento de medo do estrangeiro e do invasor nas sociedades ocidentais.

Com a chegada da modernidade e sua garantia de felicidade, além da protecdo contra o
sofrimento a que os sujeitos contemporaneos sdo submetidos constantemente, torna-se
necessario entender a constru¢do do medo e examinar a invasao, os espagos de sua ocorréncia
e, mais precisamente, para a questdo do territorio.

Mariana Souto, no seu livro “Infiltrados e Invasores — Uma perspectiva comparada sobre

relagdes de classe no cinema brasileiro”, escreve:

Examinar a invasdo implica olhar para os espagos de sua ocorréncia e, mais
precisamente, para a questdo do territorio. Para Raffestin (1993), o espago ¢é
anterior, uma matéria-prima a partir da qual se produz o territorio, definido
como o espago apropriado, concreta ou abstratamente, por atores ou grupos.
Um territorio ¢ o espago definido e atravessado por linhas de forca e relagdes
de poder. Ele envolve a referéncia implicita a nocdo de limite, que exprime a
relagdo que um grupo mantém com uma parcela de espago. (SOUTO, 2019, p.
175)

E o invasor que vai evidenciar essa emergéncia de territorios e limites, tanto nos filmes
de Fassbinder, quanto em Adirley Queiros e Dacia Ibiapina. Entender essa relagdo anacronica
entre “O Medo devora a Alma” (1974), de Fassbinder, “Mato Seco em Chamas” (2020), de
Adirley Queirds e “Cadé Edson” (2014), de Dacia Ibiapina, e a construgao historica do medo e
das margens, ¢ um dos objetivos deste trabalho.

Os filmes de Dacia Ibiapina e Adirley Queiros fazem parte de um encontro feliz entre
realizadores que trabalham junto aos processos de eliminagdo, com estrutura de controle que
trazem personagens que atuam a margem da sociedade, como uma revanche da vida contra a

realidade. Algo também observado nos filmes de Rainer Werner Fassbinder.
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5 Metodologia

“0 desejo ¢ a criagao do mundo”
Suely Rolnik

Como iniciar uma investigacao tendo a cartografia como pista do método de pesquisa
para entender percursos e produzir afetos no cinema?

Essa ¢ uma metodologia que surgiu a partir da necessidade de mapear processos ligados
a memoria e atos de insurgéncia que ainda ndo haviam sido mapeados na relagao entre cineastas
de diferentes momentos, mas com propostas dialogicas.

A medida que escrevia sobre meu proprio percurso, que se misturava também com a
maquina-cinema, fui descobrindo que criava um mapeamento que ndo tinha nada de racional,
como um jogo aleatorio de filmes e lugares que comegou a funcionar como um itinerario errante
e interessante - misturei fotos do Brasil e da Alemanha na construcdo do texto cartografico,
percebendo linhas de fuga, que trouxeram os pontos de contato. Um exercicio espontdneo que
poderia ndo servir para nada, mas trouxe movimento para a minha pesquisa. Segundo Suely

Rolni:

As cartografias vao se desenhando ao mesmo tempo (e indissociavelmente) em
que os territorios vao tomando corpo: um nao existe sem o outro. Concluindo:
a produgdo do desejo, produ¢do de realidade, ¢ ao mesmo tempo (e
indissociavelmente) material, semidtica e social. (Rolnik, 2006, p. 47)

Para construir essa cartografia, precisei reunir inicialmente o contexto do cinema de
Rainer Werner Fassbinder e sua marginalidade, entender como foi que ele reuniu todo o passado
da Alemanha, sua heranca histérica romantica e derrotas mal resolvidas, em seu proprio
trabalho. Para isso recorri a sua biografia, reunida em forma de entrevistas®. O mundo de
Fassbinder estd impregnado pela Alemanha de 1945 a 1982, seja em forma de imagem, inquieta
diante de espelhos, geometrias que encarceram, ou mesmo a partir do proprio titulo do filme,
como “O medo devora a alma”.

Da mesma forma que cheguei a biografia de Fassbinder, mapeei nas biografias de Décia
Ibiapina e Adirley Querds pistas igualmente importantes para tentar compreender o cinema de
ambos, relacionando a urgéncia em retratar uma cidade, as injustigas mascaradas com

sentimentos contraditorios que surgem fortemente numa sociedade neoliberal. Ou seja, com a

3 FASSBINDER — A Anarquia da Fantasia (1986, Jorge Zahar Editor)
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virada do século 21 percebemos uma visdo menos utdpica refletida no cinema desses dois
cineastas.

Na minha trajetoria afetiva, sempre fiz e assisti a filmes como uma forma de reagir ao
mundo em que se vive. Compactuei com a urgéncia dos lugares por onde passei, mas
principalmente na Alemanha, onde tive que amadurecer como estrangeira, e em Brasilia, quando
reencontrei esse mesmo sentimento de indignacdo e assombramento assistindo aos filmes de
Décia e Adirley, impregnados de contradi¢des, afetos e imagens que me atravessaram.

Neste trabalho, me permitirei distinguir como as micropoliticas que movem o cinema na
cidade de Brasilia dialogam com propostas semelhantes no cinema alemao, assim como foram
construidos juntamente com o desejo de rompimento com o proprio sistema capitalista
neoliberal, da ordem, da manutencao das fronteiras e da organizagdo, e que de repente, numa
forca coletiva, com suas forgas errantes, desterriterializantes, pedem passagem para produzir
algo novo exigindo até mesmo de uma reorganizacao.

O cinema de Décia Ibiapina e Adirley Queiros, assim como a cidade de Brasilia e os
afetos nela gerados, marcam um ponto de virada nesse risco que ¢ a perda de sentido, que pode
levar a um reposicionamento em relagdo a ordem até entdo prevalecente. O rompimento com
normas, atitudes normalizantes, ¢ com os jogos de poder capitalistas para se chegar aos
financiamentos de projetos cinematograficos sempre criaram embates, rupturas, € os riscos que
esses cineastas singulares assumiram, foram se radicalizando ao longo de suas carreiras. O
mesmo se deu com o diretor alemao aqui estudado, Rainer Werner Fassbinder, que tem em seus
filmes uma constante ruptura com normas, jamais se entregando ao sistema capitalista e
formatos cinematograficos que interessavam ao mercado.

Esses trés cineastas colocam em seus filmes um permanente contato com intolerancia
étnica, alienagdo politica, manipulacdo mididtica, distopias e investigacdo de experiéncias
individuais e coletivas vivenciadas em suas diferentes experi€ncias historicas. Minha
experiéncia individual fez perceber tanto a realidade alema quanto a brasileira, e aqui farei o
cruzamento dessas realidades tdo diferentes, mas também tdo parecidas. Essa seria a linha de
investigacao, a principio aleatoria, cartografica, que norteara a pesquisa.

Agora, poderiamos dizer que o critério que distingue as micropoliticas €, em
ultima instancia, o grau de intimidade que cada personagem se permite, a cada
momento, com o carater finito ilimitado da condi¢do humana desejante e seus
trés medos — ontoldgico de morrer, existencial de fracassar e psicologico de
enlouquecer. (Rolnik, 2006, p. 55)

Para estudar o trabalho desses trés cineastas elegi também o espago como elemento

narratoldgico, assentando-o sob a perspectiva cartografica de Deleuze e Guattari (1996), que
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desloca a nocdo de espaco no entorno da triade territorializagdo, desterritorializacdo e
reterritorializacdo. A cartografia fornece um modo de pensar as subjetividades em sua producao,

maped-las em seu percurso diasporico”.
Para realizar sua intengao, o cartografo papa matérias de qualquer procedéncia.
Nao tem o menor racismo de frequéncia, linguagem ou estilo. Nesta expedicao,
por exemplo, para tragar suas cartografias, foi se aproximando de tudo o que
encontrava pelo caminho, assim como também daquilo de que se lembrava.
(Rolnik, 2019, p. 232)*

Utilizarei o método da cartografia para compreender o cinema de Déacia Ibiapina, Adirley
Queirés e Fassbinder como uma exploragdo geografica dos afetos, psiquica e social, por
intermédio de uma discussao tedrica junto a analise dos filmes “O Medo devora a Alma” (1974),
de Rainer Werner Fassbinder, “Cadé Edson” (2019), de Dacia Ibiapina, ¢ “Mato Seco em
Chamas” (2020), de Adirley Queirds e Joana Pimenta.

Os filmes de Décia Ibiapina, Adirley Queirds e Fassbinder, contribuem para formagao
do nosso imaginario, tanto acerca do espago e do desejo pela transformacgao, como também pelos
movimentos surgidos do “entrecruzamento de linhas e fluxos” (Deleuze), encontro entre devires,
modificando estruturas que parecem fixas, para uma desterritorializa¢do de afetos e o surgimento
de insurgéncias, pela figura do invasor, como abordarei adiante.

Além disso, pretendo mostrar como cada um desses filmes aborda as classes sociais, que
na teoriza¢do marxista ndo adquirem sentido quando isoladas, mas conseguem trazer contrastes
mesmo 2 distancia, pois aqui ndo ha uma invasio propriamente dita. Mas como isso se da? E
pacifico ou conflitante?

Para falar de invasdo e medo, ¢ importante lembrar os espagos de ocorréncia da invasdo,
do territorio. Mariana Souto cita Raffeestin (1993, p. 174) em seu livro Infiltrados e Invasores,
que “o espago ¢ anterior ao territorio, preexiste a acao, uma matéria-prima a partir da qual se
produz o territorio, definido como espago apropriado, concreta ou abstratamente, por atores ou
grupos”. O invasor mostra, refor¢a a emergéncia de territorios e limites. Nestes filmes estudados,
os invasores provocam olhares, rupturas e inquietagdes pela simples presenca nos espagos que
lhe foram retirados ou que jamais lhe serdo destinados neste sistema capitalista neoliberal. O
medo nasce desse contato com o outro de classe, como em “O Medo devora a alma”, numa
relagdo proxima, em que o medo e 6dio se instauram na convivéncia, para em seguida se

transformar em utilitarismo, ja que aquele que nao temos como expulsar pode vir a ser util. Nos

4 Rolnik, Suely. Esferas da Insurreig@o.
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filmes de Décia Ibiapina e Adirley Queirds, o medo do invasor esta no isolamento, no apartheid

social, na for¢a policial misturada a heroismo para a outra classe se sentir segura.

6 As recorréncias insurgentes do contexto da Alemanha nos anos 1970
e de Brasil/Brasilia nos anos pds- 2010 na sua relagdo com o cinema

“Essa tempestade o leva irresistivelmente
para o futuro, para o qual da as costas,
enquanto o monte de detritos a seus pés
chega aos céus. Essa tempestade é que
chamamos de progresso.”

(Walter Benjamin)

6.1 Entendendo o contexto do cinema de Rainer Werner Fassbinder e seu percurso
marginal

Para introduzir um pensamento contemporaneo e chegar ao cinema do século 21 que
também pretendemos estudar, ¢ preciso voltar a modernidade e “escovar a historia a contrapelo”
(Benjamin, 1985, p. 225)5. Angelus Novus (1920), o anjo desenhado por Paul Klee e descrito
por Walter Benjamin na nona tese do seu ensaio sobre o conceito de historia, ao se voltar para o
passado, se assusta com o que v€, o acimulo de ruinas, poeira, nuvens, € na sua tentativa de
acordar os mortos, se vé enredado por um forte vento, uma tempestade que o lanca para o futuro.
O progresso ¢ aqui representado por uma tempestade. Estamos “dentro do tempo

contemporaneo” e, ao contrario do que a midia normalmente costuma afirmar, “transparente e

> BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica. 1985. Ed. Brasiliense.
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verdadeiro” ¢ o embagamento que nos encobre. Somos cegos de tanto ver. Através do aparelho,
a camera, o cinema mergulha na realidade, mas também a distorce, estica, tece novos tecidos,
imprime camadas e desordena.

A Alemanha ardeu  em meio a fogueira do caos, da pressa, do medo, das distor¢des que
poetas, pintores e cineastas ja descreviam e anunciavam em suas obras do “expressionismo
alemdo”, movimento que irradiara suas sombras e nuvens ao longo das décadas do século 20 e
para além dele. As incertezas arrebatavam artistas, filosofos, cidaddos comuns e filmes como
“Nosferatu” (1922) e ©i“A Morte Cansada” (1924), de Murnau, ¢ M, “O Vampiro de
Dusseldorf “(1931), de Fritz Lang, entre outros, reuniam os fantasmas do pds-guerra e o que

ainda se avistava no horizonte em forma de cinzas, fumagas, cidades arrasadas e abismos.

Os génios da paz, que a habitavam tdo sensoriamente, foram evacuados, e tdo
longe quanto nosso olhar podia ir além dos cemitérios, toda a regido
circundante tinha se transformado em terreno do idealismo alemio, cada
cratera produzida pela explosdo de uma granada se convertera num problema,
cada emaranhdo de arame construido para deter a progressao do inimigo se
convertera numa antinomia, cada farpa de ferro se convertera numa definicao,
cada explosdo se convertera numa tese, com o céu, durante o dia, representando
o forro cosmico do capacete de aco e, de noite, a lei moral sobre nos.
(Benjamin, 1994, p. 69)

Expressdo maxima desse sentimento, o cinema expressionista alemao vai influenciar o
cinema mundial com um novo padrao estético, anunciando com luzes e sombras, além de
personagens sinistros, as contradigdes de um sistema capitalista que crescia com todas as suas
distor¢des - crises econOmicas, sociais, politicas e éticas. As cidades cresciam, inchavam,
expulsavam e gestavam bolsdes de pobreza e miséria “[...] no final da guerra, observou-se que
os combatentes voltavam mudos do campo de batalha ndo mais ricos, € sim mais pobres em
experiéncia comunicavel”. (Benjamin, 1994).

Benjamin ja convocava os alemaes para uma auto-reflexdo, pois em nenhum momento a
Alemanha “olhou de frente para o que foi perdido”, esperando por um messias que os tirasse
desse sentimento de baixa autoestima para olhar o mundo como “parceiros de tratados
comerciais”. Ou seja, uma incapacidade para traduzir a dor, a destruicao, o genocidio e a derrota.
Ele escreve sobre os narradores antes da modernidade, que compartilhavam suas vidas com
outras geragdes, chamando-os “narradores viajantes”, pois que quem viaja tem muito o que
contar, conhecedor de suas tradigdes e experiéncias, diferente daqueles que permaneceram na
sua terra natal. Porém, com o impacto ainda mais fatal da Segunda Guerra Mundial, a midia

passou a ocupar o lugar da ferida deixada pelos traumas da guerra, invertendo relatos e narrativas

e mantendo apenas o que interessava ao capitalismo.
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Figura 5: Muro de Berlim (1961) - consirug:ﬁo de novas partes perto do Portio de Brandenburgo

Passaram-se quase 50 anos para que o cinema alemao novamente falasse desse
sentimento de vazio, dos anos do silenciamento diante da dor. Novas experiéncias seriam
transmitidas no cinema, lugar fundamental de producdo subjetiva. O Novo Cinema Alemao,
movimento inspirado na Nouvelle Vague, onda francesa das rebelides e renovagdes dos anos 60,
surge como uma nova for¢a de vida naquele pais, da mesma forma que no Brasil surge o Cinema
Novo, movimento que vai retratar a realidade do pais de uma forma criativa e bastante critica,
como uma renovag¢ao da linguagem cinematografica. Assim como no Novo Cinema Alemao, no
Brasil esse movimento era uma resposta dos jovens realizadores ao cinema tradicional, alienado
da realidade politica e social do pais, mas sucesso nas bilheterias no final dos anos 50. Diretores
como Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade e Paulo Cesar Sarraceni levaram a sério a
frase cunhada por Glauber “uma camera na mao e uma ideia na cabeca”.

Em um texto de 1994 da articulista da Folha de Sao Paulo Lucia Nagib (1994), para
surpresa de todos, menciona o seguinte: “o Cinema Novo brasileiro foi uma preciosa fonte do

Novo Cinema Alemao®. Ela continua:

Fassbinder chamou um de seus filmes de "Rio das Mortes" (1970), em aluséo a
"Antonio das Mortes", titulo que recebeu na Alemanha "O Dragao da Maldade
contra o Santo Guerreiro" (1969), de Glauber. Outro de seus filmes, "Die
Niklashauser Fart" (1970), tem um personagem que imita Antonio das Mortes.
Peer Raben, autor da maioria das trilhas musicais dos filmes de Fassbinder,
contou-me que, junto com o diretor, assistiu entusiasmado a inimeros filmes do
Cinema Novo, no inicio dos anos 60. Conheceu Villa-Lobos e Guerra Peixe
através das obras de Glauber, que lhe teriam fornecido farto material para suas
proprias composigdes. (NAGIB, 1994)7

Assim como Glauber Rocha, o cinema de Rainer Werner Fassbinder chega como um
“abalo sismico” na Alemanha, trazendo um novo (velho) retrato daquela sociedade. Fassbinder

dizia que “o cinema ¢ mais quente que a vida”, e € justamente ele que vai romper com o

¢ https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/1994/9/25/mais!/15.html
7 https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/1994/9/25/mais!/15.html
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silenciamento alemao da Segunda Guerra Mundial. A poténcia que reside em seus filmes se
expressa também na sua frase sobre “ndo existirem acontecimentos, mas que o verdadeiro € o
que vem da arte”. O realismo em Fassbinder era, portanto, mais uma atmosfera poética do que
reconstru¢do do natural. E esse universo criativo também sera importante para muitos
realizadores que se seguirao.

Seus filmes estdo permanentemente em contato com a intolerancia étnica, alienagdo
politica, crueldade, terrorismo, “a loucura, o suicidio, a distopia paranoica, a manipulagdo
midiatica e a investigacao de experiéncias individuais e coletivas vivenciadas no periodo entre
guerras, € nos anos do pés-guerra em solo germanico”. (Roberto Cotta, 2016, pag. 19)

“O Medo Devora a Alma”, filme realizado em 1973 e que se passa em Munique, conta a
histéria de amor entre uma mulher mais velha e um marroquino negro. Essa obra contém fortes
criticas sociais misturadas também a um lirismo seco. Munique, cidade onde Fassbinder morava
e conhecia muito bem, ¢ impregnada pelo conservadorismo, fortemente presente nas relagdes
interpessoais e na politica.

Um filme extremamente humano, que se mantém atual, sobre sentimentos humanos
dentro de uma comunidade. Ja em outra fase, o filme “Casamento de Maria Braun” (1979) pode
ser visto como simbolo do seu envolvimento com os temas do pds-guerra e as contradicoes,
fantasmas e siléncios da historia da "mae" Alemanha, trazendo experiéncias e vivéncias pessoais
decorridas durante sua infancia e adolescéncia. Foi necessaria uma triade, composta pelos
longas-metragens “O casamento de Maria Braun” (Die Ehe der Maria Braun, 1979), “Lola”
(1981) e “O desespero de Veronika Voss” (Die Sehnsucht der Veronika Voss, 1982), para que
Fassbinder esgotasse o tema do pos-guerra. Ele promove uma forte critica ao milagre econdémico
de Konrad Adenauer, chanceler do pés-guerra (1949 a 1962) e toda a hipocrisia de um discurso
da obediéncia, como justificativa por ter participado de mais uma guerra. Depois de um longo
periodo distante desse tema espinhoso para a Alemanha, o diretor faz um percurso

cinematografico de devassa no imaginario alemao.

6.2 Brasilia, a utopia, distopia, e o cinema como parte integrante

O Brasil viveu também um periodo de milagre econdmico, assim como a Alemanha, e
Juscelino Kubischek construiu Brasilia imbuido do espirito de criagdo de um simbolo de nova
nacdo, modernista, e com fortes caracteristicas europeias. Brasilia representava uma ruptura

completa com o passado, acreditava-se. Era uma forma de abolir as estruturas do passado de
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classes da sociedade brasileira, sem passar por uma transformagdo profunda de consciéncia.
Segundo James Holston,

Embora tenha sido concebida para criar um tipo de sociedade, Brasilia foi
necessariamente construida e habitada por outra — pelo resto do Brasil que se
pretendia negar. O desenvolvimento social de Brasilia ¢ impulsionado pelas

tensdes e contradi¢des entre as duas sociedades. (Holston, 1993, p. 30)3

A abolicao das ruas, das esquinas e, consequentemente, dos pedestres, retira uma
perspectiva importante que faz parte das cidades, que ¢ a experiéncia da convivéncia, de tocar
corpos que passam, olhares que se cruzam, alguém que se avista no seu caminhar caracteristico.
Mas os candangos — operarios e familiares que construiram a cidade, foram lancados as ruas
como expulsao do mercado de consumo de imdveis e dos automoveis, precisando se espremer
nos Onibus diariamente. Esse fato ird prejudicar o proprio cinema da cidade, carente de
experiéncia e da convivéncia com a periferia, j& que o cinema naquela época era feito pelos
jovens de classe burguesa.

Benjamin, se utilizando da famosa formula do jornalista francés Hippolyte de
Villemessant (1810-1879), escreve:

Villemessant, o fundador do Figaro, caracterizou a esséncia da informag¢ao com
uma férmula famosa. Para meus leitores *, costumava dizer, “o incéndio num
sotdo do Quartier Latin é mais importante que uma revolugdo em Madri *“. Essa
formula lapidar mostra claramente que o saber que vem de longe encontra hoje
menos ouvintes que a informagdo sobre acontecimentos proximos. (Benjamin,
1994, p. 220)°

Brasilia nascia e crescia num “apartheid social” que seus idealizadores e habitantes
prosperos ndo queriam ver. As noticias de fora, contrariando Benjamin, eram mais importantes,
ja que a experiéncia local era ainda muito fragil e distante da realidade oficial. Essas contradigdes
ndo passaram despercebidas pelos realizadores que se entusiasmaram, num primeiro momento,
pela sua aparicdo, sua utopia, constru¢cdo inovadora. Era uma aventura que levantava muita
poeira e curiosidade pela imagem.

No filme de Joaquim Pedro de Andrade, “Brasilia, contradi¢des de uma cidade nova”
(1967), dentro do espirito do Cinema Novo, uma pergunta permeia toda a narrativa: uma cidade
inteiramente planejada, criada em nome do desenvolvimento nacional e da democratizacao da
sociedade, seria capaz de reproduzir as desigualdades e a opressdo existentes em outras regioes

do pais?

8 HOLSTON, James. A Cidade Modernista. 1993. Companhia das Letras.
9 BENJAMIN, Walter. O narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. Em Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1996. p.220.

33



<
)

Figura 6 - Vista aérea da Praca dos Trés Poderes. Brasilia, 1960. Foto: Marcel Gautherot/IMS

A imagem acima ¢ de uma vastiddo sem limites. Um siléncio que ressoa os gritos do
desmatamento, das orgias orcamentarias, da inviabilidade de um projeto utépico num pais
desigual, fome, estupros, sonhos perdidos. Nessa foto, eu me perco, para voltar e buscar
novamente o sonho perdido, a gestacdo de um projeto de pais que perpetuard todo o preconceito,
mas que vai trazer junto a semente de irreveréncia e rebeldia dos filhos que foram excluidos, os
bastardos, que fardo a verdadeira luta, também no cinema contemporaneo.

O siléncio também me atravessa, € meu “corpo sem 6rgaos”!? (Deleuze e Gattari) se
dissolve nele, tudo se conecta, tudo ¢ desejo como possibilidade, pura expressdao, ou mesmo
explosao de liberdade. Em seu movimento ndmade, por onde caminharia esse desejo livre,
aberto as intensidades? O indeterminado, o que poderia ter sido e ndo foi. A prudéncia que ndo
aconteceu diante de uma paisagem virgem e cheia de diversidade, vista e lida como inabitada
pelos o6rgdos oficiais que ndo a amaram. Sua diversidade virou adversidade, e a ocupacdo se
tornou exploragdo. Voltamos novamente a esse “corpo sem 6rgdos” como terra ainda nao
descoberta, no exercicio que provoco avistando um horizonte ndo colonizado e tao perto de uma
destruicdo, mas também tao fértil para os artistas que contestam seus proprios limites.

Em “A Idade da Terra” (1980), as alegorias usadas por Glauber para explorar seu

discurso de resisténcia politica sdo radicais na sua estética de quase bricolagem, marcadas pela

10 Esse 6 um conceito desenvolvido por Gilles Delleuze e Felix Guattari para falar da produ¢do de um corpo mais
intenso para a propria vida. Resgatei o conceito como resisténcia contra poderes que aprisionam e numa tentativa
criar um devir nomade libertario, que se inicia no vazio e assim iniciar algo novo.
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inventividade, improviso e fragmentacdo. Glauber revelava sua indignagao e, ao mesmo tempo,
uma explosao de esperanga e alegria ao perceber o potencial da diversidade brasileira.
Com imagens de Brasilia ao fundo, vazias e ainda em processo de construcao (o filme

foi filmado em meados dos anos 70), Glauber discursa:

“Aqui em Brasilia, nesse palco fantastico no coragdo do planalto brasileiro,
fonte, irradiagdo do terceiro mundo, uma metafora que ndo se realiza na
historia, mas preenche um sentimento de grandeza, a visdo do paraiso. Essa
pirdmide, que ¢ a geometria dramatica do estado social, no vértice o poder,
embaixo as bases, depois os labirintos intrincados da mediagao classista. Tudo
isso um teatro, a cidade e a selva, Brasilia ¢ a Eldorado[...]” (Glauber, [1977],
discurso)

Glauber deixa claro com a sua ironia e acidez, o desencanto e a0 mesmo tempo paixao,
em fortes cores saturadas, personagens erraticos e os quatro cavaleiros do apocalipse - o Cristo-
Negro, o Cristo-Indio, o Cristo-Militar e o Cristo-Guerrilheiro. Tudo isso numa tentativa
totalizante de abarcar a historia politica, social e econdmica da América Latina. Ainda havia
esperanca em Glauber e esperanca na América Latina, auge dos anos 70, das grandes utopias.
Esse filme marca o inicio do processo de democratizagdo no Brasil e as palavras “liberdade” sao
repetidas inumeras vezes pelos personagens do filme. Vemos também como Glauber enxergava
o importante papel de lideranga libertaria que negros e indios deveriam desempenhar contra a
opressao do colonizador europeu e do imperialista americano ao longo da historia mundial. Aqui
sentimos o chamado para uma “escatologia revolucionaria”, para uma Guerra de Libertacdo e
Descolonizagdo da América Latina.

Glauber, o visionario, j4 enxergava uma abertura para mudancas de paradigmas que

pudessem revirar a historia do Brasil.

Figura 7: cena de Idade da Terra. Paloma Cinematografica/Divulgacio

35



Na imagem acima, a cidade aparece ainda jovem e despovoada, ja refletindo um
pensamento colonial dos arquitetos modernistas com seus prédios modernos e a limpeza
programada, higienista. Fora o grito de Antonio Pitanga, a frente, o fundo € estatico. Seu grito ¢
o grito da terra, de tudo o que ficou escondido. Mas a farsa continuou e a encontramos no futuro
que explodiria a nave, como nos filmes de Adirley Queiros e Dacia Ibiapina.

Podemos imaginar também o cendrio de um filme de Vladimir Carvalho, cineasta que
veio para Brasilia em 1970 com o objetivo de realizar, junto com Fernando Duarte (diretor de
fotografia), o projeto do Nucleo de Producao de Documentéarios do Centro-Oeste, na Unb.
“Conterraneos Velhos de Guerra” traz o triste episddio de uma chacina de operarios ocorrida
num acampamento de uma das empreiteiras responsaveis pela constru¢ao de Brasilia”. Num
texto do critico Carlos Alberto Mattos, Vladimir Carvalho afirma que “o documentario, mesmo
o mais radical dos documentérios, tem muito de autobiografia, tem muito de quem o fez. Fiquei
vinte anos fazendo “Conterraneos velhos de guerra” porque ninguém queria falar do massacre
de trabalhadores no comeco da década de 1970. So6 se falava disso a boca miuda. O povo,
humilde, tinha medo de falar do massacre. S6 entre 1988 e 1989 algumas pessoas comegaram a

concordar em serem entrevistadas. (Instituto Moreira Sales)'!

Figura 8: Trabalhadores fazem fila para se cadastrar na construcio de Brasilia. (Foto: Arquivo Piblico do
DF)

1 https://ims.com.br/dvd/dvd-conterraneos-velhos-de-guerra
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Brasilia compartimentada, que dividiu a populagdo entre os ricos, proximos ao poder,
morando em apartamentos maiores, 0s menos ricos, nos prédios menores e quadras mais simples
do plano piloto, e os pobres, miseraveis despejados em areas distantes, sem saneamento basico
e assisténcia médica e escolas, ja foi tema de diversos filmes, com o seu devido distanciamento
e sem a visdo de dentro. Os diretores, geralmente de esquerda, ampliavam suas lentes para trazer
as contradi¢des da cidade e periferia.

“Subterraneos” (2003), de Jos¢ Eduardo Belmonte, ¢ um exemplo emblemético de uma

nova geragao nascida em Brasilia e que passou pelo curso de cinema da UnB.
Nesse filme, Belmonte revisita a cidade a partir do centro comercial CONIC e dos seus variados
habitantes. Nele, percebe-se, pela primeira vez, um sentimento de angustia, de ndo
pertencimento, de uma classe média do plano piloto perdida talvez pelo seu pouco acesso a
diversidade. Um filme inquieto, com uma linguagem experimental, que ndo se interessa pelo
outro, mas por si mesmo, pelas crises de criacdo de identidade, buscando novos espacos e
percepgdes. Apenas percorre com um olhar curioso os subterraneos da populacao que vai e vem
diariamente das regides administrativas até o plano para trabalhar, sem rosto, nome ou endereco.
Sdo apenas figurantes na paisagem.

Os filmes de Belmonte retratavam um desnorteamento, fruto de um desencontro dessa
geracdo criada no Plano Piloto com a vida da cidade, descompasso com personagens que

transitavam entre a Asa Sul e a Asa Norte buscando resolver questdes sempre muito pessoais.

Figura 9: Cena do filme “Subterrineos”, de Jose Eduardo Belmonte. 34 Filmes/ Divulgacio

Nesta imagem a cidade aparece opaca, ela ndo tem voz. Os personagens vivem pequenos
dramas, mas sorriem, sdo brancos e bem alimentados. Eles aparecem correndo pelos corredores

e gritando com todos. Querem trabalho quando chegam, brigam com engraxates, ndo interagem
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com os habitantes daquele espago. O casal estd imerso em seus problemas, preocupado com suas
crises e alienado do mundo real.

A geracdo de Z¢ Eduardo Belmonte, como Cibele Amaral — “Momento Tragico” (2003),
Mauro Giuntini — “Simples Mortais” (2011), André Carvalheira - “New Life S.A” (2018) e
Rene Sampaio — “Faroeste Caboclo” (2013), entre outros, foi a primeira a iniciar um processo
de produgao na cidade mais eficaz, com temas que tratavam do cotidiano na cidade e sem muita
articulagdo com os grandes temas predominantes no final do século 20. Sao filmes que buscavam
um proposito na vida de quem cresceu e vive na capital, mas sem necessidade de respostas e
olhares multiplicadores. O universo deles era o Plano Piloto e o desafio era conseguir verbas

para a producdo dos filmes.

Os coletivos de cinema de Brasilia ndo tém nada do modo de vida comunitario-
anarquista estilo paz e amor. Sdo primordialmente locais de trabalho onde se
busca reunir idéias e profissionais que possam desenvolver o potencial criativo
para a pratica cinematografica. (Moriconi, 2012, p. 217)'2

Segundo Lynch, em “A Imagem da Cidade” (2011), “os elementos moveis de uma
cidade, especialmente as pessoas e as suas atividades, sdo tdo importantes como as suas partes
fisicas e imoveis. (...) nossa percepcao da cidade ndo ¢ integra, mas sim bastante parcial,
fragmentaria, envolvida noutras referéncias” (LYNCH, 2011, p.11). Para ele, a imagem da
cidade ndo é dada. Ela ndo existe para ser observada. E o observador, no processo comunicativo
de trés selecdes (informacgdo, participagdo € compreensao), que processa internamente a
comunicac¢do (a imagem) da cidade, em um percurso autopoiético e autorreferente. Mas que
cidade se estava desenhando no imaginario dos realizadores de Brasilia? Como os filmes
refletirdo essas novas imagens de uma amadurecida cidade?

No final dos anos 90, tentando aglutinar toda essa geragdo de realizadores, inclusive
Décia Ibiapina, todos associados da ABCV — associagao brasileira de cinema e video, Vladimir
Carvalho convocou varios encontros na sede do seu “Cine Memoria”, para propor temas sobre
a cidade e fazer pressdo nos 6rgdos publicos responsaveis pelo financiamento do audiovisual da
cidade. Me lembro que passei por Mauro Giuntini, cineasta e professor do curso de audiovisual
da UnB, caminhando pelo Eixdo Sul, numa tentativa de se encontrar com a cidade, seu
movimento, aguardando desaguar em filmes. Era a sua oportunidade de conhecer um outro

olhar, ele, que nasceu em Brasilia, e experimentando “andar a pé”, flanava.

12 MORRICONI, Sergio. Cinema — apontamentos para uma histéria. Colegdo Arte em Brasiia. 2012.
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Eu também iniciava minha cartografia pela cidade, a todo momento recordando o inicio
do apaixonamento que me levou a ela. Ou, como escreveu Sergio Sampaio na sua musica

Brasilia,

Quase que me sinto bem distraido em suas quadras
Tao bem arrumadas com suas quadrilhas, Brasilia
Concreto plantado no asfalto no alto

O céu do planalto onde estou

Concreto plantado no asfalto no alto

O céu do planalto onde estou

Aqui na cidade dos planos

Conhego um cigano que ndo se enganou

Sei que preciso aprender

Quero viver pra saber

E conhecer Brasilia

(Sergio Sampaio, anos 90)

Distraido ¢ a palavra que define esse periodo, que parecia leve demais e esgotado em si
mesmo, numa perspectiva ocidental, branca, masculina, que ja ndo trazia nada de novo, o heroéi
estava fadado a cair de cansago. O mundo precisava de novos paradigmas, encontrar visdes de
futuro possivel para desarmar a forga destruidora do neoliberalismo, que se impunha cada vez

com mais for¢a em toda a sociedade, planeta afora, refor¢ada pela ajuda sistematica das midias

que avangavam junto as novas tecnologias.

BN

Figura 10: Multidao em frente ao Muro de Berlim enquanto guardas da fronteira da Alemanha Oriental
derrubam parte da barreira Foto: GERARD MALIE / AFP/11-11-1989

6.3 Percurso das margens: chegada e silenciamento de Adirley Queirds e Dacia Ibiapina

Na virada do séc. 20 no Brasil, com o avango das novas tecnologias € um cenario politico

mais favoravel, mas ja percebendo as ondas de uma nova crise que se aproximava, varios artistas
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do audiovisual comegaram suas produgdes dialogando com uma nova forma de enxergar o pais
longe da representacdo, lembrando os jovens do “cinema novo”. Esses novos cineastas faziam
seus filmes criando alegorias e rupturas do sujeito neoliberal, um cinema caracterizado pela
insurgéncia e que rompeu o cenario audiovisual brasileiro, ao apresentar uma proposta de
contracorrente, que se opunha ao “cinema da retomada” (expressdo usada para designar o
cinema feito no Brasil entre 1995 e 2002, quando, apés um periodo de quase estagnacdo, a
estruturacdo de um sistema de incentivos fiscais favorece uma nova fase de fomento a producao
cinematografica)13 , que foi como um chamado para uma ampla e impactante atuacao de
diferentes grupos identitarios nas telas audiovisuais.

Alfredo Manevy, pesquisador e professor, observa:

Mas o principal salto ndo foi quantitativo. Nessa safra de filmes que ainda nos
chega vislumbra-se a diversidade cinematografica regional e estética. Um viés
descentralizado com critérios de renovagdo de linguagem e dramaturgia, as
vezes em parceria com estados da federagdo, permitindo uma leva de novos
talentos e primeiros filmes e olhares. (Manevy. 2003, p. 25)

Olhando em retrospectiva, tentamos recuperar o grito, a tragédia que sempre se repete e
que deveria ecoar em cada existéncia branca, em sua maioria masculina, tdo estabelecida com a
sua imagem herdada de um passado colonial. Sempre presente nas instancias de poder da
sociedade brasileira, o preconceito mascarado de arrogancia e bondade marcou a separagao dos
territorios de classe e raga, como leis de conduta entre o eu branco e o outro, entre o que pode e
0 que nao pode. Entre um levante dos excluidos e outro, entre uma crise econdmica, politica e
social e outra, novas fissuras se instalaram.

E os grupos das minorias excluidas foram se articulando, principalmente por meio da
cultura, estabelecendo novos olhares e linguagens, que avangaram daquela da representacao e
do “ideério industrialista, mediante um projeto de politica piiblica baseada em leis de incentivos
fiscais, calcadas na captacdo de recursos junto a grandes empresas investidoras, que baseavam
suas decisdes de investir em projetos de maior transparéncia narrativa e modelos de
comunicabilidade [...]". (Ikeda, 2024, p. 37)

Alguns autores nos ajudam a pensar essa sociedade extremamente conservadora e
violenta, como por exemplo Milton Santos, Jessé Souza, Ailton Krenak, Antonio Bispo dos
Santos, Suely Rolnik, sobre como remover a poeira do preconceito e iniciar qualquer
compreensao sobre grupos identitarios no Brasil e seus movimentos culturais de sobrevivéncia.
Liv Sovic, em “Aqui ninguém ¢ branco”, nos aponta para Muniz Sodré, para quem a civiliza¢ao

europeia ¢ uma espécie de “modelo identitario das elites nacionais”, e Kabengelé Munanga, que

13 https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termos/80029-cinema-da-retomada
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afirma que a cor ndo ¢ uma questio bioldgica, mas uma das “categorias cognitivas herdadas da
historia da colonizacdo, apesar da nossa percepgao da diferenca situar-se no campo do visivel”.

S6 podemos pensar identidade no Brasil como criacdo de homens brancos para gerar
mais privilégios de uns contra o enfraquecimento das outras multiplas vozes, com diversos
povos e etnias. Todos esses outros grupos foram mantidos na invisibilidade, mas suas dores e
perdas se transformaram em cangdes, pinturas, dangas, comida e poesia. Depois da quebra do
monopolio de acesso aos meios e das possibilidades na virada do século 21, geradas com as
politicas publicas e fortalecidas com as novas tecnologias, o audiovisual se tornou um
importante canal de manifesta¢do de ruptura com o padrao estabelecido.

Como lembra o lider e pensador indigena Ailton Krenak, “precisamos de mais
narrativas”, para assim evitar o perigo da histéria Unica. A defesa contra aquilo que foi
construido, as promessas de um progresso que coloca em disputa diferentes povos que nunca
foram escutados.

A producao de filmes do Curso de Cinema da UnB era timida até a chegada das cameras
digitais, mas com as novas tecnologias, a democratizacdo do ensino publico e a introducdo das
cotas em 2003, uma mudanca radical ocorreu. Até entdo, fazia-se ndo mais que 4 filmes por ano,
geralmente rodados no Plano Piloto. Porém, ¢ fundamental revelar o surgimento de importantes
nomes nesse periodo, como Cassio Pereira dos Santos, diretor de “Valentina” (2020), Adirley
Queiros, “Rap — O Canto da Ceilandia” (2005), Camila Freitas, “Chao” (2019), Camila
Machado, Leonardo Feliciano, Aurélio Aragdo, entre outros. A partir de 2005, a entrada de
novos alunos vindos do primeiro vestibular em 2004 com vagas exclusivas para negros e
indigenas e o recém-criado curso de audiovisual a partir de longa discussao de mudanga de
habilitagdo do antigo curso de cinema e radio e tv, traz uma lufada de ar novo na Faculdade de
Comunica¢do da Universidade de Brasilia. Mas somente em 2012 o governo Federal sancionou
a Lei 12.711, chamada de Lei de Cotas para o Ensino Superior, € a Universidade mantém ainda
o proprio programa, destinando 5% das vagas na graduacdo para estudantes negros e 5% para
indigenas. Para falar de alguns nomes surgidos desse periodo, citaria Rafacla Camelo, “A arte
de andar pelas ruas de Brasilia” (2011), Leticia Bispo “O Sal dos Olhos™ (2015), Gabriela
Fernanda e Anderson Lopes, “Colorird” (2017), Gustavo Menezes, “O Homem que nio cabia
em Brasilia” (2016), Filipe Alves, “Cao Maior” (2019), Pedro Beiler, “Somos todos
inocentes”(2012), Amanda Devulsky “Querido Capricérnio”(2014), Carol Matias “No rastro
das cargueiras” (2020), Bruno Victor e Marcus Azevedo, “Afronte” (2020). Sdo filmes que

tratam a cidade ndo como monumento, mas como parte do cotidiano de andar pelas ruas,
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experimentando encontros com a presenca da periferia, mesmo que timida ainda, e a questdo da
diversidade de raga e género aparecendo em primeira pessoa.

Esse novo cinema, principalmente depois de 2010 e que esta presente nos filmes “Era
uma vez Brasilia” (2017), “Mato Seco em Chamas” (2020), de Adirley Queirds , “Entorno da
Beleza” (2013) e “Cadé Edson” (2018), de D4cia Ibiapina , surge e amadurece sobretudo com
as politicas inclusivas do governo Lula, apontando para uma narrativa que segue pelas vias
vicinais da histdria brasileira, mostrando novos personagens, novos corpos periféricos que se
reinventam e lutam ha 500 anos, trazendo outras formas de olhar e perceber o pais. Sao filmes
que abordam um momento importante da nossa historia recente, quando grupos periféricos
surgidos das mais diversas realidades oprimidas, gritam para mostrar seu descrédito diante do
poder branco e opressor, falivel, forjando uma narrativa pulsante, com a for¢a de suas dores e
uma espera fora do tempo, potencializados pelo autocuidado que sustenta vidas marginalizadas.
Como se faltasse apenas o sopro da oportunidade de motivagao politica para convocar o0 povo
que faltava, trazendo para o centro dos debates esse caldeirdao com ingredientes que integram as

identidades brasileiras.

O sujeito colonial moderno ¢ um que utiliza a maior parte da sua energia
pulsional para produzir sua identidade normativa: angustia, violéncia,
dissociagdo, opacidade, repeti¢do... ndo sdo mais do que o preco que a
subjetividade colonial-capitalistica paga para poder manter sua hegemonia.
(Preciado, 2018, p. 13)

Nesses filmes, percebemos um olhar que mira o proximo, como se olhasse para uma
nova familia e estabelecesse lagos para permanecer, reconhecer-se no outro, partilhar o sensivel
e planejar estratégias coletivas de fuga e transformacdo — destruir o que nao foi feito para todos
e imaginar novos horizontes. Talvez esteja ai uma mudangca em processo, transfigurando a
compreensdo de direitos humanos para “inteligéncia coletiva”. Além disso, retomam uma
dimensao politica de coletividade e urgéncia, trazendo um grito que clama pela humanidade
perdida, uma necessidade de retorno a natureza para mergulhar em outras formas de viver o
mundo. A diversidade presente nos personagens contrasta com o poder instalado e suas cameras
de vigilancia. Muitas agdes nesses filmes sao filmadas durante a noite, buscando luz nas frestas
e nos espacgos onde enxergamos possibilidade de insurgéncias criativas, novos imaginarios e
rupturas. Assim como outras narrativas sao criadas, também novos valores de troca surgem,
como um abraco, uma memoria perdida, o coletivo que trabalha para atirar fogo contra o
esquecimento dos grupos identitarios e a memoria que os poderes insistem em apagar, o mal-
estar da escravidao e do genocidio indigena. Os trés filmes decompdem o pais do futuro e forjam
historias apagadas. Neles o sujeito ndo estd em crise existencial, mas se fortalece na sua

comunidade, contestando tudo o que lhe foi imposto. Lembrar, compartilhar, afetar - verbos que
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contribuem para rasgar a cortina do poder colonial instaurado, e com isso, possibilitar a abertura
da caixa de pandora de nossas multiplas identidades. As crises contribuem para que possamos
dar sempre mais um passo rumo ao “reflorestamento de nossas mentes” (Krenak, 2025)'4.

Ao analisar esse cenario de insurgéncia apontado nos filmes estudados e que se evidencia
no Brasil depois de 2010, diante de uma crise que levard a outra ainda maior, de golpes e
conservadorismos, com a sociedade branca indignada diante desses novos personagens que
chegaram pelas politicas publicas inclusivas, percebemos os didlogos que os filmes promovem
para escancarar discriminagdes, criando algumas doses de futuro e invengdes ousadas. O
audiovisual contemporaneo brasileiro percebeu esse cendrio com muita forga criativa, olhando
a politica brasileira e desenhando uma polifonia com as vozes dissonantes, marcando territorios
e tempos desarticulados com o presente, firmando novas posigdes periféricas. Trouxe corpos tao
diversos, de cores quentes, cabelos rebeldes, com géneros variados, enderegos desconhecidos,
descalgos, destronados, mas ndo mais amedrontados. Corpos que rasgaram o ideal da beleza
padronizada do capitalismo, que clamam por justica e dignidade, seja saindo as ruas tentando
entender do que ¢ feita a politica, como também enfrentando homens da ordem, desafiando o
poder instalado e ocupando territorios. Nesses filmes, um feixe de luz desenha desejos de novos
futuros.

Houve também uma desarticulagdo de posigdes vitimizantes. Vozes da diversidade se
articularam e se fortaleceram nesses filmes, sem perder coragem para enfrentar a escuridao. O
que assistimos € justamente o afeto e a vontade de enxergar e viver o mundo, “enquanto o céu
vai caindo” (David Kopenawa).

O rapper X, do grupo musical Cambio Negro, cantou nos anos 1990 para falar da

Ceilandia (DF) na cangdo “Ceilandia, Revanche do Gueto™:

Respeito todas as quebradas becos ¢ vielas
Quebras cabulosas satélites e qualquer favela
Todas se parecem muito s6 que a cei ¢ diferente
Na nossa quebrada a parada ¢ mais quente

Mais de 500 mil e pra eles somos lixo

Lutando pra sobreviver tratados como bichos
Escrotos ratos de esgotos vermes rastejantes
Cobras bichos pegonhentos monstros repugnantes
Terra sem lei nova babel casa do caralho

Cu do mundo baixa da égua

14 Preciado, Paul, La izquierda bajo la piel — Um prologo para Suely Rolnik, em Esferas da Insurreigdo — Notas

para uma vida ndo cafetinada. 2018. (linK)
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Foda-se o que dizem véi
Ceilandia é minha quebrada
(Cambio Negro. 1990)

Esse rap parece saido de um filme de Adirley Queirds, cineasta que rompeu
definitivamente com o cinema do Plano Piloto, trazendo novas visdes e perspectivas de uma
cidade que cresceu nesse movimento de fluxos involuntarios. Adirley estabelece uma dinadmica
de dissonancias e partidas, que divide a Brasilia “deles” e a Ceilandia “de néis”. Como se
Glauber Rocha ressurgisse e apontasse novos caminhos para um Brasil agora desnudo.

Na visdo de Adirley, e de Déacia Ibiapina, cineclubista de carteirinha e documentarista
irreverente que se embrenhou em temas rugosos e de forte cunho social, em Brasilia se faziam

% ¢¢

“filmes de apartamento”, “sem identidade explicita daquele lugar”, “com questdes puramente

existenciais”, “uma coisa de nao se colocar em relagdo com os outros, de o ver o outro. Tanto o

cinema de Décia quanto o de Adirley aponta para a negagdo desse cinema. Eles optaram pelo

cinema de rua, pela musicalidade da cidade, seus ruidos, sua gente.

F
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Figura 11: Cena do filme “Cadé Edson” (2014), de Dacia Ibiapina

Percebo as cidades nesses filmes, as megamdquinas, como lembra Guattari e Rolnik
(2005, p. 157), “nos interpelando de diferentes pontos de vista: estilistico, histérico, funcional,
afetivo, ético, (...) podendo trabalhar tanto no sentido de um esmagamento uniformizador quanto
no de uma ressingularizacdo libertadora da subjetividade individual e coletiva”.

Brasilia, o cinema e a Universidade de Brasilia criando um corpo pensante, com espagos
que se influenciam e entram em dialogo com territérios em transformacao, insurgéncias,
camadas e movimentos que refazem um pais. Zonas de intensidade sendo geradas e o conceito

como cria¢ao continua.
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Chamo a ateng¢do para a vontade de entender e dialogar com esse pais periférico que
cineastas como Dacia Ibiapina e Adirley Queirés (e Fassbinder), ao retratar uma cidade com a
liberdade do cinema que nao se submete a nenhuma pauta politica de vanguarda, se arriscando
sempre e acreditando naquilo que o filme reune com o corpo da equipe e da comunidade que se
integra organicamente no territorio. Ou seja, conviver com a urgéncia do espaco da cidade.
Existe uma energia sincera para se colocar em jogo, o cinema anti-pauta, onde as contradi¢des
estdo sempre presentes. Como se o cinema chegasse antes da palavra.

Sempre filmando com os colaboradores de comunidades que t€ém algo em comum, com
um senso de coletividade politico-afetiva, como um corpo histérico que pertence a um
determinado territorio, mais multiplo, ndo negando as contradi¢des, indo a campo e se abrindo
para o imprevisivel, os filmes desses cineastas conversam, se alongam, se enriquecem a medida
que recriam margens e visibilizam personagens que desaparecem nos cenarios urbanos da

cidade.
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Figura 12: Cena do filme Era uma vez Brasilia (2017), Adirley Queiros
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Figura 13: Cena do filme “O Medo devora a alma” (1974), Werner Rainer Fassbinder

A partir dessa analise inicial, € possivel perceber que os trés filmes, “O Medo devora a
Alma”, “Cadé Edson” e “Mato Seco em Chamas”, expressam cidades assombradas pelo medo
do invasor, o que significaria também a presenga de personagens invasores, que incomodam,
constrangem e provocam insurgéncias diante de momentos em que o conservadorismo € grande

€ o0 perigo ¢ iminente.

7 Invasor e medo: quais afetos afetam a cidade e aparecem nos filmes

7.1 A cidade assombrada pelo medo do invasor

Transitar pela cidade tornou-se cada vez mais um exercicio de coragem ¢ muitos
enfrentamentos. E um cotidiano vivido pela maioria da populagio que precisa se deslocar
principalmente por meio do transporte piblico ou mesmo caminhando, vivendo situagdes muitas
vezes imprevisiveis, que vai do simples atraso até o cancelamento das linhas de transporte e
assaltos a mao armada. Como pesquisadora e vivente neste pais localizado ao sul da America
Latina, decidir me deslocar dessa forma pode ser tomado como um ato de resisténcia, de
insurgéncia, mas sobretudo um exercicio de descolonizagdo do olhar. Percebe-se nitidamente
como a cidade vai se transformando a medida que caminhamos de um bairro de classe média/alta
em dire¢do ao centro, com suas lojas desnudas e baratas, lotadas de produtos chineses,
descaracterizados e acessiveis ao grande publico que por 14 transita. Passo por uma esquina com
a fumaga do café com bolo e um grupo de trabalhadores comendo em pé, ao mesmo tempo em
que um pastel é oferecido a um cliente recém-descido do 6nibus, devorado com coca-cola.

Atravesso uma rua com muito cuidado para nao ser atropelada, e avisto uma antiga construcao
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que ainda lembra um cinema, mas hoje transformado em igreja. O cinema ndo chega mais aqui,
mas tudo ¢ cultura. H4 um movimento forte vindo de outros lugares, trazendo o que vive € nao
cala: a experiéncia da vida e sua ancestralidade. Nao raramente me deparo com pessoas que me
olham, ameagadoras — talvez meu jeito de andar, de vestir, a pele, o cabelo. Meu olhar
colonizado pode ser também ameacador, confesso. E por que eu deveria ser aceita naquele
espago ja distante do meu ambiente confortavel, at¢ mesmo quando tento ser empatica, agradavel
e solidaria? E a medida que nos afastamos do centro em dire¢do a periferia, o olhar vai se
tornando mais curioso e pausado. E eu carrego em mim todos os medos de minha ancestralidade
branca. Como afirma Rolnik (2018), “o outro, humano ou ndo humano, ndo se reduz a uma mera
representacdo de algo que lhe é exterior, como o € na experiéncia do sujeito.

Ja ndo estou longe, estou aqui, no territorio do outro que também ¢ meu. Por que nos
distanciamos tanto, por que nos deixamos levar por esse sistema neoliberal que nos cobre de
ilusdes e promessas, € em cujas malhas ficamos, como inseto preso na teia da aranha? Subverter
o sistema, mostrar vidas que estdo encobertas ¢ afastadas em nome da seguranga, trazer os
“invisiveis” nada invisiveis, “invasores” que foram expulsos para ndo incomodarem os
verdadeiros invasores.

Para Haesbaert (2004), “o territério, imerso em relacdes de dominacdao e/ou de
apropriacdo sociedade-espago, desdobra-se ao longo de um continuum que vai da dominacao
politico-econdmica mais ‘concreta’ e ‘funcional’ a apropriacdo mais subjetiva e/ou “cultural-
simbolica” (Haesbaaert, 2004, p. 95). E com a dominacao do territorio, tema da “biopolitica”

estudada por Foucault, o corpo se mantém imerso nesse campo politico.

Figura 14: Andreas Von Lintel - 10.nov.1989/AFP
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Figura 15: Ocupacio Congrss Nacional - 17/06/2013

Acima, dois momentos que marcaram um rasgo de esperanca democratica, mas que
foram absorvidos pelo Neoliberalismo: a queda do muro de Berlim, em 1989, e a Ocupacao do
Congresso Nacional, em 2013. No primeiro, a queda do muro celebrada no mundo inteiro como
um novo momento para a democracia no mundo, pessoas comemoravam € se reencontravam.
Essa imagem marcou também a vitoria do capitalismo e o recrudescimento da extrema-direita
que se espalhou nos diversos cantos do mundo. Foi uma mudanga silenciosa, que comegou na
Alemanha, alimentada pelo 6dio ao estrangeiro, principalmente ao estrangeiro pobre, € a busca
desenfreada pelo consumo, além do medo de perder identidade e territério. J& no segundo
momento, a ocupacdo do Congresso Nacional, foi apropriado por um discurso conservador de
desqualificagdo das institui¢des democraticas.

Foucault, em “Vigiar e Punir” (1975), diz que “o individuo ¢, sem diavida, o atomo
ficticio de uma representacdo “ideolodgica” da sociedade; mas ¢ também uma realidade fabricada
pela tecnologia especifica de poder que se chama “disciplina”.

Ao afastarmos os termos negativos que o poder tem sobre os individuos, ao invés de
afirmar que ele exclui e reprime, podemos também percerbé-lo produzindo o real, a verdade,
inclusive observamos diariamente com a ajuda das tecnologias e das redes sociais. (p.223-224).
Somos fruto dessa criagdo, principalmente com o fortalecimento do Neoliberalismo a partir dos
anos 70.

A questdo das classes sociais sempre me perturbou e preocupou. Nunca pensei que
poderiamos viver em paz com tanta desigualdade que escancarava a cidade. No bairro onde
cresci e morei em Belo Horizonte, Floresta, a vida pacata e pacifica dos vizinhos brancos, foi
aos poucos mudando e as cercas elétricas se instalaram como feridas, escondendo seus
moradores. A Unica casa que ainda recebia os pedintes ou vendedores ambulantes era a da minha

mae, que gostava de atendé-los e ajudar. Talvez por ser estrangeira, ela se relacionava diferente
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que os vizinhos. No inicio, era a mae de alguns, depois se tornou a avd. Mas confesso que eu
mesma fui ficando com medo e dificultando a ida dela até a porta. Desinstalamos a campainha
e os “invasores”, vindos das ruas, muitos recém-chegados a cidade, desapareceram dos nossos
olhares para mergulharem na invisibilidade ameacadora. E minha mae j& ndo anda, agora alheia
ao mundo cotidiano. A cidade se apagou e o resto € siléncio.

O problema da violéncia urbana estd intimamente ligado com o problema
socioecondmico. As grades, a pressa para atravessar a cidade, o medo do outro que pode ser
violento, subtraindo o que ainda carregamos, ou seja, a propria vida. Uma sensacao ilusoria de
protecao no encerramento em condominios, isolamento social, mostrando como a sociedade esta
sendo des-construida — nds contra eles.

Mas como as classes sao constituidas nos filmes deste corpus € como podemos levantar
essas questdes transversais que formam a figura do invasor e com ele, o0 medo levantado pelo
diferente de classe, cor e origem? Busquei no recuo historico uma tentativa de compreensao de
um sentimento que cresce € nao desaparece. Lowy (2005, p.61), escreve sobre a concepcao
benjaminiana da historia, “a relacdo entre hoje e ontem ndo ¢ unilateral: em um processo
eminentemente dialético, o presente ilumina o passado, € o passado iluminado torna-se uma
forga no presente”. Esse passado, como no filme “O medo devora a alma” (Fassbinder), de 1974,
em que o protagonista ¢ negro € marroquino, um pais ndo europeu e periférico, suscita o medo
e desconforto que moradores de Munique sentem com a simples presenga dele. Claude Raffestin,

no seu livro Por uma Geografia do Poder, escreve:

Durante o periodo de crescimento, de 1950 a 1970, a Europa ocidental ndo
praticou a discriminacdo étnica para com os trabalhadores estrangeiros,
italianos, espanhois, portugueses, turcos, norte-africanos etc.? (...) esses
operarios imigrantes tiveram de suportar o isolamento, a rejeigdo, inimeras
violéncias e injustigas. (Raffestin,1980, p.136)'5

Quarenta anos depois, nos filmes “Cadé Edson” de Dacia Ibiapina e “Mato seco em
chamas”, de Adirley Queirds e Joana Pimenta, a separagdo de classes ¢ ainda maior, os proprios
invasores protagonizam os filmes, mas ndo interagem com a classe média diretamente, estdo
isolados, cercados por um forte aparato policial. A questdo do territério ¢ ressaltada a partir da
expulsao dos espacos de poder, delimitados, inclusive culturalmente percebemos os processos
de apropriagdo feitos através do imaginario. Sdo os invasores que chamam a atengdo para a
emergéncia de territorios e limites. As disputas nesses filmes s3o travadas nos espacos urbanos,

com consequéncias nos ambientes domésticos.

15 RAFFESTIN, Claude. Editora Atica. 1980.
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O territério, nessa perspectiva, ¢ um espago onde se projetou um trabalho, seja
energia e informacdo, e que, por conseqiiéncia, revela relacdes marcadas pelo
poder. O espago ¢ a "prisdo original", o territorio ¢ a prisdo que os homens
constroem para si. (Raffestin, 1980, p.143)

Pretendo analisar os invasores nesses filmes ndao como ameaca nos ambientes
domésticos, mas ao contrario, como sao cles os ameagados, vistos através das cameras do outro
de classe, como em Cadé Edson, de Décia Ibiapina, em que o aparato policial cria uma narrativa
que os coloca como verdadeiramente perigosos. Ou em “Mato Seco em Chamas”, quando as
historias das meninas da quebrada rompem o isolamento territorial € novas jornadas sio
experimentadas, trazendo o invasor nao como uma condicao definitiva, sendo como um estado.

O medo atravessa essas relagdes, tensas, que dificulta o compartilhamento de
experiéncias, mas que o cinema desses diretores possibilita uma nova abordagem. Importante
ressaltar também que a diferenca entre os géneros dos filmes analisados, ¢ uma questao nao

importante para as andlises, que se adaptam a cada filme e nao seguindo um molde fixo.

7.1.1 Rainer Werner Fassbinder ou “O Fardo do siléncio e a necessidade de falar”

“Frequentemente me pergunto onde eu me encontro
na historia do meu pais. Por que sou um alemao?”
Rainer Werner Fassbinder

Fassbinder nasceu em 1948, na pequena cidade de Bad Woerishoefen, regido da Baviera,
logo apos a rendicdo da Alemanha nazista ter sido assinada. Apesar de ndo ter vivenciado a
barbarie, com os exterminios, bombardeios, massacres causados pelos conflitos bélicos da
Segunda Guerra Mundial, os vestigios dessa terrivel brutalidade deixaram marcas em toda a obra
de Fassbinder, que percorreu uma trajetoria artistica que dialoga de forma intensa com
evidéncias de representacdo da Segunda Guerra Mundial no imaginario do povo alemao,
sobretudo para aqueles que nasceram depois da guerra. Pode-se dizer que Fassbinder reescreveu
a histéria do cinema alemao do pds-guerra.

Fassbinder surge junto ao movimento de renovagdo chamado “o novo cinema alemao”,
em meados dos anos 60, que buscava um olhar independente e critico em relacdo a sociedade
alema do periodo.

Diferente da sua geragdo na Alemanha, cineastas que escreveram o “manifesto de

Oberhausen”!®, Fassbinder, com sua “forte raiz regional, seu amor pelo cinema hollywoodiano
b 9 9

16 Dados foram obtidos através de um cruzamento de informagdes averiguadas no site da Rainer
Werner Fassbinder Foundation <http://www.fassbinderfoundation.de/> e na pagina dedicada ao
cineasta no Internet Movie Data Base/IMDB <http://www.imdb.com/name/nm0001202/>, ambos
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e sua crenca no cinema de género, ndo se ajustava em nenhuma das categorias. (Thomas
Elsaesser, livre tradugao)

Entre 1965 a 1982, Fassbinder realizou um longa-metragem documental, trés curtas-
metragens ficcionais, trés obras de segmentacdo seriada e 37 filmes narrativos de média ou longa
duracdo, concebidos mediante estruturas de producgdo, condigdes orcamentarias, formatos de
registro e plataformas de distribuicdo diversas. Além disso, desempenhou outras variadas
funcdes técnicas e artisticas em seus trabalhos, atuando como produtor, roteirista, montador,
diretor de arte, diretor de fotografia, cinegrafista, intérprete € compositor musical.!”

Suas obras debatiam polemicamente temas diversos, tais como a condi¢do homossexual,
a alienacdo politica, as dificuldades da maternidade, a submissdo feminina, a crise da
masculinidade, racismo, exploragao do lumpemproletariado, a busca pela liberdade, terrorismo,
suicidio, distopia, manipulagdo midiatica, e as experiéncias traumaticas vividas em solo alemao
durante o periodo da Segunda Guerra e do p6s-Segunda Guerra. Numa entrevista para uma

revista alema, Fassbinder escreve:

“Eu farei muitos filmes até ter alcancado a compreensdo da minha histdéria com
a Alemanha Ocidental aqui e agora. Lola e Maria Braun sdo filmes sobre o
pais como ele ¢é hoje. Para compreender o presente, ¢ naquilo que o pais se
tornou e ainda sera, temos que conhecer toda a historia ou trabalha-la. [...]
Maria Braun e Lola sdo historias possiveis apenas no tempo em que elas se
passaram. E s8o0, como eu espero, parte de uma visdo geral da Alemanha, que
ajudam a entender essa sua estrutura estranha — e todos os perigos. Com
certeza sdo filmes muito politicos. (Fassbinder,

Partindo das afirmagdes de Gardnier (2009), de que “os filmes de R.W. Fassbinder sdo
compostos por um mundo estilizado, disforme, repleto de enquadramentos distanciados,

movimentagdo anti-natural dos atores, ndo-motivados dramaticamente”!®

, pode-se tatear
caminhos para examinar essas relagcdes direcionadas ao estilo cinematografico empregado pelo
cineasta. Fassbinder jamais abdicou do seu olhar afetivo por seus personagens, mesmo com seu
aspero poder de revelar detalhes do comportamento humano, chegando as vezes a loucura e ao
desespero. Alexander von Plato, no painel “Traumas na Alemanha”, questiona: Como o governo

e a populagdo da Alemanha Oriental e Ocidental lidam com as vitimas do nacional-socialismo?

acessados em 16/Jun/2024.

17 vON PLATO, Alexander. Traumas na Alemanha. In: Histéria Oral: desafios para o século XXI. ALBERT]I,
Verena; FERNANDES, Tania Maria; FERREIRA, Marieta de Moraes. (orgs.). Rio de Janeiro: FIOCRUZ/ Casa
Oswaldo Cruz/ CPDOC, 2000

IBGARDNIER, Ruy. Veronika Voss. In: Revista Contracampo. Ed. 80. Jan/2009. Disponivel em:
http://www.contracampo.com.br/80/veronikavoss.htm.
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Qual foi a capacidade da populagdo - que enfrentava suas proprias dificuldades, vivendo o luto
das mortes em suas familias - de compreender o trauma das vitimas do nacional-socialismo?
Retorno 4 minha mae, Melitta, que nasceu em 1937 e cresceu em meio aos escombros da
guerra, traumas e, o que sempre me deixou desconfortavel, seu permanente siléncio sobre o
Holocausto. Sua mudanca para o Brasil, nos anos 60, depois do casamento com meu pai,
brasileiro, trouxe também julgamentos e muitas perguntas. Ela ndo se sentia confortavel quando
lhe perguntavam sobre o periodo pds-guerra e desconversava. NoOs, seus filhos, nao
questiondvamos, talvez percebendo no seu incomodo, uma profunda instabilidade em
decorréncia de uma desarticulagdo historica. Também dificil era a reacao da minha avo alema,
Julia (1918-2015), quando eu tentava iniciar algum assunto relativo a guerra. Convivi com
minha mae no Brasil, € com a outra, na Alemanha, sem didlogos relativos aos assuntos do
passado, mas apenas como elas viviam, buscavam agua em cisternas distantes e comiam o que
encontravam na vizinhanga, como doagdes ¢ frutas silvestres.
Fassbinder transformou sua mae em atriz de seus filmes, talvez para também
entendé-la melhor, ou até mesmo para expurgar seus traumas de guerra. Ela atuava com
papéis geralmente conservadores, duros, inspirados em pessoas de pouca tolerancia e abertura
para o outro.

Walter Benjamin, em “O Narrador”, escreve:

Quanto maior a naturalidade com que o narrador renuncia as sutilezas
psicoldgicas, mais facilmente a historia se gravara na memoria do ouvinte, mais
completamente ela se assimilara a sua propria experiéncia e mais
irresistivelmente ele cederd a inclinacdo de recontd-la um dia. (Benjamin, 1996,
p. 204)

Por mais que Fassbinder ndo fosse a vitima, sua alma, seu espirito pedia voz, mesmo que
em meio ao vazio de uma supressao da realidade traumatica do Estado agressor. Ao mostrar o
comportamento disruptivo e revelar a violéncia social, o dilaceramento da ideia de familia, ele
abria o canal da revelacao dos vestigios deixados pela barbarie. Em seus filmes enxergamos as
fraturas ocultas de uma sociedade traumatizada.

Nesse caminho de enxergar a si mesmo e a sua realidade do pds-guerra, em uma
entrevista sobre o romance Berlin Alexanderplatz, de Alfred Doeblin, Fassbinder diz: “A cada
pagina ficava mais claro que uma grande parte de minha vida, meu comportamento, minhas
reacdes, muito do que eu tinha como coisa propria estava descrito por Doeblin. Eu tinha
simplesmente transportado a fantasia de Doeblin para a minha vida inconscientemente. Entao
foi novamente o romance que me ajudou a superar uma crise e trabalhar em alguma coisa que

pudesse vir a ser uma identidade. (Fassbinder, 1988, p.141)
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Walter Benjamin ja havia publicado um artigo sobre Doeblin, em “A crise do romance”.
Para se ter uma idéia da importancia de Berlin Alexanderplatz, ele escreve: “E verdade que
raramente se havia narrado nesse estilo, raramente a serenidade do leitor fora perturbada por
ondas tdo altas de acontecimentos e reflexdes, raramente ele fora assim molhado, até os 0ssos,
pela espuma da linguagem verdadeiramente falada.

Fassbinder mergulhava nas profundezas de si e dos romances que mais o incendiavam,
jusficando que os alemdes aprendiam sempre muito pouco da histéria da Alemanha e que
precisavam compensar uma falta de informacado de base, tirando delas a estoria que contavam
ao espectador.

Em seus filmes, Fassbinder buscou tratar as contradigdes e diversidades na sociedade
alema a partir dos papéis femininos. Para ele, “os homens sdao muito mais presos no papel que
precisam desempenhar diante da sociedade que as mulheres” (Fassbinder, p.179). Sua admiragao
pelas mulheres o fez criar personagens densas, inquietas, que poderiam mudar o rumo de suas
vidas, com énfase na forca, fazendo com isso uma reflexao sobre as relacdes humanas, a politica
existente nos atos do cotidiano. Seus personagens sdo pessoas comuns, vitimas de suas proprias
contradi¢gdes. Mas era por meio das mulheres, que ele se aproximava mais da historia do proprio
pais, a Alemanha do pos-guerra, como “O comerciante das quatro estagdes” (1972), “O
Casamento de Maria Braun” (1979), “As lagrimas amargas de Petra von Kant” (1972), “O
desespero de Veronika Voss” (1982), “Martha” (1974), “O medo devora a alma” (1974), para
falar apenas de alguns. Donas de casa deprimidas, sobrecarregadas, no limite de suas forcas,
mas que mesmo em suas vidas degradadas, carregam uma forca que as levam para lugares

criativos e pouco esperados.

7.1.1.1 O medo devora a alma (1974)

Tudo ¢ feito em torno de nds, para que as pessoas
tenham medo, e entdo aceitem que sejam erguidos muros.
Contra isso, ¢ preciso jogar fora o medo, a submissao.
Essa ¢ a condi¢do primeira da emancipacao.

Didi Huberman

A luz do método da andlise filmica, as formas de interpretacio dessa obra
cinematografica contemplam os critérios visuais (fusdes, pormenores, planos emblematicos, o
que ¢ representado na imagem), sonoros (voz € comentarios, mudangas musicais ou sonoras),

logico-narrativos (encadeamentos temporais, manifestacdes dialogadas, elipses, sumarios) e
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dramaticos (evolugdo da historia, tensdo dramatica, viradas, peripécias) apresentados. Tais
critérios foram adotados durante o processo, selecionando as sequéncias e adaptadas em fungao
das formas de encenacdo. Percebemos neste filme analisado, o equilibrio visual por meio da
disposi¢do dos personagens, exemplificado na primeira sequéncia, praticamente estaticos, mas
presentes também no restante do filme.

“O cinema como arte expressiva, plano expressivo” (Aumont), faz acontecer em cena a
expressdo dos corpos humanos, que sentem, “vivem num quadro, num meio, espago € num
tempo” (Aumont).

Fassbinder sabe muito bem o que quer dizer, ¢ mais uma vez descortina a Alemanha,
analisa, observa e choca a partir de seus personagens solitarios, envoltos em uma atmosfera
silenciosa e claustrofobica. Os ambientes, em sua maioria, sao fechados, encerrados em angulos
encerrados nas portas, escadas, janelas pequenas, corredores escuros, pouco confortaveis para

uma vida mais expansiva, os atores permanecem estaticos.

Figura 16: cena do filme “O medo devora a alma” de Fassbinder (1974)

O filme comeca abrupto, rude e ndo recrudescera. Em busca de abrigo para a chuva que
caia la fora, uma senhora entra num bar (Asphalt) assustada e curiosa, de onde se ouve musica
arabe e misteriosa, com poucas luzes e poucos clientes. O plano, estatico, a mantém a uma
distancia de todo o resto, em meio a mesas vazias. Na proxima imagem, vemos um grupo de
homens, arabes, e algumas mulheres alemas, iméveis, olhando na sua dire¢do. Ela entdo se senta
e ¢ atendida pela dona do local, um bar de trabalhadores estrangeiros. Como que se desculpando,
justifica a chuva e também vontade antiga para conhecer o lugar. Pede orientacdo para bebida e
¢ tratada com frieza pela dona e Unica atendente. Percebemos mais uma vez os olhares dos
presentes, demonstrando claramente a estranheza nada discreta quanto “a aparéncia da mulher,
idosa. Elementos cenograficos potencializam o clima austero do preconceito e soliddo a que
todos estdo submetidos, inclusive os arabes. Em alguns didlogos percebemos que os homens, de

pele escura, servem as alemas com seus corpos submissos. Uma rigorosa planificacdo da
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movimentagdo dos atores, como se estivessem presos em suas gaiolas e representando o papel
externo e extremo que lhes foi imposto, faz com que se desloquem em passos pouco
espontaneos, desprendidos de sonhos possiveis.

Os homens nesta sequéncia estdo presos aos seus copos e as mulheres, jovens e louras, se
movimentam com maior desenvoltura e sdo elas que tém a voz de comando, pois europeias.
Uma delas inclusive convoca Ali, o marroquino protagonista, para dancar com a “alte frau”
(mulher velha) e ele obedece imediatamente, inclusive chateado, mas servil. Eles dangam como
se estivessem num palco. Mas algo flui entre eles, a musica ¢ alema agora, a meia luz ela a escuta
com naturalidade e ele se sente a vontade para dizer que vem de um pequeno lugar em Marrocos,
Tiznit, um lugar bonito, mas sem oferta de trabalho. Conta que esta ha dois anos na Alemanha,
sempre trabalhando. Ela ¢ viiva e sempre trabalhou. Ele conta que ¢ mecanico, o chefe ¢ alemao
e ele, como todo arabe na Alemanha, ndo vale nada — “alemdo vale mais que arabe aqui”. A
musica se encerra na ultima frase de Ali, que diz “ndo pensar ¢ bom, pensar demais traz muito
choro. Durante toda a danga ela o escutou naturalmente. Ele se surpreende e se oferece para
acompanha-la até a sua casa. Saem juntos do bar, sob os olhares indignados dos frequentadores.
Tudo ¢ filmado em poucos planos, estaticos e desesperancados, com uma trilha nostalgica, tanto
arabe quando depois alema, durante a danga, ou melhor, o balet que a cAmera observa.

A sequéncia tem 9°06”. Nela, percebemos como o preconceito domina o imaginario
daquelas pessoas, ndo s6 com relagdo aos arabes na sociedade alema, mas também como o
etarismo predomina, que dardo o fermento para toda a historia de amor que se desenvolvera
espontaneamente € ao acaso, em meio a soliddo e submissdo ja introduzidos nesta primeira
experiéncia desse melodrama inspirado em Douglas Sirk, do filme “tudo o que o céu permite”
(1955). Fassbinder nos entrega tensao e soliddo ao mesmo tempo, misturados ao siléncio que
permanece na pouca luz, nas poucas palavras, no preconceito velado e impermeavel entre
aqueles corpos — “Chefe ¢ alemao, drabe ¢ o cachorro”. Uma atmosfera densa que vai
permanecer durante todo o filme, mesmo envolvendo uma histdria de amor singela, mas sem
saida. A tradicdo da mise-en-scéne cinematografica, esquecida por muitos, tem neste filme um
papel fundamental e longe de ser ultrapassada, atualiza e legitima nuances fundamental para a
historia a ser contada.

Nessa introdugdo, como “um simulacro aceitavel de mundo” (Aumont), percebemos toda
a rigidez consumida pela fragilidade humana. A vida talvez esteja fora do bar “Asphalt” — o
nome ja fala muito sobre a aridez que ali reside, mas muito provavelmente ndo. O drama
humano, o preconceito contra o estrangeiro trabalhador na Europa, o etarismo, as convengdes

da sociedade predominando sobre o desejo das pessoas.
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Em Figuras tragadas na luz, Bordwell (2008) escreve:
O estilo ¢ a textura tangivel do filme, a superficie perceptual com a qual nos
deparamos ao escutar e olhar: ¢ a porta de entrada para penetrarmos e nos
movermos na trama, no tema no sentimento — ¢ tudo mais que ¢ importante para

nés. (BORDWELL, 2008, p.58)

A segunda sequéncia que analiso, faz parte do bloco de conflitos e desafios que os
personagens enfrentam para serem aceitos como casal pelos conhecidos, familia e sociedade em
geral e sua ingenuidade para lidar com a situa¢do e como sdo tratados com rispidez e desprezo.
As cenas marcam o fim da segunda parte, antes de partirem de férias e retomarem uma nova
fase no relacionamento. E a cena de comemoracdo do casamento, quando saem do cartorio,
sozinhos.

Chove novamente. Eles descem do taxi tes de entrar no restaurante, Osteria Italiana, ela
diz com orgulho que esse era o lugar onde Hitler sempre almocgava, de 1929 a 1933: “O Hitler,
sabe?”, ao que ele responde, “Hitler, sim”. Eles estdo de costas para a cAmera, a Osteria € grande,
eles pequenos. Agora vemos os dois sentados frontalmente, em plano aberto, sendo observados
pelo gargcom, que esta de costas para a camera, observando-os. Essa cena dura 12’de puro
siléncio e simetria, sendo interrompidos apenas com a imagem do gargom, sério e arrogante, em
plano médio, olhando os dois com olhar severo. Em plano médio, os dois novamente, sem se
decidir, pois ndo entendem a comida do cardapio, ela finalmente decide que irdo comer a comida
mais cara, “a sopa mais cara, a entrada mais cara... ou vocé€ quer algo especial? —“Eu quero o
que voce quer”, diz ele. Ela conta que existe caviar de ouro, mas s6 o X4 da Pérsia teria acesso,
pessoas normais ndo conseguem. Esse plano segue em OFF, com o plano médio do garcom,
olhando com indiferenga. Fassbinder combina a ingenuidade de Emi e Ali diante de informagoes
que ela lia nas revistas, como a do Reza X4, que era um quase aliado de Hitler. Um pouco tensa,
ela faz o pedido. Ao final, o gargom pergunta como ela quer o Chateaubriant. Ela fica confusa,
ligeiramente tensa, € o garcom sugere o “médium”, com o seu jeito arrogante. A cena termina
com eles novamente em siléncio, olhando para o nada e a cadmera afastada mostrando a solidao
do casal naquele lugar tdo indspito, da mesma forma em que comecou. O restaurante, com

poucas luzes, vazio, transmitindo um ambiente decadente, perdido nas memorias de Hitler.
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Figura 17: cena do filme “O medo devora a alma” de Fassbinder (1974)

Fassbinder optou por nenhum movimento de camera, e com um som ambiente que quase
ndo se ouve. Os atores também ndo se movem, comec¢am e terminam sentados. Era para ser uma
comemoracao de casamento de Ali e Emmi, personagens principais, em meio a muitos conflitos
de aceitagdo desse enlace por parte da familia e de todos que os cercam,

O ambiente criado pela fotografia, com pouca iluminagdo, cria uma atmosfera antiga que
ainda cheira a Hitler, como um palco que encena a fragilidade dos pesonagens. Emmi, ingénua,
fez a escolha por aquele lugar, com a conivéncia ou passividade de Ali, um lugar austero que
ndo permite comemoragao, mas gera ainda mais constrangimento e estranheza. Como todo o
filme - pouco acolhimento, olhares preconceituosos ¢ sem naturalidade. Eles ndo cabem na
Alemanha, que tem a xenofobia exposta como uma ferida, bem como a convivéncia humana,
maldade e utilitarismo social.

A proxima cena a ser analisada, estd no final do terceiro bloco, quando Emmi, ja aceita
no ambiente dela, recebe as amigas de trabalho, que até entdo tratavam Emmi com repulsa pelo
relacionamento com Ali, a visitam para conversarem sobre os assuntos de interesse do trabalho.
As coisas mudaram para ela. A familia ja ndo a evita, buscando inclusive vantagens e pedindo
que a mae cuide do neto, e as vizinhas pedem favores para Ali carregar malas pesadas. As
mudancas no comportamento de Emmi sdo sutis e Ali se torna ainda mais calado e se afastando,
quando percebe que sua esposa ja ndo se importa com ele como antes. Ou seja, ela estd mais

préxima de sua cultura e ndo quer se envolver com as demandas culturais de Ali.
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Com uma precisdo quase irritante, estamos agora no apartamento de Emmi, que recebe
na sala as suas duas colegas de trabalho. Ao fundo esta Ali, arrumando a TV, sem olhar pra elas,
que num outro momento do filme o trataram muito mal.

Emmi diz: “dé€ boa tarde”, ele responde “boa tarde”. Elas continuam a falar entre elas,
sem dividir com ele as impressodes: ‘“nossa, como ele € atraente, e limpo”. Emmi as questiona
por que “limpo”? Com ele ao fundo, escutando tudo, a colega de trabalho responde: “ah,
desculpa, mas sempre pensei que eles ndo se lavassem”. Emmi responde: “sim, ele se lava, e
toma banho todos os dias”. “Humm, e os musculos que ele tem”, diz a amiga novamente, com
Ali ao fundo e proximo da cena, olhando para Emmi em siléncio. Seu olhar agora esta diferente,
proximo a um espanto, surpreendido com o gesto de Emmi. Percebe-se uma evolugdo, bem
pequena, quase imperceptivel, no comportamento de ambos. Essa cena claustrofobica, como
num teatro novamente, da aos personagens a livre atuagdo do absurdo, apalpando Ali e sentindo
sua pele negra com entusiasmo e desejo. Ali permanece passivo, observando a sua propria
exposi¢ao com o consentimento e orgulho de Emmi. Elas circulam em volta de seu corpo, como
numa danga. Ali sai de cena e elas se perguntam o que aconteceu com ele. Emmi justifica que s
vezes ele tem a sua propria ideia, isso € resultado da mentalidade estrangeira, que nao
entendemos bem. Nesse momento ela vai atras de Ali, que pega seu casaco para sair de casa.
Eles ainda se olham em siléncio por um momento, mas Ali, diferente das outras vezes, sai de
casa. Ela fica parada, sem saber o que pensar ¢ volta para as amigas, continuando o teatro das
relagdes sociais.

O olhar de Emmi para baixo mostra que ela percebe o erro de sua mudanga junto a essa
sociedade que a empurrou.

Toda a cena ¢ claustrofobica, muitos personagens, quatro, num lugar pequeno, com
cortinas fechadas, prédios ao fundo, plantas em primeiro plano e rodeado de objetos comuns a
pequena burguesia como televisdo, sofds, armarios com poucos objetos.

A partir dai ambos entram em rota de colisdo. Emmi se da conta de que afastou Ali com
0 seu comportamento alemao, aceitando os amigos toxicos de volta, e ele procura a sua amiga
do bar Asphalt, trocando cuscuz por sexo.

Na cena anterior, Emmi vai até a oficina onde Ali trabalha para pedir que voltasse para
casa, mas ele a ignora, fingindo ndo conhecé-la e deixando seus colegas de trabalho fazerem
piada com a idade dela.

Escuta-se musica arabe, a mesma do inicio do filme.

Nesta ultima cena que gostaria de analisar, voltamos ao bar Asphalt. Um plano frontal,

com Ali e seus amigos arabes e alemaes jogando cartas e todo o salario de Ali. Ele joga tudo o
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que tem e também o que tinha reservado para a familia em Marrocos. Todos olham para ele com
olhar de espanto nesse seu movimento autodestrutivo.

Ele se levanta e vai ao banheiro. No caminho, ¢ interpelado pela dona do bar, que o
repreende por estar gastando todo o dinheiro no jogo e bebendo. Diferente de outras cenas do
filme, ele estd nervoso e grita com ela a frase que ja havia explicado para Emmi: “kifi kifi” (nada
me importa mais).

No banheiro, ele vai até o espelho, numa cena muito cara a Fassbinder, quando seus
personagens se confrontam com eles mesmos. Ele ndo gosta do que vé e sdo 26 tapas que ele da
no rosto, com for¢a. Escutamos a mao estalando e um pequeno espasmo de dor. Que dor! Uma
cena forte, de desespero, mesmo de terno, tem sua dignidade perdida. O banheiro pouco
iluminado, s6 vemos o rosto de Ali que arde em dor, por dentro e por fora. Me lembro do “corpo
de orgaos” (Delleuze), ndo sentir nada pela intensidade, sair de si, atingir outra dimensao naquele
vazio que virou sua vida de estrangeiro e perdido o ultimo elo que foi reatado com Emmi.

Ele volta para a mesa do jogo, na mesma cena do inicio. A mudanga quem traz ¢ Emmi,
que entra no bar. Pede que coloquem a musica alema do inicio do filme “O Cigano negro”. Ele
vai até ela e dangam. Destaco aqui o dialogo, diferente de tudo o que ja trocaram: Ali -Eu dormi
com outra mulher... Emmi: - Isso ndo ¢ importante, absolutamente. Ali — Eu ndo queria, mas
estou sempre tao nervoso. Emmi; - Vocé ¢ livre, pode fazer o que quiser. Eu sei que sou velha,
me vejo todos os dias no espelho. Se estamos sozinhos, precisamos tratar bem o outro, sendo a
vida ndo tem valor. Ali — Eu ndo quero outra mulher, eu amo vocé, s6 vocé€. Emmi — Eu também
te amo. Juntos somos fortes. Tudo isso ¢ dito a meia luz, tom vermelho, como num palco eles
declaram o seu amor. Neste momento ele sente uma forte dor que o leva ao chao, agonizando.
Ela grita por ajuda e a dona do bar chama ambulancia. Em seguida, na cena final, ele no hospital
junto com outros enfermos, € Emmi conversa com o médico que fala do seu diagnoéstico, igual
a tantos outros estrangeiros pobres, que s trabalham e estdo longe de casa. Ulcera, que mata

aos poucos.

7.2 Dacia Ibiapina

Eu estava um pouco ansiosa para o encontro com D4cia Ibiapina. Apesar da nossa longa
amizade, dessa vez teriamos uma relagdo de pesquisador/pesquisado. Adiei uma semana, me
preparando, revendo seus filmes. Marquei novamente e no dia 02.08.24, as 14hs, aconteceu

finalmente a entrevista. Foram duas horas de conversa, entrecortadas com risos e lagrimas.
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Comecei citando Fassbinder: “Acho que quanto mais simples sdo as estorias, mais
verdadeiras serdo. Muitas estorias tém como denominador comum uma estoria tdo simples
quanto “O Medo devora a alma”. Se tivéssemos tornado o personagem de Ali mais complicado,
os espectadores teriam ainda maior dificuldade de digerir a estoria. Na minha opinido, é
necessario que cada espectador alimente estas relagoes com sua propria realidade. Considero
que as pessoas devem encontrar por si mesmo meios de mudar”.

Décia achou muito inspirador esse trecho de Fassbinder, dizendo se identificar, pois
considera que todo ser humano tem suas pequenas historias, além de sonhos, fantasias, desejos,
quer ter uma vida melhor, quer ser visto.

Ela frisa sempre que quando vai fazer um filme é porque se encantou por alguma coisa
e fica entdo alimentando isso, circulando em torno disso, dependendo do que for. Quando ela
fez “Palestina do Norte, o Araguaia passa por aqui” (1998), documentério sobre memorias da
guerrilha do Araguaia a partir de depoimentos de mulheres, quebradeiras de coco, ela se
surpreendeu porque as pessoas nao queriam saber o ponto de vista de quem estava la. O ponto
de vista de um militante politico ¢ muito carregado de ideologia e ela acreditava que essas
pessoas poderiam trazer outro olhar sobre o que aconteceu naquela regido. Ao comegar a
conversar com as mulheres, as donas de casa, foi se encantando. Ao se abrir para os
acontecimentos, o propdsito da busca foi transformado pela realidade que se apresentava o que
tornou o seu documentario com as mulheres do Araguaia afetadas enquanto familia em algo
muito mais delicado e bonito. A delicadeza e beleza ¢ algo caro para ela. Nesse curta, a cultura
oral ¢ muito importante, bem como os saberes tradicionais e visdes que possibilitam uma
perspectiva diferente da histdria que somente um olhar sensivel e aberto poderia captar.

Décia foi marcada pelo agreste, pelas dificeis condi¢des que a seca € o descaso com o
seu Estado, o Piaui, onde nasceu e cresceu, proporcionou. Essa foi a sua heranga, presente em
toda a sua obra. Mais tarde isso se concretizaria com um encontro fundamental para a diretora,
que seria o Nego Bispo na sua vida. Minha trajetoria e a de DAécia Ibiapina se fortalece
principalmente por essa vertente que ¢ a valorizagdo da cultura oral, da memoria que transcende
os livros, a academia e os desafios tedricos, que também sdo importantes, mas que precisam do
suporte da experiéncia.

Décia gosta de trabalhar com entrevistas e tem, além de Eduardo Coutinho
(documentarista brasileiro), também Vladmir Carvalho (documentarista paraibano que veio para
Brasilia trabalhar no curso de cinema em 1970), como uma grande referéncia. Durante o periodo
da ditadura militar, entre os anos de 1977 a 1981, quando estudava na Universidade Federal do

Piaui cursando Engenharia Civil, Décia iniciou um periodo de atuagdo no cineclubismo
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teresinense com seus colegas do grupo Mel de Abelha — grupo de engenheiros que faziam filmes
em Super-8. Essa militdncia dentro da universidade era muito forte, eram pessoas que faziam
musica, literatura, arte e todos eram contra a ditadura militar.

Por causa dessas experiéncias, e o fato de ter assistido “O Pais de Sdo Sarué” (1971),
filme sobre a miséria no campo, a pobreza, a fome, a seca, o diretor Vladimir Carvalho, um
cineasta nordestino, se tornou uma referéncia para que ela decidisse pelo documentério.

Décia chegou a Brasilia em 1990, como docente do curso cinema da UnB. Conheceu
pessoalmente Vladimir Carvalho e ficou tao impactada com “Conterraneos Velhos de Guerra”
(1992), que alguns anos depois realizou um documentario para a televisdo sobre ele, “Vladimir
Carvalho: companheiro velho de guerra” (2005). Ela percorreu junto com ele os caminhos de
suas origens, amigos, velhos companheiros, escola, casa onde cresceu, a paisagem agreste.

A UnB foi um lugar importante para ela. Vladimir Carvalho lhe assegurou que ser
professor e cineasta seria possivel, pois sdo poucas as oportunidades de ter um salario de

professor e poder fazer filmes.

Figura 18: Viadimir Carvalho: companheiro velho de guerra (2005), Dacia Ibiapina

O primeiro filme que Décia Ibiapina realizou depois que chegou a Brasilia foi “Palestina,
o Araguaia passou por aqui” (1998), que resgata a memoria das quebradeiras de coco e as marcas
da guerrilha do Araguaia.

A histéria de muitos dos personagens de Dacia Ibiapina é também a sua historia. A
imigragdo, o fato de ter nascido numa familia pobre, da roga. Sua mae queria que as 6 filhas e
seu filho estudassem, e para isso insistiu muito para que o marido deixasse a roga e fosse para a

cidade, porque as filhas tinham que estudar. Ela ganhou essa batalha.
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Foi uma mudanga que teve consequéncias de pobreza, uma historia de muitas
dificuldades. Mas D4cia se tornou uma pessoa que da grandes reviravoltas. Herdou isso da sua
mae. Estudou Engenharia Civil e se envolveu com cineclubismo. Em seguida, foi pra Cuba,
onde estudou na escola de Santo Antonio de Los Bafios.

Hoje Déacia se queixa de ndo estar mais conseguindo fazer seus filmes com dinheiro
publico, com editais, e levanta a hipotese de que talvez as pessoas acham que ja ganhou muitos
editais, além de incomodar com tematicas de militincia, esse desejo de que as pessoas pudessem
ter condigdes de estudar, de trabalhar, dignidade, ter seus direitos respeitados — “quando a pessoa
chega na minha idade, a sociedade ja nos vé como pessoas muito velhas para certas coisas, das
coisas boas da vida”.

Os personagens € 0s universos narrativos dos seus filmes ndo sdo uma histéria de
vencedores, da elite. Assistindo a todos os seus filmes, inclusive o primeiro, de 1984, “O Pagode
de Amarante”, esta claro que Décia ndo fez um cinema comum, mas de pessoas interessantes e
universos interessantes, de natureza interessante, cultura interessante, diferente, que buscava
sempre o gesto e o olhar daquele invisibilizado. Para o poder politico, para quem tem poder
politico no Distrito Federal, ndo interessa mostrar um personagem como o Edson — “Cadé
Edson” (2020), diz ela. O combate desse filme remete a muitos outros combates. As imagens de
seu filme, da desocupagdo do Torre Palace, nos remetem a Canudos, as rebelides, a perseguigao
ao movimento dos sem-teto, dos sem-terra.

Nao ¢ s6 o Edson, ¢ o movimento dos sem-teto. Nao ¢ s6 a Donila, lideranca das
quebradeiras de coco de Palestina do Norte — “Palestina do Norte, o Araguaia passou por aqui”
(1998), mas também das quebradeiras de coco, o universo dos babacuais, rio Araguaia. Sao
universos que o seu cinema traz € que € muito rico, pois nos humaniza, nos diferencia e nos
convoca a olhar para fora da nossa bolha.

Para Décia Ibiapina, € preciso ser contra-colonialista dentro do cinema, fazer um tipo de
filme que ¢ muito dificil de fazer porque ele traz um outro tempo, que ¢ aquele da observagao,
sem pressa, para vivenciar a convivéncia com outras pessoas, pessoas diferentes, com a natureza,
serra, rio, com a seca, com as enchentes. Para ela ¢ imprescindivel essa experiéncia, como um
encantamento. Dacia repete sempre “pois além da gente tem o mundo, eu ndo sou o mundo, eu
estou no mundo”. Nego Bispo foi essa descoberta, um encantamento para ela. Com o Bispo,
Décia aprendeu (e eu também), que “a vida € comego-meio-comeco™.

O primeiro filme que Décia assinou, “O pagode de Amarante”, era num quilombo, festa
de negros, perto do quilombo do Ibd, feito em S-8 e que foi restaurado pela Cinemateca

Brasileira. Acompanha uma festa de pagode em Amarante, com pessoas negras que preparam a
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festa e dancam a noite inteira, filme de olhar delicado e atento. Hoje ela retoma esse tema, como
se as coisas ficassem falando no seu ouvido e indicando o caminho.

Perguntei a Décia Ibiapina sobre o “meio”. Ela me respondeu: “E quando vocé faz uma
mudanga, vive essa mudanga intensamente até que ela se esgote. Ai vocé intui que tem outra
coisa, outro chamado, e vocé vai para aquela direcgao.

Décia foi criada em Oeiras, antiga capital do Piaui, extremamente catdlica, influéncia
vinda com os colonizadores. As criangas rezavam, cantavam hino, crucifixo na parede das salas
de aula, festas catolicas, anjinhos na procissao. Depois percebeu que a religido implica cultura,
tanto para os colonialistas quanto para os contra-colonialistas. Foi entdo que ela escutou uma
vez o Antonio Bispo dizendo que a familia rica, branca, europeia chegava, ganhava gleba de
terra imensa de capitania hereditaria do governo portugués, se estabelecia e junto trazia a religido
catdlica, o cristianismo. Ou seja, ndo bastava chegar e ocupar a terra, mas tinha que ocupar a
cabeca e a religido catdlica era a cultura impregnada. O Bispo falava: “Eles, os negros, quando
chegavam iam para a senzala e 14 cultuavam os deuses deles, numa coisa privada ¢ meio
escondida, ou davam um jeito de ir mata adentro achar um lugar onde pudessem cultuar seus
deuses”.

E ela emenda: “Esse meio, quando vocé estd vivenciando esse meio, impregnada por
esse meio, as coisas acabam tendo um peso, vocé ganha muitas coisas, mas perde outras, e entdo
fazemos a virada. Comeco de novo. E aquilo que vocé considerava tdo importante passa a ser
menor. Assim compreendi 0 comego-meio-comeco € aprendi que também estava impregnada
dessa sabedoria fazia tempo”.

Ela entendeu que cada filme ¢ uma virada. Seus filmes vém de um encantamento e esse
encantamento traz uma for¢a que a conduz pelo caminho do cinema. Ou seja, esse encantamento
se transforma em trabalho, filme, passa a ser luta, € com isso vem uma transformagdo, uma
virada na vida. Esse ¢ um aprendizado que veio da convivéncia com o Nego Bispo.

Déacia se considera mais atenta a espiritualidade porque estd trabalhando com
quilombolas, que tém a sua cosmologia, ¢ ¢ um pedaco importante da vida deles. O terreiro, as
obrigacdes do terreiro, as festas, as entidades, o cuidado com a natureza, a medicina, tudo ¢
permeado pela forca das entidades. Ela afirma, inclusive, que a historia deles tem muito a ver
com a sua propria historia, o rural, natureza, com o fato de esperar a chuva. Sua mae e seu pai
também tinham muita afinidade com a natureza — a chuva, a seca, a vegetagdo, a alimentacao,
as paixdes pelo gado, curral, animais. Essa conexao se tornou muito forte depois da convivéncia

com os quilombolas, diz ela.
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Figura 19: Trecho de “Confluéncias” (2024), filme de Dacia Ibiapina

Para Décia Ibiapina, assim como a luta urbana, a historia dos quilombolas ¢ uma
narrativa de resiliéncia. A guerrilha do Araguaia retratada por ela, por exemplo, era na beira do
rio, junto as matas que estdo desaparecendo. A natureza esta muito presente em seus filmes,
como esta presente também na vida dos quilombolas, que surge em meio a esse “ajuntamento, a
uma forma t3o arcaica e genuina da vida coletiva.

Como na histoéria de Edson (Cadé Edson) e dos meninos que conheceu (O Chiclete e a
Rosa) enquanto ela jantava num bar com amigos, ela conta que veio um menino vender rosas e
chicletes, e que comegaram a conversar, perguntando pela mae, onde moravam. Tinha um papel
manteiga na mesa e ele comegou a desenhar onde morava - Recanto das Emas. Nasceu entao
seu curta-metragem “Chiclete e a Rosa” (1989). A mae daquele menino ganhou um lote do
Joaquim Roriz (ex-governador do DF) e fez um barraco e as outras maes foram chegando e
construiram barraco ali também, aquilombadas.

Entorno da Beleza (2010) nasceu da vontade de fazer um filme fora do Plano Piloto e
Décia decidiu ir para a Estrutural junto com um amigo fotografo. Chegaram no dia do primeiro
concurso de miss do lugar, onde havia uma passarela montada no meio da rua, préximo ao
comeércio e era final da tarde. A beleza das meninas, a coragem para desfilar ali naquela passarela
encantou a dupla. O documentario ¢ delicado, envolvido com as meninas da periferia, mostrando
a diversidade e a forca indestrutivel para romper os padrdes, mesmo que inconscientemente. O
filme ndo € uma tese sobre o concurso de miss, mas um encantamento que produz um desejo de
querer conhecer mais daquelas meninas. O que era um desejo de fazer um filme na periferia do
Plano Piloto se tornou o primeiro filme feito por mulheres sobre mulheres na periferia do DF
que ndo era sobre violéncia, homens, futebol. Esse filme ganhou o troféu Conterraneos, da

Fundagao Cine Memoria, entregue por Vladimir Carvalho.
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Existem cineastas que fazem um filme sobre uma tematica, mas Décia gosta de dar saltos.
O que vem primeiro ndo ¢ o tema, ¢ o encantamento. Foi o Nego Bispo (Antonio Bispo dos
Santos) quem a introduziu nesse novo comego — filmes de tematica quilombola. Por acaso, ou
ndo, eles sdo conterraneos, nasceram no mesmo municipio, S3o Jodo do Piaui, onde fica o
quilombo de Saco Curtume, zona rural de Sdo Jodo. Dacia o conheceu em abril de 2019, num
almoco na Vila Planalto. No dia 10 de dezembro de 2019, ele a convidou para o seu aniversario
de 60 anos, e com a permissao dele, gravaram a festa de aniversario. O resultado disso ¢ filme
de curta-metragem “Confluéncias” (2024), que traz um lado do Nego Bispo que as pessoas das
universidades, os estudantes de cotas, 0 movimento negro, todos que se encantaram com o
pensamento dele, um tedrico negro, um pensador, ndo viu, pois ninguém ia até o quilombo de
Saco Curtume, e DAcia foi. E um filme que traz um diferencial na trajetoria de tudo isso que
celebramos no pensamento do Nego Bispo, os saberes, o que ele legou para nos todos, para a
humanidade. O filme faz parte disso, dos encontros, das lives, de todos os seminarios que ele
deu, palestras, toda a historia de vida dele. Durante as duas viagens que DAacia fez para o Saco
Curtume, Nego Bispo a apresentou a Naldo de Lima, do quilombo de Costaneira. Ele, Nego
Bispo, sempre lhe dizia que ela precisava conhecer o mestre Naldo, “aquilo sim que ¢ quilombo,
ancestralidade, € outra coisa”. Esse sera seu proximo longa. Décia e Bispo tiveram um encontro
muito poderoso, de encantamento de respeito, reconhecimento e identificagao.

Em 1993, quando Décia Ibiapina chegou a Universidade de Brasilia, o Curso de Cinema
estava vivendo uma crise - pouco professor, sem vestibular, ¢ com alunos matriculados que
precisavam terminar o curso, entre eles estavam André Cunha e José Eduardo Belmonte. Ela
tinha como colegas os professores Marcos de Souza Mendes, Pedro Jorge de Castro, David
Pennington. Descreveu esse periodo, mesmo com todas as dificuldades, como ‘“anos bonitos,
tinha acabado a ditadura, havia a Constitui¢ao que estava sendo feita, grandes politicos como
Ulisses Guimaraes, Brasilia fermentava ideias, mas a UnB era muito branca”. Em 1999 chegou
Adirley Querds, o tltimo aluno a se formar como curso de cinema. Na mesma turma, estavam
Céssio Pereira dos Santos, Mariana Furomoto, Camila Machado, Lila Foster, Thiago Mendonga.
Ela afirma: “os problemas eram grandes, pois ndo havia equipamentos, as cdmeras 16mm tinham
sido roubadas, mas era um grupo que interagia muito bem e com muitas ideias”.

A historia do curso de cinema na UnB ¢ uma historia cheia de rupturas também, porque
a ditadura provocou uma desmobilizagdo. Dacia conta que como eram grandes nomes que
montaram o curso — Paulo Emilio Salles Gomes, Jean-Claude Bernadet e Nelson Pereira dos
Santos, comentavam que na FAC ndo havia mais curso de Cinema, “pois ndo éramos Nelson,

nao éramos Jean-Claude, Paulo Emilio. Ou seja, “ndo tem mais cinema na UnB”.
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Naquela época, para ndo deixar o curso de Cinema ainda mais fragil, D4cia foi coordenadora de
extensao e chefe de departamento duas vezes. Na formatura da ultima aluna do Curso, o entao
reitor Timothy Mullholand, ao final de seu discurso falou que “a partir de amanha tem vestibular
para cinema na Unb”.

Como eram muitos os problemas com equipamentos, foi modificada a habilitagao
Cinema para Audiovisual, porque o MEC criou um programa para reequipar o curso de
Jornalismo e apareceu a oportunidade para reequipar o curso de Cinema no final de 2002.
Naquele momento, € eu também presenciei, houve uma grande cisdo: os alunos do curso de
Cinema ficaram revoltados, até teve um cemitério, onde fizeram o enterro do cinema. Dacia diz
que era o fim de uma visao de elite ou de filho de professor que falava francés, abrindo o acesso
a outras camadas da sociedade.

Ela se tornou diretora da Faculdade, “para que pudesse fazer sobreviver um certo
pensamento, uma experiéncia muito rica para decidir algumas coisas que dependiam da decisao
da direcao, e da consolidagdo do curso de Audiovisual — criacao de disciplinas, grade curricular,
a ideia da disciplina chamada Bloco!?, etc. Dacia fala que os quatro anos na dire¢do foram
fundamentais para a sua vida e sobrevivéncia de um certo pensamento dentro da Faculdade de
Comunicagao.

A sala de aula ¢ um lugar importante, porque temos a liberdade de catedra, como trazer
sua experiéncia e estudos aos estudantes, os filmes, as discussdes, textos recomendados, e Décia

ainda acrescenta:

A melhor coisa que tem € quando vocé tem uma turma que gosta de cinema, que quer
ser cineasta e que quer trabalhar com isso, tem opinido sobre cinema, ¢ muito
enriquecedor. Mas também tem os conflitos, porque tem as decisdes internas que
repercutem na sala de aula também. Essa geragdo do Adirley era uma geragdo que
contestava muito e eu gosto do estudante que contesta o professor, porque desafia, vocé
vai crescendo, eles te fazem pensar em coisas que vocé ndo tinha pensado. Todo mundo
cresce junto, embora com brigas e conflitos, mas aprende na diversidade de
pensamento. (DA4cia Ibiapina, 2022)

Para Décia, o cinema ¢ “um chao com muitos ladrilhos diferentes, e quando cada um
acha o seu, encontra também seu caminho, pois o lastro ¢ importante, saem muito jovens, mas
sentem também que foram escutados”.

Ela diz também que “o solo plantado por Darcy Ribeiro para criar a UnB ¢ bem grande,
e a universidade é esse chdo para quem é muito jovem, para quem estd perdido. E um lugar

2

bom”.

19 Disciplina pratica para a realizagdo coletiva de produtos audiovisuais (curtametragem de fic¢ao ou
documentario, piloto de programa de televisao, etc.), que ja nasce dos roteiros desenvolvidos no semestre
anterior.
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7.2.1 Cadé Edson

“O combate desse filme me remete a muitos outros
combates. Quando eu vi a desocupagdo do Palace,

o que vinha na minha cabega era Canudos, eram as
rebeliodes, a perseguicdo ao movimento dos sem-teto,
dos sem-terra”

Dacia Ibiappina

O cinema contemporaneo tem um especial apreco pelo adensamento da encenagao, e por
expor um ajuntamento de corpos em exibicdo, performaticos, dando especial atengdo a sua
fotogenia, que segundo Jean Epstein, pode ser “qualquer aspecto, seja de seres ou objetos, cujo
carater moral € realgado pela reproducdo cinematografica”. Esse adensamento interessa ao
cinema de Dacia Ibiapina, que trabalha neste filme justamente com personagens que sao
realcados e ampliados junto as suas pequenas historias. Mas, para Ddacia, a fotogenia nao
interessa tanto, mas suas vidas e gritos de misericordia diante da realidade a que sdo expostos e
a forma com que reagem e invertem favoravelmente a sua realidade, contando suas dificeis
histérias diante do corpo-camera que os olha com dogura e fé. Eles saem da sua luta cotidiana
junto ao movimento dos sem-teto, para contar suas trajetdrias e heroismos a partir de seus
depoimentos.

Esta claro que todos nés encenamos a todo momento, ponderamos gestos e palavras
diante das mais diversas situagcdes em que nos encontramos. Com a experiéncia da presenca da
camera e seu sujeito nao seria diferente diante do transcorrer da cena.

Neste documentario de Dacia Ibiapina, os personagens nos devolvem a hipocrisia da
sociedade contemporanea, mostrando-se livres para nos envolver nessa trama que ¢ a
luta por espacos de moradia, sendo constantemente expulsdes de seus territorios. Seus olhares
nos mostram as fissuras de um sistema que falhou (programas de satide, moradia, educacional,
social), mas eles continuam vivos, tristes ou nao, ¢ seus olhares, afetuosos, também nos

confrontam.
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# We won't be leaving."™

Figura 20: Fotograma do filme “Cadé Edson?”

Edson, o personagem-titulo do filme, estd cercado de diversos outros personagens que
terdo também suas vozes amplificadas junto ao protagonista. Ele narra a sua trajetéria, realgada
com suas idiossincrasias, afastando-se a partir do seu cansaco e do seu siléncio. O filme cresce
ao trazer uma sinfonia de imagens vindas de diferentes fontes, convergentes e divergentes, como
as imagens da midia tradicional, espetacular, e imagens de militantes do movimento dos sem-
teto e simpatizantes, além das imagens feitas pela diretora.

Neste filme, ndo existe a voz do narrador/diretora, mas as escolhas feitas por alguns

personagens do movimento dos sem-teto, com um tempo de tela bastante significante.
As escolhas musicais ou sonoras também sugerem um paralelo com outros movimentos e
insurgéncias sociais ja acontecidos no Brasil. Com isso, observamos também uma narrativa que
¢ desencadeada ndo por uma linha cronoldgica, mas sobre como as lutas sdo permanentes,
mostradas sempre como combates. Mas combates que chegam também como uma forga vital,
com alegria, com esperanga. E essa ¢ uma das belezas do filme.

Selecionei algumas sequéncias, que serdo analisadas logo abaixo, com suas tensdes
dramaticas, que evidenciardo a maneira como Ddcia Ibiapina conjuga diferentes materiais para
provocar tensdes disruptivas e provocagoes.

No documentario, ndo ha indicios de comemoragao por parte dos personagens escolhidos
pela diretora, mas relatos cheios de percalgos. Acompanhamos o percurso de luta por moradia
no DF e o adoecimento da democracia nacional, que sofre seus ultimos golpes.

Preambulo (3°):
O filme se inicia com imagens de arquivo feitas por helicoptero da policia militar
sobrevoando o Plano Piloto até o edificio Palace. Sons de helicoptero ¢ de bombas que sdo

jogadas em diregao ao Palace fazem sinfonia com uma voz em tom heroico que narra a investida

68



dos policiais aos ocupantes do Torre Palace. Sons de tiros, introduzem discurso e imagens de
manifestantes pro-golpe, vestidos de verde e amarelo olhando para o alto, como se assistissem
a todo o movimento e torcendo pela policia. A cada tiro dado por um policial, a plateia (que na
verdade aplaude seu candidato golpista, em outro contexto) ovaciona. Nesta sequéncia, Dacia
traz com muita for¢a a partir da montagem o contraste entre as pessoas ali na manifestacao,
louras, maquiadas e de verde e amarelo e os ocupantes retirados pelos policiais, pretos, pobres,
com roupas rasgadas, cabeca baixa. Em seguida, voz over da repérter de tv falando da agdo que
prendeu 11 pessoas, entre elas Edson Francisco da Silva, que de acordo com a policia “ira
responder por formacdo de organizagdo criminosa, tentativa de homicidio contra os policiais e
por usar as criangas como escudo humano”. Em seguida, ouvimos a juiza falar em audiéncia de
custodia, usando o mesmo discurso da midia e de grande parte da sociedade, refor¢cando o
preconceito e a condenagao.

Daécia nos apresenta um espetaculo midiatico construido para entreter nossos olhos ja
acostumados com discursos de herois e bandidos € como a policia atua para proteger “gente do
bem”, apontando uma mise-en-scene do poder.

Nesse preambulo, estd um resumo daquilo com que o filme ira se confrontar - a violéncia
imposta pelo Estado para combater movimentos sociais, a crise habitacional, e o crescente
conservadorismo da sociedade brasileira a partir dos ultimos acontecimentos politicos. O
percurso de Edson e daquelas pessoas inseridas na historia deste documentario desconstréi o
discurso da midia e abre diferentes angulos sobre o mesmo acontecimento para mapear a
situacdo politica do Distrito Federal e com isso, do pais. Uma montagem de confrontos de
realidades e personagens, que joga no espectador um desejo de envolvimento para acompanhar
de perto essa narrativa inicial impactante.

A sequéncia que entra depois dos créditos, e que analisamos em seguida, ¢ a ocupacao
de Novo Pinheirinho (2012), liderada por Edson, ainda militante do MTST. Com imagens de
arquivo feitas por militantes da luta, acompanhamos a chegada de grupos do movimento dos
sem-teto descendo dos dnibus, em grande quantidade, correndo para a area vazia onde erguerao
seu acampamento. Edson e o movimento MTST sdo introduzidos como um grupo organizado e
pacifico, em contraste com o choque das cenas iniciais. Vemos mulheres com criangas, jovens,
adultos e idosos sorrindo com a possibilidade de moradia.

Para chegar no personagem-titulo, escutamos Helena, uma amiga de Edson, que
acompanhou seu crescimento politico em Sao Paulo, lembra dele com carinho e admiragao,
contando como foi o inicio e sua vontade de conhecimento. Ao mesmo tempo em que o filme

segue apresentando o dia a dia da ocupagao Pinheirinho, o cadastramento, a chegada de mais
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militantes, Edson esclarece para o grupo o funcionamento da ocupagdo. Ouvimos dele as
tentativas de morte que sofreu e sua personalidade forte e combativa em meio as varias imagens
do MTST.

Entre as falas de Edson, conhecemos também um pouco mais dos personagens
escolhidos pela diretora, que mostra como chegaram ali, seus percursos em busca de moradia.
Como Maria Isabel, cheia de esperanca arrancada em meio aos maus tratos recebidos da vida.
Sorrindo, fala da crianga no seu ventre que em breve nascera, “Vitoria MTST”. Seu olhar, quase
infantil, se encontra no afeto da diretora, cruzando olhares timidos com alguém que conhece a
sua luta e abre espago na tomada para que seja ouvida. O filme mostra claramente o lado
humanista da diretora, fazendo pequenas pausas na narrativa e dando importancia a cada um dos
personagens que participam do movimento.

José Pereira, baiano de Jacobina, também traz um sorriso silencioso, quase arrependido,
diante de sua trajetoria de Iutas e perdas. Ele se emociona depois que assiste a sua fala citando
o nome da esposa e dos filhos diante da audiéncia que julgava a “invasdo” do Palace. E um
homem cuja forga se esconde por tras da gentileza e persisténcia em ajudar familias para terem
suas moradias conquistadas. Aqui percebemos que a luta ¢ coletiva, e ndo s6 de Edson.

Décia escolhe seus personagens, em planos mais proximos, realgando o protagonismo de
cada um, formando uma comunidade que luta junto. Todos estdo em busca de uma vida melhor
e seguem acreditando no coletivo. Isso ¢ absolutamente o ponto realcado por Décia Ibiapina
diante desse movimento. Nao ¢ s6 Edson, mas um grupo de muitas pessoas que unem suas forcas
e sonhos para construirem esse territorio coletivo. Sempre ha uma historia, sua camera traz
sempre um novo quadro com pessoas reais que nos emocionarao, com sua forc¢a e sua inocéncia.
Esse documentario junta os restos, os pedacos que sdo descartados, pois ndo servem para oS
relatos da grande midia. Décia nos alerta e junta as pecas que ndo se encaixam na histdria oficial.

Imagens de arquivo novamente remontam a luta e sua historia no Distrito Federal. Os
materiais de arquivo, de origens diversas, criam um fluxo continuo no filme, atualizando o
discurso dos movimentos sociais. A cronologia ndo ¢ uma preocupacao, mas as historias que ali
acontecem e as insurgéncias diante da dura realidade daquelas pessoas. Nao existe a voz do
narrador/diretora, mas os personagens do movimento dos sem-teto desempenham seu papel num
tempo de tela bastante significativo.

A trilha e as entrevistas sugerem um paralelo com outros movimentos e insurgéncias
sociais ja acontecidos no Brasil, sugerindo como as lutas sdo permanentes, mostradas sempre
como combates, que chegam como forga vital, com alegria, com esperanca. E essa ¢ uma das

belezas do filme.
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Conhecemos mais sobre as ideias de Edson, como se desvinculou da politica e saiu do
MTST com o apoio que davam a Dilma e participacao direta no PT. Criou o MRP, mas se diz
injusticado com as denlncias feitas pelo movimento. Percebemos que Edson ndo ¢ um
personagem facil, ¢ atormentado e ndo acredita na politica, por isso ndo pode parar de acreditar
no movimento. Dacia nos apresenta Edson alimentando seu bebé e vamos arrefecendo os animos
diante de tantos embates politicos e desavengas, e escutamos Edson falar de seu relacionamento
com Ilka. Os dois, em momentos diferentes, falam sobre como se conheceram e o cotidiano de
muitos desafios.

Novamente imagens de confronto, militantes do MRP fecham a pista do Eixo
Monumental para interromper a passagem da tocha olimpica. Ao fundo estd o Torre Palace, ja
ocupado por eles. Ouvimos Edson uma ultima vez no filme, aos 41°, falando da importancia da
ocupagdo daquele prédio e que era uma habitacdo que “ndo cumpria a sua funcdo social
conforme escrita na Constituicdo de 1988. Passou a ser a moradia daquelas pessoas ali”.

Acompanhamos cenas do cotidiano do Torre Palace ocupado. Familias com criangas,
idosos, conversam e cozinham juntos contrastando com a vista dos hotéis e os carros luxuosos
da cidade mais higienista do Brasil. Pessoas comuns e pacificas ocupando um prédio
abandonado e conquistando direitos que ndo foram assegurados por nenhum governo.

Ao final da sequéncia, com imagens de arquivo do inicio da noite que antecede a retirada
dos militantes do MRP, e ja com a presenc¢a da policia, escutamos as bombas jogadas na rua.
Uma montagem paralela cria narrativa de confronto com um comicio da extrema-direita e o som
que ecoa: “aqueles bandidos 14 do outro lado, querem destruir, colocar nosso Brasil como a
Venezuela, mas nao vao conseguir, porque os brasileiros tém sangue nos olhos e juntos somos
mais fortes e com Deus somos imbativeis”. A frase final surpreende, pois poderia ser também
um levante da esquerda “juntos somos mais fortes”.

Vemos os manifestantes vestidos de verde e amarelo, segurando a bandeira do Brasil.
Em seguida, como do lado oposto, escutamos a deputada federal Erika Kokay, com discurso
contundente contra esse movimento conservador.

Ja chegando ao final apoteotico, as imagens da policia nos revelando esse terrorismo de
Estado, e principalmente depois de termos conhecido a histéria de alguns militantes e
acompanhado sua rotina de luta por melhores condi¢des de vida, o som do berimbau nos leva a
entender que ali, naquele prédio do Torre Palace, estava um quilombo, e sua ocupacao era um
movimento de resisténcia de homens e mulheres em sua maioria negros e pobres, que se

rebelaram e buscaram seus direitos, constituindo uma memoria coletiva dessas experiéncias.
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Mas o controle social do Estado, violento, os retira de 1a com a for¢a e o heroismo
policial, criminalizando os insurgentes, chamando-os de invasores. Quem perde somos todos
nos.

A vida comunitaria naquele prédio, onde os vimos conversando e comendo, ¢ assolada
pela invasdo policial, invertendo valores e colocando em cheque uma experiéncia de vida

comunitaria.

Ifilicouldn't use anything from the

Figura 21: Nova ocupacio, prédio da Jarjour, em Taguatinga (2013). Imagens do filme
“Cadé Edson”

Décia nos mostra entrevistas com Adilio e Julio Cesar, capturados e violentados pela
policia durante a desocupagdo do Torre Palace. Eles contam suas historias de vida de perdas e
desventurangas, desesperangosos diante do Estado. A medida que falam, ganham o nosso afeto
e cumplicidade, pois estdo colocados no lugar certo da montagem do filme, ja proximos do final,
depois das cenas de terrorismo de Estado a que assistimos.

Sob as imagens de helicoptero do Torre Palace, ouvimos a voz de Edson: “Usar uma
estrutura dessas, pegar sem-teto e depois ficar comemorando porque prenderam 17 sem-teto é
mole. Dificil é pegar bandido que fica assaltando banco para cima e pra baixo, norte e nordeste.
E mole pegar sem-teto desarmado, parecia que nédo éramos brasileiros, pareciamos que éramos
um outro povo, de outro pais e eles eram o Brasil, que estava invadindo esse outro pais. Parecia
os Estados Unidos invadindo o Iraque, por exemplo. ”

O filme termina com a posse de Bolsonaro e uma nova invasao segue 0 seu curso.

A vida dos movimentos populares ¢ ciclica, sem herois, mas formada por pessoas
expostos aos sofrimentos, desterritorializados, em busca de melhores condi¢des de vida,
rasgando a passividade do Plano Piloto. Esse ir e vir temporal e espacial dentro do filme, reflete

um pensamento que nao ¢ linear, mas um espelho de nossa vida. A dialética ¢ o recurso utilizado

pela diretora Dacia Ibiapina para mostrar a complexidade politica, a partir do Distrito Federal.
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7.2.2 Adirley Queiros

“’Q pior sentimento
que existe no cinema ¢ a
condescendéncia. Melhor é vencer

juntos e estarmos
juntos. Pelo menos no cinema temo

que vencer”.
Adirley Queir6s

g

i

Figura 22: Reproducio “Historias de Brasilia”

Penso que a universidade deixa um lastro, um chao, e a partir dali o estudante vai escolher
em qual ladrilho ele vai assentar e fazer sua formagdo, suas experiéncias. A obra de Adirley
Queirdés tem uma marca, mas ndo porque estudou na UnB, mas porque faz esses filmes
encantado com o universo que o rodeia. A UnB deu o lastro para ele fazer o curso de Cinema e
filmar o que queria. Seu primeiro filme foi “Rap, o canto da Ceilandia” (2005), filmado dentro
da UnB. Adirley estuda muito, e esta realizando agora um filme que parte do livro de Guimaraes
Rosa, “Grande Sertdo Veredas”, classico da literatura. Podemos dizer que o cinema dele é de
uma alma que passou pela UnB.

A familia de Adirley Queir6s veio de Areado, Minas Gerais, perto de Patos de Minas.
Sua mae se casou muito cedo, aos15 anos. O pai, bem mais velho, de uma familia que tocava
gado na regido de Areado, Arinos, universo do Grande Sertdo Veredas, que virou inspiracao
para o seu novo filme. Seu pai dizia que foi criado pelo mundo, filho de uma mulher negra que
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morreu aos 91 anos. Seus pais decidiram vir para Brasilia em 1967, mas no caminho pararam
em Cruzelandia, hoje Morro Agudo do Goiéds e de 14 vieram pra Brasilia, 1973, chegando
primeiro a Taguatinga, grande favela da Crush. O governo distribuiu lotes para os favelados da
Crush, e eles foram morar 14 com a avd. Sua mae fazia e depois vendia muito bolo de mandioca
e pao de queijo na Rodoviaria do Plano Piloto. Ela tinha uma Vemagete e levava os quatro filhos
para vender bolo e pao de queijo. Em 1976, o governo realizou o sorteio da “Casa da X (antiga
Codhab) e seu pai ganhou um lote. Inclusive seu primeiro projeto fotografico durante o curso de
cinema na UnB se chamava “José de Marias”, pois grande parte das mulheres se chamavam
Maria — Maria d’Alva, Maria da Graca, mas eram conhecidas de acordo com o nome dos maridos
- Maria do Z¢, Maria do Evandro, Maria do Joao.

Foi em Ceilandia que Adirley viu pela primeira vez uma cidade mais urbana. Ele conta
que recentemente tem sonhado muito com essa infancia no sertdo mineiro e goiano. Nao saberia

dizer se € s6 por causa das pesquisas, por mexer nas coisas de seu passado, ou se estd construindo

ou vindo da memoria afetiva.
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Figura 23: Ceildndia (1973) / Reproducao: Histérias de Brasilia

“Sonho com minha mae 14 no sertdo, com meu pai a
cavalo, comendo frango,

apostando com o ossinho”.

Adirley
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O dia em que chegaram a Ceilandia, ele se lembra bem, era de muita chuva. As criangas
brincavam na enxurrada, € na sua rua tinha muita crianca. Cada casa tinha 4 meninos, entao
eram mais de 100 meninos jogando bola, roubando coisas das casas que nao tinham muro. Era
como um canteiro de obras, fazenda da Guariroba do Roriz. As criangas eram criadas também
pelas maes dos outros, as que trabalhavam revezavam com as que ndo trabalhavam. Adirley
conta que elas tinham um carinho muito grande por ele, pois ndo era s6 o primeiro da familia a
ir para a universidade, mas o primeiro da rua. Em 1995 passou para Ciéncias Politicas na UnB,
porém foi bem tenso, pois ndo conseguia falar com ninguém, o ritmo era diferente, outro modo
de falar. Até na Faculdade de Comunicagdo ele disse que teve problema com a sua maneira de

ser e falar. Como um processo de amansamento, diz ele, que ¢ violento.

Figura 24: Foto do Arquivo Publico

Aqui as historias se cruzam: a de Adirley, a minha, pois tive que aprender que quem nao
fala alemdo perfeito e ndo se insere na cultura alema serd sempre um estrangeiro, mal visto,
diminuido, e a de D4cia Ibiapina, que também veio da roga, interior do Piaui e teve que se adaptar
para realizar o sonho de fazer cinema, um cinema periférico.

Adirley conta que ele tinha um bloqueio muito grande para se comunicar nos lugares de
poder: “quando vocé vai ao FAC (Fundo de Apoio a Cultura do Distrito Federal), existe uma

linguagem estabelecida, um arcabouco gramatical. Entdo, para falar tem que entender todas
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aquelas regras, didlogos para se colocar. Eu me colocava nas reunides e era sempre um
constrangimento. Eles me respeitavam ao mesmo tempo que me viam como um corpo estranho”.

Ele entrou para o curso de cinema da UnB em 1998, junto com Roberto Robalinho,
Mariana Furomoto, Lila Foster e Thiago Mendonca. Conta que foi fazer muitas matérias fora da
Comunicagdo, como Geografia, Filosofia, Matematica, Calculo, Fisica, e isso o ajudou a
permanecer na universidade. Naquela época, tudo estava sucateado, poucas cameras e sem
verbas para fazer filmes, mas gostava de OBAV — Oficina Bésica de Audiovisual. O choque da
chegada a universidade ajudou Adirley a pensar a Ceilandia enquanto Ceilandia, ja que ele nunca
tinha refletido a esse respeito. E foi na universidade que ele descobriu Milton Santos e leu
“Territorio: globalizagdo e fragmentagdo” e refletiu mais sobre o O6nus desse processo de
exclusao que softria e aquilo foi definitivo para moldar o jeito que ele pensava - pensar como que
essa distancia influencia, pensar como a circulagdo pelo territorio muda completamente a
percepgao que temos em relagdo ao mundo, ou seja, 0 movimento muda a percep¢ao do mundo,
a paisagem, as pessoas.

Seu primeiro filme, o Rap o canto da Ceildncia (1995), ndo tinha a inten¢do de iniciar
uma carreira, ou de apresentar esse espago Ceilandia/Brasilia, mas era uma forma de conversar
sobre uma geragao a qual ele mesmo fazia parte. A repercussao o surpreendeu e o fez entender
que o cinema ¢ a experiéncia do corpo na cidade, ele percebeu que pensa e faz cinema a partir
de sua longa vivéncia na cidade de Ceilandia e de seu processo violento de historia de expulsao
das pessoas — 80.000 pessoas foram tiradas em 15 dias para morar afastadas do centro da cidade,
um processo explicito de apartheid.

Assistindo a seus filmes, comecamos a ter uma visao mais apurada do que ¢ a Ceilandia,

diferente do que tinhamos antes.
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Figura 25: Arquivo Publico do DF

Essa ocupacdo de espago com relagdo a Ceilandia est4 presente em todos os seus filmes,
e notamos também a importancia do processo de realizacdo e do modo de produgdo escolhido
pelo diretor. Adirley trabalha com os mesmos personagens e praticamente com a mesma equipe
de técnicos, o que torna o resultado bastante organico e estimulante, mas também melancoélico,
ao ver todas aquelas pessoas mudando, envelhecendo e costurando suas memorias nem sempre
de vitodrias.

Sua trajetéria cinematografica, que se inicia com o Rap da Ceilancia (2005), Dias de
greve (2009), Fora de campo (2010), A cidade ¢ uma s6 (2011), Branco Sai, Preto Fica (2014),
Era uma Vez Brasiia (2017), Mato seco em chamas (2022), nos traz uma leitura do Brasil que
revela as profundezas periféricas, que podem ser vistas como descobertas para os brasileiros do
centro, mas também de reencontros para quem mora na periferia. Temas como especulagao
imobilidria, grilagem de terras, precarizacdo do trabalho, distopias, exclusdo territorial e social,
além dos prisioneiros do sistema penitenciario sdo constantes em seus filmes. Dildu, personagem
de “A cidade ¢ uma s6¢”, candidato do PCN — Partido da Correria Nacional, fala para seus
eleitores: “Porque Brasilia sem nds ¢ um fantasma, vocé s6 vé cimento, os caras que fazem aqui
brincam de cimento. (...) S6 que a cidade para se a gente ndo estiver 14, mas a gente ndo tem
valor”.

Algumas cenas se repetem ao longo de seus filmes, como a carne na churrasqueira e a

fumaca que se espalha, o fogo que queima no meio das ruelas a noite, personagens que fumam
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durante todo o filme, levantando a cldssica fumaga dos filmes de gangsters (Figura 24) e

westerns, além das armas sempre desafiadoras.

Figura 26: Era uma vez Brasilia (2014)

O choque que Adirley teve ao chegar a universidade e os encontros que aconteceram, o
ajudaram a pensar melhor a Ceilandia, pois antes a visdo sobre a cidade era outra, ele ndo saia
de 14 para ir ao Plano. A historia da Ceilandia, 53 anos, até entdo tinha pouca memoria, a
narrativa era outra, as pessoas ndo falavam da Ceilandia como elas falam hoje. A cidade ¢ a
mesma, o que muda ¢ a narrativa. Para ele, a juventude de Ceilandia hoje ¢ avangada, ela tem a
sua identidade, se vestem parecidos, ja tem uma conexao com o pessoal de Brasilia.

Adirley faz questao de frisar que nao fazia cinema por dinheiro, mas para estar junto ao
grupo de amigos de longa data, beber junto, contar suas historias. Nem sabia que ia fazer filme
depois do Rap da Ceildndia, ou que seria possivel uma trajetoria cinematografica. Mas o que o
movia ali era um sentimento de raiva, de tentar entender que aquelas histérias poderiam
potencializar um lugar de encontro e violéncia, ou seja, de enfrentamentos.

Infelizmente hoje o que domina ¢ o mercado de trabalho, o que acaba com toda a
potencialidade periférica.

Ele diz que teve muita sorte, pois sua trajetoria foi de encontros muito potentes, a raiva
latente de ndo aceitar o status quo, de ndo aceitar a ideia que os poderosos tém da periferia, para
torna-la sempre acuada. Tinha isso como “norte”, e se ndo fizesse filmes faria qualquer outra
coisa que colocasse esse sentimento em movimento. Em 2014, saiu do seu emprego — era
funcionario publico da Secretaria de Satde do GDF, e fez “Branco sai preto fica” (2014).

“Meu cinema s existe porque eu estava na universidade. Nao fosse assim, jamais faria
cinema”. Essa ¢ uma frase repetida por Adirley diversas vezes em nossa entrevista.

A experiéncia da premiagao no Festival de Brasilia do filme realizado na UnB como

conclusdo de curso, “Rap o Canto da Ceilandia”(2005), o deixou confuso, pois ndo esperava
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toda a ovagdo. S6 voltou a fazer filme em 2008, quando ele teve a ideia de criar a Ceicine —
Coletivo de Cinema de Ceilandia. Adirley, o pessoal do Rap, o ator Wellington Abreu e mais
alguns amigos da Ceilandia, se encontravam todos os sdbados a noite e faziam cinema sem
camera, até que 3 anos depois veio “Dias de Greve ” (2008). Nao tinha edital do FAC e eram
todos outsiders, pois ndo faziam parte dos grupos de cineastas da cidade. Mas foi necessario
também esse isolamento para que pudessem continuar a pensar o cinema de forma independente.

Em Dias de Greve (2008), pensou primeiro que era uma ficcdo, mas no final acredita que
foi um documentario que fizeram. A partir de uma greve de metarltirgicos na Ceilandia, grevistas
irdo descobrir uma cidade que ja ndo ¢ mais deles. No filme, ndo sdo mostrados os varios
elementos expressivos da gramatica audiovisual (montagem, fotografia, movimentos de
camera), para que o diretor pudesse trazer melhor a cidade no movimento natural, seu cotidiano.
O que reforga a fala de Adirley reafirmando sempre que gosta da Ceilandia, que gosta de acordar
ali, caminhar.

“Branco sai preto fica” (2014), nasce como um documentério que falasse dos bailes
blacks, o famoso “quarentdo”, que aconteciam nos anos 80 na Ceilandia e sofria com a violéncia
policial movida pelo racismo. Nesse filme, Adirley criou ambientes fechados com maquinas,
superficies metalicas, luzes frias, estetizando uma disputa constante entre dois mundos, sem
possibilidade de reconciliacdo. As feridas das derrotas acabam inventando um novo territorio de
batalhas, um universo a parte.

“Era uma Vez Brasilia”, tem elementos que lembram a série Mad Max, como o
personagem Wellington de Abreu e sua nave caindo na noite do Sol Nascente e as gangs de
guerreiros que atravessam o filme vestidos e mascarados como personagens de fic¢ao cientifica.

O som sempre muito presente, com latidos de cachorro, carros com sirene, ruidos das
ruas e muita musica, além das armas e grades lembrando presidios e encarceramento. As idas e
vindas do metr6 que faz a linha Ceilandia-Brasilia-Ceilandia soa como a grande distancia
percorrida nesse trecho. Marquinho da Tropa, personagem do filme, fala para um grupo de
mascarados e lutadores: “guerreiros, eu escolhi vocés a dedo. O inimigo esta solto, o0 monstro
esta em tudo quanto ¢ lugar, no Congresso, nos Ministérios, no Palacio. O Congresso tem que
Ser nosso’.

Adirley conta que os amigos dos seus filhos (casal de gémeos que nasceu em 2004), sao
de varios lugares, o que ¢ muito estranho para ele, quando chega algum colega que vem do
Parano4 para dormir na sua casa. Seus filhos estudam na UnB, “que hoje ¢ muito mais dinamica
em termos de gente”. Mas percebe que seus filhos t€ém também esse sentimento de raiva, da

intriga, eles ndo sao embasbacados com o Plano Piloto e entendem as contradigdes dessa nova
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gramatica do povo periférico, o que seria essa auto-representagao — “essa consciéncia de que sdo
homens-cis, mais brancos do que pretos e sabem também que na sala de aula os absurdos
acontecem, gostam dos professores que de certa forma sdo mais duros, que enfrentam os alunos,
gostam muito de literatura, e eles batem de frente”. Em conversa com seus filhos, ele sempre
insiste para que eles criem uma narrativa propria, ja que moram na Ceilandia, e sdo de outra

geracdo e brinca: seriam mamelucos 2.1, High-tech, Full-frame?

Figura 27: Arquivo Publico DF

Adirley vive de cinema desde 2014. Escolheu produzir seus filmes com o modelo de
producao de baixo orcamento, com a mesma equipe, mesma locagao na Ceilandia, trabalhando
com o tempo necessdrio para a descoberta do filme que ird fazer. O cendrio audiovisual
brasileiro, na sua opinido, mudou muito, o0 FAC — Fundo de Apoio a Cultura, esta sendo
desmontado, tendendo a ser uma politica assistencialista, pois ganham muito mais nome fazendo
politica do que fomentar cultura. A Ancine foi criada para industrializar o cinema brasileiro,
entdo esse discurso da captagdo de dinheiro, de ter que ir para as salas de cinema, ter publico,
para ele ndo serve. Falta divulgagdo, distribuicdo, exibi¢ao. Eles fazem um modelo formatado
para a Netflix, salas de exibicdo. “Esses filmes, essas séries ndo passam em lugar nenhum do
mundo. Eles gourmetizam tudo, inclusive o cinema negro. Quando tem um festival
internacional, os filmes africanos sao escolhidos em detrimento do cinema negro brasileiro, pois
tem mais diversidade. Krenak ¢ pop, ja se rendeu ao mercado. Nego Bispo também estava indo
em dire¢do ao mercado.

Adirley diz também que ndo tem medo de cobranga para fazer o proximo filme. Ele diz
ndo ligar para o que as pessoas vao dizer, pois sabe que muitas ndo gostam mesmo, ja que esse

tipo de filme € muito atacado. Muitos querem derrubar completamente, faz parte do jogo.

“Quebramos a narrativa da politica, de toda estética, tudo isso

muda radicalmente tudo o que se fazia ”.
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Tudo ¢ contraditorio, ndo idealizamos, pelo contrario. J& passei inclusive por uma
espécie de luto com os filmes “Dias de Greve” e “Era uma vez”. Era como se naqueles filmes,
conta ele, tudo iria incomodar, pois entramos num universo estético e politico diferente. Depois
de alguns anos, “Dias de Greve”, por exemplo, serd homenageado em uma mostra em Marseille,
perceberam Albert Camus nele. “Eu tinha uma desconfianga de saber que o caminho ali era
importante. E a gente estava naquele caminho, mas ndo sabiamos. Tudo o que a gente leu
naquela época estava no filme — o tempo, a estranheza, a melancolia de ndo saber para onde
vamos agora, entender a cidade, de ndo ter uma realizacdo com a cidade. A gente fica horas e
horas observando a cidade numa poeira brava, a alegria e a tristeza, vendo muita gente ser preso,

morrendo, meus amigos daquela época morreram todos”.

“O tempo traz clareza,
mas também esvaziamento”
Adirley

Adirley conta que cada vez quer arriscar mais e para ele ¢ a forma que faz surgir o filme,
como vocé trabalha a linguagem, o que vai colocar na tela. Por exemplo, o novo filme que esta
fazendo, “O Grande Sertdo”, ndo est4 sendo facil, mas acredita naquilo que vai surgindo dessa
busca. Ele encontrou uma familia, a familia do Z¢é, que mora 14 no interior de Minas,
Bonfinopolis, sdo 5 irmaos, ficou tdo fascinado com eles que esqueceu o filme. La eles tém uma
folia atravessada por 5 geragdes, sao muitos dias andando e tocando debaixo da chuva, sdo muito
pobres e muito simples, mas de certa forma o acolheram. Ele ficou muito amigo deles. Nesse
filme do Grande Sertdo, dos doze personagens secundarios, todos ja foram presos. Adirley
trabalhou com eles até o dinheiro acabar. Ele faz filmes com essas pessoas e sente que ¢ uma
pena que eles sdo recolhidos e o filme nunca termina. A Léa (personagem de “Mato Seco”)
comecgou a trazer toda a turma dela, as pessoas mandam curriculo para ela. Sdo presidiarios

enviando pra Lea: “Me indica para o seu patrao ai”.
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Figura 28: Imagem do filme “Mato seco em chamas”

Ele conta que para a Lea ele ¢ o patrdo, a pessoa que paga. Na sua opinido, Lea ¢
absolutamente espetacular, uma atriz verdadeira. No proximo filme, ela sera um ciborg que vai
eliminar o crime organizado. Um ciborg dentro da cadeia que sai para a rua. Inclusive, a mulher
da Lucrécia Martel (cineasta argentina), dangarina de tango, assistiu Mato Seco e ficou
fascinada. Foi la no hotel onde Adirley estava hospedado, e o levou ao festival de tango onde
ela se apresentava. “Ela parece meio androgina, cabeldo igual a Lea, e vou fazer um filme com

as duas se encontrando, ciborgues. Mas ¢ um filme grande”.

“Isso que eu sempre falo sobre geografia
da ficgdo: tem ficgdo, mas tem que ir pra
realidade, tem que acreditar que esse
filme pode ser possivel, tem que ser um
tempo dilatado, tem que ser um ano”.
Adirley

Ele trabalhou com as meninas de Mato Seco como trabalhou com todos. Nunca foi
condescendente nem com elas nem com ele mesmo. E Joana o ajudou muito nisso, considerada
por ele como uma cineasta espetacular:“24 horas dentro do set, corajosa, encarando um lugar
que nunca viu”.

“A relagd@o que tenho com essas

meninas ¢ de igual, ndo falo diferente. Eu
falo, vamos fazer cinema, ndo podemos ser
condescendentes nem comigo nem com
vocé. Sou muito duro com elas também.
Nao falo essa gramadtica de hoje, mesmo
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que sejamos muito diferentes, mas estamos
conectados com o projeto de cinema”.
Adirley

Adirley aprendeu que o cinema ¢ magico, um lugar que conecta com algo que estd muito
além do que podemos ver, e por isso demora tanto até que uma cena fique pronta. Trabalhar com
uma equipe pequena, segundo ele, d4 independéncia. O tipo de cinema que ele faz ¢ muito mais

potente, por incrivel que pareca.

“A gente estd mais isolado, mas também
mais potente. Porque sdo filmes que ndo
serdo mapeados pela L. A. (Interligiencia
Artificial). Ndo tem base de dados para
fazer isso, e nesse momento é uma tatica,
porque esses filmes vao cair num outro
aspecto que ndo ¢ o da massa popular.
Crescerdo em trinta anos, nos
cineclubes”. Adirley

Sobre a contribui¢do de Joana Pimenta, co-diretora e fotdgrafa de Mato Seco, ele diz que
ela tem o espirito do cinema, uma pessoa que acredita muito no cinema, obcecada em fazer
filmes. Nao interessa se vao elogiar ou ndo, pois ela aposta no personagem, na importancia da
fotografia, no som, sem perder a possibilidade da inven¢do. Ela arrisca muito e quem montou o
filme realmente foi ela. A Cristina (Amaral, montadora) ajudou muito, mas se nao fosse a Joana
alucinada com a montagem durante a pandemia, o filme ndo teria acontecido, teria sido um filme
careta, perderia a poténcia. Toda aquela energia da gravacdo, uma certa montagem o mataria.

A montagem estava indo para um lugar muito organizado, com cenas que nao faziam
sentido. Eles ndo queriam fruicao.

A cena da igreja evangélica ¢ um momento muito importante para ele, sem concessoes.
Com o seu proprio ritmo. Ele afirma que ndo poderia falar dos evangélicos como o cinema
sempre faz, com desprezo, pois tem uma relacdo de respeito por eles: “as musicas mal cantadas

¢ muito lindo, energia da voz cantando como querem.

7.2.2.1 Mato Seco em Chamas

O cinema como arte do plano nos remete a expressividade presente nesse filme de
Adirley Queir6s, que revela corpos humanos que sentem e gesticulam frente a uma lente que os
aproxima sem pressa, fumando e deixando a fumaca se esvair como um rastro desenhado no
tempo, vivendo no quadro, intensamente. O cinema de Adirley ¢ um cinema do cotidiano que

ndo permite abstragdes, pois a vida dele estd na Ceilandia, ele vive a vida da cidade concreta,
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sem um sentido césmico. Gosta de filmes de western e gangster, impregnando seu trabalho com
forte influéncia do cotidiano local - bruto e sensual.

“Mato Seco em chamas” retrata uma gangue feminina que refina ilegalmente o petréleo
encontrado no Sol Nascente, vendendo a gasolina mais barata aos motoboys de Brasilia, e
trocando comissodes sobre as entregas que eles fazem.

Léa e Chitara sdo as liderangas gasolineiras, transgressoras, com seus corpos periféricos
vivendo as proprias historias, inventadas ou ndo, num tempo ciclico narrado entre uma detengao
e outra, encarceradas como toda a populagdo, longe do centro e separadas quase como um
“apartheid”. Enquanto as elei¢cdes de 2018 trazem corpos brancos de classe média, vibrando por
um presidente reacionario na Esplanada dos Ministérios, Andrea Vieira, outra gasolineira,
candidata a deputada distrital do Sol Nascente, faz campanha para o Partido do Povo Preso,
quase todas pretas. Elas frequentam os bailes funk e cultos evangélicos com a mesma
importancia. Adirley mostra com reveréncia os cultos evangélicos e toda a movimentagdo das
gasolineiras, da mesma forma como revela o cotidiano da cidade, seus becos e ruas mal
iluminadas, encharcadas de chuva, sem pavimentagao.

Esse ¢ o primeiro filme do diretor com mulheres protagonistas, € com certeza sob a
influéncia da co-diretora Joana Pimenta. Nao ¢ um filme de empoderamento, mas com espagos
bem claros para que as personagens possam contar suas historias. Adirley comenta que “Mato
seco em chamas” produz um elemento que ¢ “criar um mundo em que elas possam existir, que
as lendas delas, que ndo sdo de derrota, possam existir’. Como comentado acima, a participacao
de Joana Pimenta como co-diretora, ja no seu segundo trabalho com Adirley Queirés, depois de
“Era uma vez Brasilia” (2017), quando assinou a fotografia, foi fundamental. Joana traz
novamente uma fotografia sofisticada, com tons claro/escuro, movimentos de camera sutis e
preocupacao com o tempo do filme. Sobre a escolha das atrizes ela diz que “quando escolhemos
as pessoas com quem vamos trabalhar, nds as escolhemos porque temos uma grande curiosidade,
um grande interesse em saber mais sobre elas. Talvez mais do que elas estarem ou ndo proximas
do papel ou arquétipo que construimos, sabe? Porque filmamos sem roteiro. (...) entdo, essa
curiosidade, a performance dessa curiosidade, do encontro da cdmera e do corpo da atriz, torna-
se essencial”. A partir dessa experimentacao, que muitos chamam de “etnografia da fic¢do”, eles
encontram uma maneira de filmar com essas pessoas e sua natureza que explode para a camera,
permitindo ver a realidade de uma forma que s6 o cinema pode criar e construir. A urgéncia do
lugar, no caso o Sol Nascente, com suas armas, fogo, religido, guerras, amores, esta nas imagens

de “Mato Seco” para salvar as histérias de encarceramento do esquecimento.
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Tudo isso, porém, ndo seria possivel se Adirley ndo tivesse optado, desde sempre, pelo
modelo de produgdo que permite o livre transito pela cidade da Ceilandia, seu proprio territorio,
com um tempo de gravacdo extenso e experimentacdes de linguagem a partir das lendas criadas
e as intervengdes naquele espaco, “equipe que cabe num carro”, ou seja, equipe pequena, com a
liberdade suficiente para pesquisar longamente no proprio espago a ser filmado e poder conviver
com a vizinhanga, assumir o som que povoa aquele territorio até encontrar um roteiro, e deixar
que a lenda cresga junto com o imaginario daquelas pessoas. Um cinema que se deixa atravessar
pela vida.

A luz do método da analise filmica, as formas de interpretacio dessa obra contemplam
os critérios visuais (fusdes, pormenores, planos emblematicos, o que ¢é representado na imagem),
sonoros (voz e comentarios, mudangas musicais ou sonoras), logico-narrativos (encadeamentos
temporais, manifestacdes dialogadas, elipses, sumdrios) e dramaticos (evolucdo da historia,
tensdo dramatica, viradas, peripécias) apresentados. Tais critérios foram adotados, selecionando
as sequéncias e observando as escolhas espontaneas da encenagao.

O rigor nos enquadramentos, na luz, a possibilidade de um tempo dilatado que a equipe
reduzida e o formato de producao ja exposto acima e que define a cinematografia de Adirley e
a parceria com Joana Pimenta trouxe uma fotografia mais apurada, mais cuidado também na
direcdo das atrizes, no som, mantendo, porém, a fidelidade com uma dire¢do de arte feita de
sucatas e maquinarios daquele imaginario local. Tudo isso proporcionou também o risco, o
descontrole que leva a fic¢do ao documentério, uma linha ténue que so6 € possivel quando temos
um controle maior na organizagao da producado. Essa “etnografia da ficcdo” proposta por Adirley

e Joana, tem planejamento, muito didlogo e estratégia para acontecer.

Figura 29: Cena do filme “Mato seco em chamas”
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Uma fogueira noturna inicia o filme no Sol Nascente, Ceilandia. Escutamos latidos de
cachorro, e na imagem predominam tons quentes, com uma fumaca subindo ao fundo. Andrea,
personagem do filme, fuma escutando suas tragadas junto ao alarme do celular. E uma imagem
intimista. Cresce o siléncio da personagem, e em seguida ela d4 uma ultima tragada, acelerando
sua moto pelas ruelas do Sol Nascente. Esse ¢ o preambulo do filme.

O tempo da contemplagdo sobe e se espalha como a fumaga do fogo e do cigarro de
Andrea, mas ¢ rompido abruptamente em dire¢do a estrada, apontando para um outro tempo,
que sera performado no filme. As mulheres que viverdo suas performances protagonizam
historias de quebrada, filhas de maes solteiras que foram expulsas nos anos 70 com a erradicagdo
das invasdes no Plano Piloto e foram morar no Morro do Urubu, além das lendas de seu
imaginario potente, num territério que ndo é o mesmo de Brasilia. Cenas noturnas entram no
siléncio da duvida que permeia o mistério do filme de um dia pertencerem a um outro mundo,
distante, nas luzes que brilham do outro lado da periferia, presente em quase todas as imagens,
inclusive nos outros filmes de Adirley.

Lea domina o filme e este trabalho. Nao tem como ficar alheio a sua forte presenca.

Figura 30: Imagem do filme “Mato seco em chamas”

Lea aparece em cima da traquitana de petroleo, numa cena noturna sendo observada a
distancia, empinando uma espingarda, andando e cantando um rap. Ao fundo, veem-se as luzes
de Brasilia. Uma imagem poderosa, que carrega o brilho e a forca de Lea.

Logo em seguida, em plano proximo, também noturno, Lea acende um cigarro. Latidos

de cachorro e barulho de tevé ligada. Estamos sendo apresentados a ela de uma forma mais
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intimista. Num plano mais aberto, a filha passa por ela com uma mochila e se despede. Ela diz
“fica com Deus, me avisa assim que chegar”.

Ela praticamente fala com a cdmera, numa surpreendente autoperformance, dominando
o0 proprio espago da cena em plano-sequéncia.

Ela acende a luz do seu quarto e se senta na cama. Uma luz que parece simples, mas
muito sofisticada, pois ilumina sem retirar a intimidade silenciosa, que favorece e d4 a Léa
confianga para se localizar entre a fic¢do e o documentério. Escutamos sobre a historia de
Shitara. Ela fala: - o lote que Shitara comprou com o mapa de dutos de petroleo que passavam
debaixo da terra dela. Ela comegou a fazer muito direito, junto com Andrea, a China e eu
também, quando sai da cadeia por trafico de drogas. Ela me apresentou tudo o que acontecia por
14 e aprendi como se retirava o petroleo para virar gasolina. E ela montou um bagulho com os
motoboys que comprava o bagulho com ela, a gasolina, que ela refinava a gasolina 14. E fora os
motoboys, Shitara tinha uma estrutura na feira do P Norte, que o pessoal comprava a gasolina
dela. E varios outros negocios também, Shitara mexia com politica. E a gente botou pra fuder
mesmo.

Depois de assistirmos a varias conversas com presidiarios, construcao de cadeias,
pessoas cantam numa igreja evangélica com todo o fervor e sem que a camera tecesse qualquer
imagem irdnica ou critica.

Estamos novamente com Lea, numa cena novamente intimista e surpreendente, atuando
na vida e no filme. Chove. Lea fuma e olha pela janela, correspondendo ao olhar da cdmera.

Em siléncio, ela mostra um pouco da sua incerteza diante do mundo, mas também a
coragem para enfrentar. Sao gestos, olhares, tragadas no cigarro Lea, em siléncio, entra e sai de
uma ficgdo para entrar em outra. Os riscos da filmagem estdo claros, mas Lea ¢ uma atriz nata e
ninguém afiou sua faca ja afiada.

Ela e a chuva, préximo a uma janela de basculante, com uma parede nua ao fundo. Como
um animal na jaula, inquieto, pronto para se jogar. Muitas historias se seguem com a vida na
periferia, Andrea canta numa igreja evangélica, uma longa sequéncia, ¢ um grupo de militares
nazistas circulam pelas ruelas da vizinhanga, em constante vigilia. A vida por um fio.

Depois que Lea e Shitara conversaram sobre o pai e suas duas mulheres, maes das
personagens, trocando ideias e fotos, elas sdo agora observadas no lote de Shitara.

Noite. Vemos primeiro um monte de material no chdo, uma obra em construgdo, carrinho de

mao, tijolos e uma escada encostada em primeiro plano. O chio estd molhado.
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Lea e Shitara estdo sentadas em primeiro plano, em cima do cavalo (maquinario), de frente para
a camera. Conversam sobre a paisagem e as quebradas do entorno - Santo Antonio, Samambaia,
Aguas Lindas.

“As vezes parece que ¢é tenso, ta ligado, e a0 mesmo tempo ¢é tranquilo”, diz Shitara.

O tempo ¢ dilatado, quem comanda sdo as atrizes, imersas em suas personagens € em si
mesmas. Conversam, observam, olham para o nada. Elas sdo as rainhas da quebrada, ndo tém
pressa. A fotografia e o enquadramento sdo precisos, pois diante do imprevisivel, € urgente estar
sempre bem-preparado. Adirley e Joana, diretores, trabalham insistentemente com a
performance, fazendo com isso um verdadeiro documentirio sobre uma historia de
apagamentos. As atrizes performam suas vidas e os personagens encarnados. Uma luz quente,
como elas, e o enquadramento que define a for¢ca daquelas mulheres. O plano muda quando
Shitara vé uma luz que se movimenta. Vemos agora que estdo a direita de quadro, em cima de
uma gambiarra, a mesma montada para retirar o petrdleo. Imagem incrivel com o Plano Piloto
iluminado ao fundo. Uma cena linda, tdo diferente de todo o cinema feito em Brasilia, um novo
territorio, habitado e dominado por mulheres negras lésbicas.

Elas falam de um objeto voando acima de suas cabecas e imaginam que seja um drone.
Ficam atentas e ligadas, pois sabem que estao sendo vigiadas e os cachorros estao latindo muito.
Mas logo relaxam e fazem comentérios sobre a chegada de um disco voador. Nada tira o
comando que elas naturalmente tém e voltam ao siléncio num outro plano em que a geringonga
comeca a se movimentar. Fim da cena.

Assistimos a panfletagem de Andrea como candidata do PPP — Partido do Povo Preso, e
depois a performance de uma cantora que faz a festa da quebrada, com todos dangando.

A segunda cena analisada vem logo depois da festa da banda Moleka 100calcinha, com
motoqueiros rasgando as ruas e entrando nos corredores do lote das gasolineiras. A iluminacao,
que pode parecer simples a primeira vista, ¢ muito requintada, com varios spots espalhados pelas
telas e corredores por onde passam e uma mescla de tons que vai do verde ao laranja, dando a
sensacdo de que atravessam um tinel do tempo, o tempo da quebrada.

Estamos numa assembleia para decidir valores das vendas. Nossas mulheres, sempre em
cima de algum banco ou muro, explicam primeiro o esquema refinado de venda da mercadoria
- controle das motos com sensores, o preco das vendas e a porcentagem. Discutem por alguns
momentos sobre essa porcentagem, e finalmente cedem de 10 para 7%. A cena parece uma
pintura, com fontes de luz aproveitadas do farol de algumas motos, uma janela com luz da rua,
combinando com o figurino em tons azuis, vermelho e preto. Vé-se as meninas em cima de uma

mureta e os motoqueiros formando um publico interessado e negociando valores.
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Barulho forte de motos acelerando e saindo. No final, vemos Shitara em plano médio,
triunfante. A rainha da quebrada.

A proxima e terceira cena a ser analisada, se inicia bruscamente com o som da sirene do
caminhdo que carrega o carro dos militares nazistas, uma geringon¢a tdo antiga e medieval
quanto os tripulantes. A voz do diretor/locutor d4 o comando da cena: “Senhores, aqui quem vos
fala ¢ Brasil Avante 3, estamos juntos nesta missdo. Os senhores sdo o orgulho dessa nagdo, por
isso foram escolhidos para essa jornada contra o crime e subversdo (...)”. A fala continua e as
imagens internas com os militares, sérios, a meia luz, carregando suas armas, preenchem a tela.
Ao final da fala do locutor, a geringonga desce do caminhao que a transporta, junto com a musica
de Roberto Carlos, “A montanha”.

Seguem-se cenas melancolicas, eles ndo falam nada, olham para fora e parecem nao
sentir nada. Depois de quase dois minutos de passeio no carro e musica pela periferia do Sol
Nascente, e em meio a tubulagdes numerosas num outro trecho, o carro para e faz gestos nazistas
de amor a patria e a Deus. Todos muito sérios, mas também com uma expressao de desesperanca
e dispostos a abracar qualquer causa que os alimente, levantando os punhos e batendo forte no
peito: “Brasil acima de tudo. Deus acima de todos”. A fé ¢ algo presente neste filme, reconstruida
e remodelada pela comunidade do Sol Nascente, abrigando novas formas de ser e estar, para
deixarem de ser os parias de uma constru¢do modernista que os expulsou do centro e levou para
longe.

Tudo no filme € circular, a geringonga circula do nada para lugar nenhum, os policiais
estdo igualmente encarcerados, ndo ha mais ninguém nas ruas. Quem nao estd na rua esta preso,
ndo existe uma historia linear, com inicio, meio e fim, j& que o que vemos sdo histdrias
interrompidas bruscamente, como o proprio corte das cenas, abrupto.

Dentro do carro ha pouca luz, e eles aparentam medo, diferente dos motoqueiros e das
rainhas da quebrada. Aqui ndo ha diversao, alegria, hé tensdo no siléncio, na fala e continéncia.

Na vida e no cinema, tudo ¢ dinamico. Enquanto escrevo, vejo o reflexo do vento nas
arvores na minha tela. Me lembro do filme de Lumiére com as criangas tomando café da manha,
cuja etérea presengca do vento nos arbustos atrds delas ¢ o que permanece no tempo. Ele,
Lumiére, escreveu que o cinema nasceu documentario e dele conquistou seus primeiros poderes.

Analisando os planos até aqui, percebo como cada um se apresenta como um jogo, uma
danga, com sua dindmica propria € ndo necessariamente em continuidade com o proximo. Esse
¢ o grande desenvolvimento de uma montagem inteligente, que percebe o movimento natural
daquela comunidade, o entra e sai de personagens que ora estdo encarcerados, ora caminham

pelos becos sujos e encharcados de lama, ora empunham armas para cantar louvores na igreja.
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Numa paisagem sonora espléndida, com ruidos das casas, ruas, o movimento dos corpos reais,
apertados nas roupas curtas e originais, com mulheres que andam sem culpa ou medo.

E claro que o papel da co-diretora ¢ fundamental para despojar essa performance de
qualquer necessidade de agradar a figura masculina de um diretor. A participagdo de uma
diretora/fotografa ¢ também essencial para o desabrochar de toda a liberdade.

Com isso, jorram as intervengdes artisticas e sons, entre o que ¢ vivido e o que ¢
imaginado. Ou seja, etnografia e ficcdo. O mundo ali foi criado para que essas mulheres
pudessem existir, sem as derrotas do passado e do presente. E a construgdo do futuro a partir da
ficgdo do presente. “Uma proposta exagerada da ficcdo. A gente cria esses arquétipos,
como a Chitara, e propde todo um universo ficcional para ela. E propde que ela viva aquilo, que
ela tenha crenca naquilo. Portanto, muito mais do que actuar, viu? E trazer elementos do
quotidiano que ela possa mostrar para a gente”, Adirley Queiroz em entrevista a Paulo Portugal
(2022) 20

A preocupagdo com uma imagem mais apurada, o rigor com a dire¢ao das atrizes, o som,
a cenografia, também proporcionou o risco, o descontrole que vai levar a ficgdo ao
documentario, a linha ténue que s6 € possivel quando temos um controle maior na organizacao
da producdo. Essa “etnografia da ficcdo” proposta por Adirley e Joana, tem planejamento,

didlogo e estratégia, imprescindiveis para o filme acontecer.

8 Conclusao

A descolonizagdo é um programa

de desordem absoluta
(Frans Fanon)

Transcrevo novamente uma frase de Dildu, personagem de “A Cidade ¢ uma S6” (2011),
candidato do PCN — Partido da Correria Nacional, quando fala para seus eleitores: “Porque
Brasilia sem n6s ¢ um fantasma, vocé s6 v€ cimento, os caras que fazem aqui brincam de
cimento. (...) SO que a cidade para se a gente ndo estiver 14, mas a gente ndo tem valor”. Essa
afirmacao de Dildu, esse reconhecimento da importancia do “invasor” na construgdo das cidades

€ na sua manuten¢do, poderia servir também para vingar Edson, que ndo ¢ respeitado em sua

20 https://insider.pt/2022/10/26/adirley-e-joana-comecamos-a-fazer-um-filme-de-ficcao-e-terminamos-
quando-ele-se-tornou-real/
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luta por moradia. E antes de Edson, inclusive, vem Ali, o marroquino do filme de Fassbinder,

submisso, silencioso, que tem uma atitude masoquista, e apenas sobrevive.

Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo “como ele de fato
foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como, tal como ela
relampeja no momento de um perigo. Cabe ao materialismo historico fixar uma
imagem do passado, como ela se apresenta, no momento do perigo, ao sujeito
historico, sem que ele tenha consciéncia disso. (...) para ambos, o perigo ¢ o
mesmo: entregar-se as classes dominantes, como seu instrumento. Em cada
época, € preciso arrancar a tradicdo ao conformismo, que quer apoderar-se dela.
(Benjamin, 1996, p. 224)?!

A precarizagao do trabalho, que tanto Ali quanto Emmi, personagens de “O medo devora
a alma”, sofrem - ela ¢ faxineira e trabalhou mais do que se divertiu na vida, e ele, mecanico
estrangeiro num pais que nao o valoriza e que sequer tem um quarto s6 para ele e passa o resto
do dia bebendo com os colegas 4rabes, tendo adquirido gastrite, segue presente na
contemporaneidade brasileira, nos personagens dos filmes de Dacia e Adirley.

Sao historias de apagamentos que se cruzam, percebidos a partir de sinais sensiveis,
diferentes daqueles modelos de producdo colonizados, com juizos estéticos que reproduzem
modos colonizados hierarquizados.

Em uma mesa redonda, durante o ano de 1968, em que se discutia o cinema politico,
alguém perguntou ao cineasta da Nouvelle-Vague Jean-Luc Godard se ele preferia realizar um
filme ou elaborar um discurso social. Ele responde que ndo vé nenhuma diferenca, nos tentamos
mudar o mundo”.

Busquei me aproximar desses trés filmes, a partir da andlise de cada contexto historico e
politico das obras e suas narrativas, me deparando com personagens inacabados, alquebrados,
combativos, mas entregues as suas jornadas inicialmente previsiveis, mas que continham ainda
um misto de resisténcia e ironia. Enquanto Ali (personagem de Fassbinder) guarda no seu
siléncio e olhar a semente, mesmo que ainda timida, de poténcia, com um corpo que grita toda
a revolta, Edson (personagem de Ibiapina), por sua vez, tem um discurso mais elaborado, mas
revigorado pela raiva (mas que implode num corpo encurvado), sem se submeter a nenhum tipo
de politica partidaria. J4 as meninas da quebrada, do filme de Queirds, constroem um universo
unico, performdtico, um mundo em que elas podem tudo, inclusive andar armadas e assumir
livremente sua sexualidade, ganhando dinheiro com negocios ilegais. Elas sdo as heroinas, com

uma linguagem propria e desviante.

21 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. Em: __Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e historia da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1996. p.224
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Os modos de producdo desses filmes também se assemelham, contando com equipes
reduzidas, reunindo sempre os mesmos profissionais, que se conhecem € se entregam a essa
jornada que tem muito improviso, € or¢amento baixo.

Nesses 4 anos escrevendo a tese, perdi amigos e ex-alunos citados aqui, entre eles
Fernando Duarte, Cassio Pereira dos Santos, André Cunha, além do adoecimento répido de
minha mae e um mundo mais disruptivo e feminicida. Percebo que foi sobretudo uma
experiéncia de resisténcia ao jogar luz no meu proprio percurso para novamente entender que
nada foi em vao. Nossas vidas valem muito. Ao assistir a esse movimento de olhar para tras,
contar minha propria historia, visitei alguns momentos tao doloridos, revisando relatos e feridas
que atormentaram geragdes do pos-guerra. Parti de Belo Horizonte, onde comecei meu percurso
filmico, envolvida com um pequeno grupo que fazia cinema na €poca, homens e brancos. Nao
era levada a sério, era a inica mulher, jovem e loura, seduzida por todos, e fui embora atras das
minhas origens e sonhos. Fui ser estrangeira e latino-americana (finalmente), para compreender
melhor o Brasil. Amadureci e o cinema me fortaleceu. Fiz coro junto aos outros estrangeiros e
me apaixonei pelos insurgentes. Este trabalho me deu a carne para me apaixonar novamente por
algo, por nada, por mim mesma. Decidi que as incertezas sao mais importantes do que o que
esta certo e afirmado como verdade. Ndo se faz nada se ndo tememos, se ndo vacilamos, € ndo
arranhamos as paredes que nos prendem. Minhas unhas estdo gastas, mas a mente mais afiada.
O cinema me ensinou através dos anos que ¢ e sera um exercicio de contestar as exclusoes e
modos de exclusdes, mostrando as diversas vozes que sdo diariamente apagadas no movimento
continuo das midias e dos poderes invisiveis.

No corpus da pesquisa, considerei a importancia de uma compreensdao melhor do
conceito de invasor a partir da analise de classes. Como nos lembra Jessé Souza, em A

Radiografia do Golpe:

No caso do Brasil, nossa maior singularidade ¢ a construgao historica de uma
classe de “desclassificados”, esquecidos, abandonados e desprezados por toda
a sociedade, cujo principal atributo é, precisamente, a auséncia parcial ou
total dos pressupostos e capacidades que definem a “dignidade”. (SOUZA,
2016, p.78)

Igualmente importante, a questdo do territorio ¢ onde se estabelecem as relagdes de poder
e a desterritorializacdo daqueles atores ou grupos que sao excluidos, atravessados por linhas de
for¢a que os submetem aos arranjos de interesses e nogdes de limites exteriores a eles, tanto
espagos fisicos quanto imaginarios.

Os invasores nesses filmes ndo ameacam os ambientes domésticos, mas ao contrario, sao
eles os ameacados, vistos através das cameras do outro de classe, como em Cadé Edson, de

Décia Ibiapina, em que o aparato policial cria uma narrativa que os coloca como
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verdadeiramente perigosos. Somente depois que os conhecemos e escutamos suas histdrias e
trajetorias € que percebemos que o invasor ndo ¢ uma condi¢do definitiva, sendo um estado. Em
“Mato seco em chamas”, Adirley nos mostra a fabulacao criada pelas personagens do filme, que
ndo se veem como vitimas, mas heroinas de suas proprias historias, criando partidos politicos,
burlando o sistema com venda de gasolina ilegal, cantando hinos evangélicos e frequentando
seus bailes da quebrada. Com uma energia vital que ndo aparenta nem vinganga nem rancor. E
pura alegria. O que contrasta radicalmente com o personagem marroquino Ali, de O medo
devora a alma, que tem a rigidez do invasor destituido de sua dignidade e energia vital.

Além dos muros, apartheids, territorios repletos de contradi¢des e historias de invasdes
e expulsdes, tanto Fassbinder, Décia e Adirley trazem em seus filmes rupturas com a obediéncia
além de criticas ao sistema que se caracterizam como insurgéncias, rebelides, rompendo com o
mundo como um confronto ideologico de “identidades”, territdrios, subversao da hegemonia
para uma nova formagdo de espago com grupos afetivos. Nesse movimento de rebeldia, eles
destacam o medo do invasor em seus filmes, essa relagdo que distancia, e que foi planejada e
estabelecida para a manuten¢do da ordem de um sistema do controle dos desejos que hoje
predomina em todo o planeta e invisivel aos olhos menos atentos dos consumidores de midias

sociais.
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