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RESUMO

Na tltima década (2011-2021), temos acompanhado a emergéncia de uma cinematografia
brasileira, a qual se utiliza em sua estratégia de realizacdo da performance do ator-
personagem e suas histdrias de vida na constru¢ao de uma narrativa hibrida, que oscila
entre a ficcdo e o documentario. Muitos desses filmes sdao construidos a partir de
personagens reais que performam situagdes que lhe sdo proprias ou proximas ao seu
cotidiano, juntamente com situagdes ficcionais. Tais procedimentos tem se tornado
recorrente no cinema brasileiro independente e pos-industrial. Quais as causas, impactos
e possiveis consequéncias desse fendmeno? Observando a recorréncia desse
procedimento, temos a seguinte hipdtese: a presenca desses atores-personagens nos
filmes provoca uma série de transformagdes, tanto nos atores-personagens, quanto nas
estruturas narrativas, nos modos de produgdo cinematografica e principalmente nas
formas de realizar documentario. Como percurso metodologico, empreendemos uma
historicizacdo do cinema hibrido no contexto brasileiro, por meio de pesquisas
bibliograficas, investigamos as relagdes entre a heranga da representacdo do outro no
documentario, tendo em vista o pensamento decolonial. Utilizamos a metodologia
comparatista das constelagdes filmicas para estabelecer aproximagdes no que diz respeito
aos procedimentos de realizagdo desses filmes, observando as afinidades e afetagdes
dessa comunidade cinematografica. E, para compreendermos as transformacdes que
acontecem com o0 ator-personagem ao se iniciar no rito cinematografico, realizamos
entrevistas em profundidade com diretores, membros da equipe técnica e com os atores
de seis filmes diferentes. Ainda, realizamos uma etnografia de um set de filmagem
hibrido com a finalidade de examinar a praxis de todo processo criativo dessa forma de
realizacao, a fim de compreender as necessidades, dificuldades e potencialidades desse
cinema, que por meio da ética da invengdo, da performance de si, projeta uma nova
possibilidade de narrativa e de vida. Como resultado dessa pesquisa, esperamos provocar
reflexdes sobre o ensino da realizacdo cinematografica, como também na formulagio de
editais de fomento a producdo audiovisual.

Palavras-chave: performance no cinema; ator-personagem; cinema hibrido; doc fic;
narrativa hibrida; eficacia ritual; produgdo cinematogréfica.



ABSTRACT

In the last decade (2011-2021), we have been following the emergence of a Brazilian
cinematography, which uses in its strategy of performing the actor-character and his life
stories in the construction of a hybrid narrative, which oscillates between fiction and the
documentary. Many of these films are built from real characters who perform situations
that are specific to them or close to their daily lives, together with fictional situations.
Such procedures have become recurrent in Brazilian independent and post-industrial
cinema. What are the causes, impacts and possible consequences of this phenomenon?
Observing of this procedure, we have the following hypothesis: the presence of these
actor-characters in the films provokes a series of transformations, both in the actor-
characters and in the narrative structures, in the modes of cinematographic production
and mainly in the ways of making documentary. As a methodological path, we undertook
a historicization of hybrid cinema in the Brazilian context, through bibliographical
research, we investigated the relationships between the inheritance of the representation
of the other in documentary, in view of decolonial thinking. We use the comparative
methodology of filmic constellations to establish approximations with regard to the
procedures for making these films, observing the affinities and affectations of this
cinematographic community. And, in order to understand the transformations that take
place with the actor-character when starting in the cinematographic rite, we conducted in-
depth interviews with directors, members of the technical team and with actors from six
different films. Still, we carried out an ethnography of a hybrid film set in order to
examine the praxis of the entire creative process of this form of realization, in order to
understand the needs, difficulties and potential of this cinema, which through the ethics
of invention, of performance of itself, it projects a new possibility of narrative and life.
As a result of this research, we hope to provoke reflections on the teaching of filmmaking,
as well as on the formulation of notices to promote audiovisual production.

Key-words: movie performance; actor-character; hybrid cinema; experimental
documentary; film production.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Esta pesquisa encontra seu lugar no interesse em dar continuidade as investigacoes
em torno das fabulagdes de si no cinema e no audiovisual que tenho desenvolvido ao
longo de meu percurso académico. Tais questdes tém me instigado pela sua
complexidade, por seu carater indisciplinado, por abrigar em si as escrituras filmicas
factuais e ficcionais e pela liberdade que existe nos processos de producao e realizagao.
Em minha monografia intitulada Ficgoes do real: a poética do arquivo e defendida em
2010, na Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (FALE/UFMG),
pesquisei o carater ficcional e poético dos videos autorreferenciais do realizador mineiro
Carlos Magno Rodrigues, investigando como a montagem dos arquivos pessoais aliados
as imagens performativas e estetizantes constituia o processo de autoficcdo. Nesse mesmo
periodo, realizei e participei da producao de curtas construidos pela performance de si.
Em minha pesquisa de mestrado, Topografia da memoria: reminiscéncias poéticas em
Didrio de Sintra, defendida no Programa de Pds-Graduacao em Estudos da Linguagem
(POSLING/CEFET-MG'), em 2014, investiguei a relagdo entre memoria, espago ¢
arquivo no documentario autorreferencial de Paula Gaitan, Didrio de Cintra, € como a
diretora performa a auséncia do marido e sua condi¢do de vitiva no filme. Na primeira
década dos anos 2000, houve muita producao de filmes autorreferenciais e performativos,
provocando certa saturagdo nessa forma de se fazer cinema?. Assim, com o desgaste desse
cinema em primeira pessoa, outra tendéncia parece despontar no horizonte do cinema
independente brasileiro e o olhar dos cineastas volta-se novamente para o outro (sujeitos

historicamente marginalizados), porém, de outro modo, construido com o outro € com

' Centro Federal de Educagdo Tecnoldgica de Minas Gerais.

2 A exemplo dessa saturagiio do cinema autorreferencial, no curta Cinema Contempordneo (2019), Felipe
André¢ Silva inicia sua narrativa dizendo que atualmente o cinema em primeira pessoa tornou-se um lugar
comum, sendo considerado, pela critica cinematografica, como uma forma ja desgastada no cinema
contemporaneo e que ele infelizmente s6 consegue expressar sua experiéncia traumatica de abusos por essa
forma que os criticos e estudiosos julgam ultrapassada. Assim, “Cinema Contempordneo é a soma de dois
incomodos de naturezas diferentes, mas que aqui sdo conjugados imediatamente pelo cineasta Felipe André
Silva. O primeiro deles é com o documentario em primeira pessoa, tipo de abordagem que ganhou intimeros
adeptos no Brasil nos ultimos anos. Apesar de alguns exemplares muito bons, ha aqueles em que a lamuria
e a autocomiseragdo ditam resultados nem sempre potentes, as vezes até ‘umbigocéntricos’ demais. O
segundo ¢é o diante de um passado silenciado, uma série de abusos (de varias ordens) que se transformam
em marcas indeléveis a vitima” (Miiller, 2020). Disponivel em:
<https://www.papodecinema.com.br/filmes/cinema-contemporaneo/ >. Acesso em 10 out 2021.


https://www.papodecinema.com.br/filmes/cinema-contemporaneo/
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sua performatividade, em que suas subjetividades, memorias, vivéncias, corpos, vozes
(modos de se expressar) sao matérias para a construgdo da narrativa filmica hibrida. Essa
narrativa parte da vivéncia dos atores-personagens (entendido enquanto atores ndo
profissionais e sujeitos sociais) € passa pela tessitura ficcional, produzindo experiéncias
limitrofes nessa encruzilhada cinematografica.

Em minha trajetoria como realizadora, cinéfila e professora de cinema, tenho
acompanhado as discussdes surgidas em debates de festivais e criticas que problematizam
as questdes da representagao do outro e da autorrepresentacdo. A partir desse interesse e
envolvimento pelo tema da “performatividade do si” no cinema, vejo que muito avangou
nas discussoes e as investigacdes mais recentes buscam examinar o lugar instaurado pela
indeterminacgdo e indiscernibilidade e como ele abre uma poténcia que lhe ¢ propria. Em
um artigo publicado em 2013, O desvio pela fic¢do: contaminagoes no cinema brasileiro

contemporaneo, Victor Guimaraes ja apontava que

O expressivo conjunto de filmes langados nos ultimos cinco anos cuja
escritura se constroi nesse limiar nos faz acreditar que estamos diante
de um momento historico singular, em que o jogo de contaminagdes
entre esses dominios constitui uma vertente poderosa, que produz uma
virada decisiva em nosso cinema (GUIMARAES, 2013, p. 69).

Passados alguns anos, acompanhamos um certo apice da realizacao hibrida entre 2014 e
2017, com um conjunto de filmes premiados em varios festivais nesse periodo
(examinaremos esse conjunto de filmes no segundo capitulo). Mais recentemente, em
2020, a realizagdo hibrida parece ter encontrado uma forma comum ou uma tendéncia
operativa comum, apresentando similaridades nos atos de inveng¢do, orientados por pontos
de vistas que apresentam similaridades. Nos dedicaremos a examinar o projeto de poética
dessa cinematografia hibrida brasileira produzida na Gltima década, entendido como um
fenomeno cultural da contemporaneidade.

Assim, nossa pesquisa dedica-se a investigar a pratica da realizacao
cinematografica de narrativa hibrida, compreendendo todo o processo criativo:
roteirizagdo, pré-producdo, produgdo e pos-produgao, enfatizando a fase da produgdo e a
performance do ator-personagem? no set de filmagem. Além de refletir sobre as seguintes

questoes: até que ponto essas realizagdes se valem do modo de producao que € proprio

3 Consideramos como ator-personagem, o sujeito empresta seus dados biograficos para a narrativa e
performa um personagem que se aproxima de sua realidade social, podendo assumir sua propria
identidade, e por ser um ator ndo-profissional, ¢ comum que suas agdes e didlogos sejam improvisados no
instante da gravagdo. E uma atuagio onde ator e personagem se fundem.
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do cinema ficcional e do documental? Essas formas sdo conjugadas ou essa realizagdo
propde um outro modo de producao?

Nossa hipdtese € que a performance dos atores-personagens tem contribuido na
transformacdo das narrativas no cinema brasileiro atual, mais especificamente o
documentario, € no modo de produzir dentro do contexto do cinema pos-industrial e de
baixo orgamento. Compreendemos que tais atuacdes associam-se aos processos das
performances culturais e aos ritos de passagem e, nesse sentido, nossa pesquisa estabelece
didlogo entre Cinema e Antropologia da Performance, configurando-se como uma
pesquisa interdisciplinar que encontra lugar na Linha de Pesquisa “Poéticas e Culturas
nas Humanidades Digitais”, do Programa de P6s-Graduacdo em Performances Culturais,
da Faculdade de Ciéncias Sociais, da Universidade Federal de Goias. O foco dessa linha
de pesquisa ¢ a performatividade social e digital, abarcando pesquisas fundamentadas em
conhecimentos das artes, dentre elas o cinema, e cujos problemas de investigagdo
ressaltem os aspectos relacionados a experiéncia contemporanea com a tecnologia. Além
disso, ela permite uma praxis de investiga¢do interdisciplinar em torno das praticas e
processos de performances do cotidiano e dramas sociais, expressos de forma visual,
literaria, ritual ou cénica. Por entendermos que o corpus de nossa pesquisa contém essas
performances do cotidiano e dramas sociais, acreditamos que o arcabougo tedrico-
metodoldgico que ancora o programa dessa linha de pesquisa permitira elucidar questdes
numa perspectiva mais ampla sobre o fazer cinematografico na contemporaneidade.

Por muito tempo, o fazer cinematografico era visto com certo mistério e
expressoes como “a magia do cinema” remetiam-nos a um fascinio por esse universo que
gera tanto encantamento. Nesse contexto, a realizacdo cinematografica, seja cinema de
arte, seja da industria cultural, esteve distante do cidaddo comum, uma vez que essa arte
figura-se como grandiosa tanto pelos custos envolvidos, quanto pela elaboracdo artistica
e técnica. Assim, entendemos o fazer cinematografico enquanto lugar de privilégio e
poder e o cinema enquanto instrumento agenciador de vozes e discursos, que muitas vezes
foram silenciados por procedimentos de exclusdo existentes na sociedade.

Na contemporaneidade, as cdmeras digitais e smartphones “proliferaram-se”, o
acesso a informacdo e a formagao via internet tem se tornado uma possibilidade, bem
como a criacdo de editais, fundos de cultura e leis de incentivo tem contribuido para
reduzir as distancias entre a sociedade e o cinema. Jacques Ranciere (2012, p. 13) indaga-
nos a respeito dessa possivel reducdo dos afastamentos entre arte, vida e politica: “Como

reduzir a distdncia, como pensar a adequagdo entre o prazer que se tem com as sombras
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projetadas numa tela, a inteligéncia de uma arte e a de uma visdo de mundo?”. Seria
possivel uma fabricagdo desse artefato magico (entendido também como aparelho
ideologico) de um modo mais proximo ou mesmo elaborado por aqueles que tanto
estiveram afastados? Vale ressaltar que nosso objetivo nao € responder tais perguntas na
tese de doutorado, mas elas ancoram nossa discussdo central: a performance do ator-
personagem, na narrativa hibrida, provocaria transforma¢des no modo de fazer cinema?
Se sim, quais seriam as transformacdes que ocorrem com o proprio ator-personagem no
processo de realizagdo? Outras perguntas que acompanham este questionamento principal
seriam: a estrutura dos sets de filmagens seria aniloga a um rito de passagem? E possivel
considerar que a comunidade* envolvida no periodo de filmagens vivencia o esquema
tripartido formulado por Gennep (1978), o qual se divide em: segrega¢do, periodo liminar
e agregacio? E possivel compreendermos a realizagdo cinematografica e, mais
especificamente o set de filmagem, enquanto ritual?

Muitos rituais, sejam religiosos ou sociais, possuem sua propria estrutura que ¢
ordenada por um conjunto de gestos, palavras e formalidades imbuidos de valor simbdlico
para aquela comunidade. Austin (1990), ao desenvolver o conceito dos “atos de fala”
demonstra a dimensdo performativa da linguagem, uma vez que algumas expressoes
proferidas por alguém “autorizado” em determinado ritual teriam o poder de transformar,
comandar, alterar um sujeito ou grupo de pessoas. Um exemplo ¢ a cerimdnia de
casamento: quando o sacerdote diz “eu vos declaro marido e mulher”, ele esta alterando
o estado civil de duas pessoas solteiras para casadas. Nesse sentido, quando uma equipe
esta imersa em um set de filmagem e escutamos o diretor enunciar: “som, camera: agao”
e “corta!”, sabemos que tais dizeres iniciam e interrompem a “magia” do fazer
cinematografico. E nesse instante entre o0 “acio” e o “corta” que se manifesta a substancia
que se transformard na pos-producdo, materializando assim a realidade filmica a ser
contemplada pelo espectador.

Apesar de muitos terem noc¢do do que faz um diretor de cinema, ndo ¢ comum
vermos sets de filmagem acontecendo em meio ao mundo cotidiano, tornando as
atividades e o acesso ao processo de realizacao filmica um tanto restrito e misterioso. De
acordo com Barnwell (2013, p. 9), “Quando as filmagens sdo realizadas em locagao, fora

do estudio, uma multidao de curiosos logo aparece. O que os atrai? O que esperam ver?”.

3

4 Compreendida aqui enquanto Communitas de acordo com Victor Turner, seria “uma forma de
antiestrutura constituida pelos vinculos entre individuos ou grupos sociais que compartilham uma condigdo
liminar em momentos especificamente ritualizados” (NOLETO & ALVES, 2015, n.p.).
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Para nao sofrer interferéncias no processo de filmagem e evitar o atravessamento do real,
sO tém acesso aos sets as pessoas que integram a equipe, sendo esse “um espago-tempo
fechado e controlado, porém permeado de alusdes e devires; hierarquico, mas que so ¢
eficiente pela comunicagdo em rede; em que atuam pessoas com perfis altamente
heterogéneos, mas que compartilham a ideia do filme” (PEREIRA, 2013, p. 11). Tal
definigdo torna-se muito proxima a definicdo da performance ritual que, segundo Milton
Singer (1959, p. xiii), seria “um espago tempo definitivamente limitado, um principio e
um fim, um programa de atividades organizado, um conjunto de performers, uma
audiéncia, um lugar e uma ocasido de performance”.

Seguindo essa logica, poderiamos compreender que a realizacdo cinematografica
possui uma ritualidade que lhe € propria. A feitura de um filme exige uma imersao durante
periodos prolongados, geralmente a gravagdo de um longa-metragem (de médio
or¢amento)’ pode levar em torno de quarenta a sessenta dias (contando com os dias de
folga). Ha casos um pouco fora desse padrao, como o do diretor Luiz Fernando Carvalho
que levou seu elenco e equipe para uma fazenda no interior de Minas Gerais, onde ficaram
quatro meses imersos no cotidiano rural para rodar o filme Lavoura Arcaica (2001). Por
outro lado, ha sets em que o espago-tempo ndo sdo tdo controlados, em que “[0s]
personagens, sozinhos ou juntos, se [encarregam| da organizacao de suas intervengdes €
apari¢des em cena” (COMOLLI, 2008, p. 54), onde “a mise-en-scéne® ¢ um fato
compartilhado, uma relacao” (COMOLLI, 2008, p. 60), o que poderiamos, nesse sentido,
chamar de socio-mise-en-scénes e automise-en-scenes, como propde Comolli.

A esses sets em que as agdes e falas ndo estavam previamente elaboradas, que por
vezes estdo abertos a interferéncias externas e nos quais o que se registra configura-se
como acontecimento e¢/ou encontro, nao podendo muitas vezes ser repetido e filmado de
modo decupado (em diferentes planos), estaria relacionada a escritura filmica
documental. Porém, ha filmes que produzem indiscernibilidades e incertezas, geram uma
desobediéncia dos “géneros”, cujos sets de filmagem encontram-se na encruzilhada do
fazer documental e o ficcional, e tecem uma narrativa que se vale de dados biograficos

de seus personagens e seus territdrios, juntamente com situagdes ficcionais, desde ficcdes

5No Brasil, filmes de baixo or¢gamento sdo aqueles em torno de R$ 1,5 milhdo a 2 milhdes; filmes de
médio orcamento, entre R$ 5 a 6 milhdes, e alto orcamento acima dos R$ 7 milhdes.

6 “De modo um tanto literal, mise en scéne indica um movimento de colocagio em cena no qual estio

envolvidos alguns agentes e objetos cuja importancia € sempre relativa ao estilo adotado por um diretor de
cinema” (OLIVEIRA, 2019, p. 185).
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mais proximas as suas realidades cotidianas até as mais fantasiosas como ser abduzido
por uma nave.

A cinematografia examinada em nossa pesquisa tem como protagonistas “corpos
que importam” (BUTLER, 2020); corpos aos quais, por muito tempo, lhes fora negado o
espaco de uma representacdo €tica e digna; corpos que, muitas vezes, sdo representados
em contextos marginalizados, enfatizando as mazelas e os preconceitos que sofrem na
sociedade e que atualmente reivindicam uma (re)apresentacdo de seus corpos e
subjetividades. Nesse sentido, reconhecemos o cinema como lugar de privilégio, tanto no
fazer, como no que ¢ representado, porém, também ¢ mecanismo capaz de restaurar o
imaginario simbolico das identidades ndo-hegemonicas. Compreendemos a importancia
desse poder simbolico pelas vias da representatividade, porém, ndo temos uma visao
romantica ou idealizada de que esse poder simbdlico resolveria as mazelas mais
profundas advindas com o traumético processo de colonizag¢@o, com o fascismo e racismo,
nem que todas as luzes do espetdculo colocariam fim a obscuridade do mundo, retomando
Comolli (2008). O que vislumbramos ¢ que, por meio dos lampejos de estética vaga-lume,
em contraponto a luz excessiva dos espetaculos, possamos contemplar um porvir.

Interessa-nos, nesta pesquisa, a inventividade narrativa advinda das performances
dos atores-personagens e como estes transformam-se a si mesmos e também transformam
o modo de se produzir o filme, atualizando e trazendo novas praticas ao processo de
realizacdo cinematografica (entendida enquanto performance cultural). Essa
inventividade narrativa, que desloca esses personagens para além de seus dramas sociais,
tem se tornado recorrente no cinema brasileiro independente na ultima década,
destacando-se em festivais de cinema de grande visibilidade, como o de Brasilia e a
Mostra Tiradentes. Fazem parte desta cinematografia: Morro do Céu (2009), de Gustavo
Spolidoro; Céu sobre os ombros (2010), de Sérgio Borges; Avenida Brasilia formosa
(2010), de Gabriel Mascaro; 4 cidade é uma so (2011) e Branco sai. Preto fica (2014),
de Adirley Queiroz; Ela volta na quinta (2014), de André Novais Oliveira; Era o hotel
Cambridge (2016), de Eliane Caffé; Ardabia (2017), de Affonso Uchoa e Joao Dumans;
Baronesa (2017), de Juliana Antunes; Corpo Delito (2017), de Pedro Rocha; Ex-Pajé
(2018), de Luiz Bolognesi; Vermelha (2019), de Gettlio Ribeiro; Mascarados (2020), de
Marcela Borela e Henrique Borela; Onfem havia coisas estranhas no céu (2020), de
Bruno Risas.

Essa constelagdo de filmes esboca uma nova possibilidade do fazer

cinematografico, que rompe com os procedimentos padrdes do mercado cinematografico
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e audiovisual, inovando o modus operandi e abalando a ritualidade do set de filmagem.
Assim, iniciamos a tese, abordando o contexto em que a realizacdo cinematografica de
narrativa hibrida ganha forca, examinando quais seriam os motivos que propiciaram ou
mobilizaram essa forma de realizagcdo. No capitulo “A realizacao hibrida como tendéncia
no cinema independente brasileiro na ultima década”, buscamos tragar uma breve
genealogia do que consideramos cinema de narrativa hibrida no contexto brasileiro,
investigando as relagdes entre a heranga da representacdo do outro no documentario, com
vistas no pensamento decolonial, em conjungio com os avangos da tecnologia digital e a
implantagdo de politicas publicas para o fomento do cinema e do audiovisual.

No capitulo “Constelacdo de filmes que compdem o corpus da pesquisa: como e
porque esses filmes se aproximam”, organizamos o conjunto dos filmes eleitos para nossa
pesquisa, utilizando o método comparatista das constelagdes filmicas para estabelecer
ligagdes, aproximacdes e distanciamento no que diz respeito aos procedimentos de
realizacdo. Com o objetivo de historicizar essa cinematografia hibrida contemporanea,
propomos quatro constelagdes diferentes, como uma espécie de fotografia daqueles
momentos: 2010-2011 como marco que inaugura a tendéncia da realizacao hibrida; 2014
como momento de invengdes e bifurcacoes; 2017-2018 como momento de consolidacdo
ou consagragdo do hibrido, consolidando um projeto de poética com estruturas
operacionais proprias, € 2019-2020 como o periodo das repeticdes de “formulas” e um
possivel declinio do hibrido.

Na sequéncia, no capitulo “O processo ritual e a realizagdo cinematografica”
abordamos o método de realizagdo dos cineastas, compreendendo os procedimentos
adotados e como estes esbocam uma ritualidade, fazendo assim uma analogia ao processo
ritual. Por meio de entrevistas e arquivos do processo de producdo cinematografica,
vislumbraremos as transformacdes que acontecem com o ator-personagem ao se iniciar
no rito cinematografico. Pretendemos ainda compreender as diferengas, aproximagdes €
distanciamentos em relacdo aos sets de filmagem do cinema ficcional tradicional.

No capitulo “Realizando o filme hibrido: reflexdes sobre o processo criativo e
executivo”, trabalharemos com a etnografia de dois sets de filmagem: um curta-metragem
ficcional intitulado Bola da Vez (2022), com dire¢ao de Elder Patrick, ¢ um longa-
metragem hibrido intitulado Cambaiiba (2023)’, com dire¢ao minha, Cris Ventura, ambos

realizado na cidade de Goias.

7 Langado na 26* Mostra de Cinema de Tiradentes, cuja tematica era Cinema Mutirdo, na Mostra Olhos
Livres. A recepgao da critica encontra-se no Anexo 2.
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Por entendermos que a pesquisa abriga um conjunto de vozes, desde as
orientacdes, consideracdes da qualificacdo, autores e entrevistados, optei pelo uso da
primeira pessoa do plural (nds), em grande parte do trabalho. No entanto, em algumas
partes, utilizo a primeira pessoa para tratar dos aspectos mais empiricos desta pesquisa.

E importante ressaltar que o processo desta pesquisa de doutorado foi atravessado
pela pandemia, longa quarentena e isolamento social, o que afetou algumas atividades,
como as entrevistas, que seriam feitas presencialmente e foram realizadas via Google
Meet. Nesse contexto, as entrevistas sofreram algumas interrupgdes e travamentos por
conta da oscilag@o do sinal (a internet onde moro ¢ a radio, o que prejudicou um pouco a
qualidade das gravacdes). Além disso, as gravacdes dos filmes que eu poderia
acompanhar e fazer a etnografia foram suspensas no primeiro ano da pandemia e, no
segundo ano, aconteceram com uma série de restricoes e adequagdes. Houve também a
reducdo na produgdo cinematografica no periodo desta pesquisa, proveniente dos cortes
de subsidios e do descaso com a cultura e com o cinema, por parte do governo federal,
nos ultimos anos. Além dessas questdes que afetaram parte pratica da pesquisa, a propria
vivéncia do momento atual tem afetado na concentragdo, no foco das leituras e escrita,
pois a casa passa a abrigar todas as atividades que eram realizadas fora dela. Ha poucos
momentos de siléncio (crianca em casa, criancas dos vizinhos em casa) e muitas
interrupg¢des. Também houve muita saudade, muita vontade de estar junto, de abragar, de
ver menos telas. Ainda destacamos que o contexto politico como um dos elementos que
atravessou esta pesquisa, uma vez que todos os realizadores entrevistados demonstraram
preocupagdo com o futuro do cinema brasileiro € com a cultura do pais, havendo uma
falta de perspectiva neste cendrio de “guerra cultural”. Apesar de tudo resistimos e

voltamos a esperangar por uma reconstrugao.
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Capitulo 1 - A realizacio hibrida como tendéncia no cinema independente brasileiro
na ultima década (2010-2020)

Andréia Sousa®, manicure que mora na periferia de Belo Horizonte (MG), constroi
sua casa no bairro Baronesa para fugir da guerra do trafico. Juninho’, servente de pedreiro
e morador do bairro Nacional (Contagem - MG), deixa uma carta para sua mae dizendo
que esta saindo de casa em busca de algo melhor. Perpera Surui'?, ex-pajé dos povos
Paiter Surui (RO/MT), tornou-se evangélico e precisa reassumir seu papel de mediador
entre o mundo espiritual e sua comunidade para curar e salvar a velha matriarca que esta
hospitalizada por conta de uma picada de cobra. Thjac Kraho'!, um jovem indigena Krahd,
foge de aldeia Pedra Branca para a cidade de Itacaja-TO por medo de se tornar pajé, e seu
mentor espiritual, personificado numa arara, o persegue, reivindicando que se cumpra seu
destino. Dimas Cravalangas'?, morador da Ceilandia (DF) e viajante do tempo, vem do
futuro para coletar provas da culpa do Estado brasileiro nas atrocidades cometidas contra
a populagdo negra e periférica. Maristela'?> caminha as margens do rio Pajet (Fortaleza-
CE) e vé uma espécie de assombracdo monstruosa saindo do rio, o que a leva a se
preocupar com o estado do Pajet e sua historia.

Essas sdo algumas das premissas dos filmes que vém ganhando destaque e
prémios em festivais de cinema no Brasil e no exterior nesta ultima década. Tais
fabulagdes filmicas muitas vezes sdo protagonizadas por atores-personagens, que
performam tanto ag¢des proximas ao seu cotidiano, quanto situacdes fantasiosas,
dramaticas, insolitas, etc. Por possuirem registros de lugares reais, com pessoas reais
performando agdes corriqueiras ou extraordindrias, essas obras sdo classificadas como
hibridas. Porém, essa classifica¢do parece variar de festival para festival. Em alguns, um
filme ¢ classificado como documentario, ja em outros, este mesmo filme aparece como
ficcdo, havendo ainda a possibilidade de ser classificado como hibrido. No site da

distribuidora de alguns desses filmes, a Vitrine Filmes, a classificagdo aparece como

8 Protagonista do filme Baronesa (2017), de Juliana Antunes.

% Personagem do filme A vizinhanga do Tigre (2014), de Affonso Uchoa.

10 Protagonista de Ex-Pajé (2018), de Luiz Bolognesi.

11 Protagonista do filme Chuva é cantoria na aldeia dos mortos (2018), de Renée Nader Messora e Jodo
Salaviza.

12 Personagem de Branco Sai, Preto Fica (2014), de Adirley Queirods.

13 Protagonista de Pajei: (2020), de Pedro Didgenes.


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03dKxFbZgrDMOV6x-r_iA0aWRXgsw:1623712687213&q=Ren%C3%A9e+Nader+Messora&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEzPMDE3SEoyUYJw0wwN0kyNkzO0xLKTrfTTMnNywYRVSmZRanJJftEiVpGg1LzDK1MV_BJTUosUfFOLi_OLEnewMgIAXHMF5lIAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiak8CPoZjxAhXdqZUCHTh-D_oQmxMoATAhegQIHxAD
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documentério/drama. E comum utilizar a classificagdo dos géneros cinematograficos para
as narrativas ficcionais, mas serd que essa classificacdo dos filmes como documentarios
de géneros ¢ a mais adequada? O desejo e a intenc@o de realizagdo do diretor partem de
uma asser¢ao sobre o mundo historico ou de uma intriga ficcional que mobilize emog¢des?
Ou o desejo de realizacdo dessas obras parte dessa conjungao? Serd que o termo hibrido
poderia abarcar todas essas obras? Quais questdes €ticas esse tipo de realizacao mobiliza
e como elas podem afetar o ator-personagem?

Nos dedicaremos a responder a essas perguntas, tendo em vista o processo de
realizacdo de uma constelagdo de filmes de longa-metragem langados aproximadamente
entre 2010 e 2020, que seguem os seguintes critérios: a presenca de atores-personagens
na construcdo da narrativa cinematografica; filmagens em locacdes reais; a narrativa do
filme servindo-se da historia de vida dos personagens (mesmo que parcialmente); cenas
em que ha a indexag¢do do real, partindo de documentos, imagens de arquivo, registros de
acontecimentos ou eventos reais; cenas de improvisos e dispositivos ficcionais. A respeito
da presenca de atores profissionais, esclarecemos que ela ¢ eventual.

Estabelecidos esses parametros, encontramos os seguintes filmes e suas sinopses:

1 — O céu sobre os ombros (2010), de Sérgio Borges, duragdo: 72
minutos

Sinopse: O céu sobre os ombros ¢ um filme que rompe as barreiras entre
documentario e ficcdo ao retratar o cotidiano de trés personagens de
classe média de Belo Horizonte: Everlyn, Lwei e Murari — pessoas
comuns, andnimas, que vivem suas atividades cotidianas e, a0 mesmo
tempo, tém contextos existenciais dignos de uma “historia inventada”.
Nessa mistura de ficgdo e realidade, transpiram as aspiragdes dos
personagens que vivenciam o dia a dia de uma cidade cadtica em que o
ar, a rotina e a propria existéncia parecem ser densos a ponto de pesar
sobre os ombros. Seus desejos e seus modos se cruzam, se
interpenetram e criam uma rede de perguntas e respostas (VITRINE
FILMES').

2 — Avenida Brasilia Formosa (2010), de Gabriel Mascaro, duragdo 85
minutos

Sinopse: O cinegrafista ¢ gargom Fabio mora no Recife, onde registra
com uma camera os eventos que se passam no bairro de Brasilia
Teimosa. Um dia, ele é contratado pela manicure Débora para fazer um
videobook de candidatura para o Big Brother Brasil. O filme costura as
diferentes aspiragdes profissionais destas duas pessoas, usando a
avenida como pano de fundo (VITRINE FILMES 5).

14 Sinopse disponivel no site da Vitrine Filmes: https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/o-ceu-sobre-os-
ombros/. Acesso em:10 out 2021.

15 Sinopse disponivel no site da Vitrine Filmes:https:/www.vitrinefilmes.com.br/filme/avenida-brasilia-
formosa/. Acesso em: 10 out 2021.


https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/o-ceu-sobre-os-ombros/
https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/o-ceu-sobre-os-ombros/
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3 — Girimunho (2011), de Clarissa Campolina ¢ Helvécio Marins,
duracdo 90 minutos

Sinopse: No sertdo mineiro, onde o tempo parece andar ao ritmo do rio,
duas senhoras acompanham o girar do redemoinho. Basti acaba de
perder o marido Feliciano e é na liberdade dos sonhos e nas novidades
trazidas pelos netos que ela faz sua propria transformagao. Maria
carrega em seu tambor a alegria e a forga de seu povo. Seu batuque ecoa
os sons de outros lugares. Neste universo onde a tradigdo é surpreendida
pela novidade e a realidade pela invencdo, pequenos movimentos
podem fantasiar o correr da vida (VITRINE FILMES'¢).

4 — A cidade é uma s6 (2012), de Adirley Queirds, duragdo 79 minutos
Sinopse: Reflexdo sobre os 50 anos de Brasilia, tendo como foco a
discussao sobre o processo permanente de exclusao territorial e social
que uma parcela consideravel da populacdo do Distrito Federal e do
Entorno sofre, e de como essas pessoas restabelecem a ordem social
através do cotidiano. O ponto de partida dessa reflexdo é a chamada
Campanha de Erradicac¢do de Invasodes (CEI), que, em 1971, removeu
os barracos que ocupavam os arredores da entdo jovem Brasilia. Tendo
a Ceilandia como referéncia historica, os personagens do filme vivem e
presenciam as mudangas da cidade (VITRINE FILMES ).

5 — Ela volta na quinta (2014), de André Novais Oliveira, duragao 108
minutos

Sinopse: “Alguém partiu, alguém ficou.” Ela Volta na Quinta conta a
historia de Maria José e Norberto, casal que vive ha 35 anos juntos, na
cidade de Contagem, regido metropolitana de Belo Horizonte, Minas
Gerais. Bastante desgastado pelo tempo, o relacionamento dos dois se
encontra em crise. Maria José, mesmo com problemas de satide, resolve
fazer uma viagem para Aparecida do Norte, como forma de pensar se o
divorcio ¢ mesmo a solugdo. Norberto por sua vez fica e é confrontado
dentro do seu relacionamento extraconjugal. A relagao de Maria José e
Norberto afeta a vida de seus filhos, Renato e André. Enquanto Renato
pensa em casar ¢ ter filhos com sua esposa, André s6 pensa em sair de
casa ¢ morar com sua namorada. O filme segue a linha dos curtas-
metragens Fantasmas e Pouco Mais de um Meés, dirigidos por André
Novais Oliveira, onde a diregdo ¢ centrada em planos simples e nos
dialogos naturalistas que surgem do cotidiano dos personagens, que se
baseiam em pessoas reais (VITRINE FILMES '),

6 — Branco sai. Preto fica (2014), de Adirley Queiroz, duragdo 93
minutos

Sinopse: Tiros em um baile de black music em Brasilia ferem dois
homens, que ficam marcados para sempre. Um terceiro vem do futuro
para investigar o acontecido e provar que a culpa ¢ da sociedade
repressiva (VITRINE FILMES").

16 Sinopse disponivel no site da Vitrine Filmes: https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/girimunho/. Acesso
em: 10 out 2021.

17 Sinopse disponivel no site da Vitrine Filmes: https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/a-cidade-e-uma-
so/. Acesso em: 10 out 2021.

18 Sinopse disponivel no site da Vitrine Filmes:https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/ela-volta-na-
quinta/. Acesso em: 10 out 2021.

19 Sinopse disponivel no site da Vitrine Filmes: https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/branco-sai-preto-
fica/. Acesso em: 10 out 2021.
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7 — A vizinhanga do tigre (2014), de Affonso Uchoa, duragdo 95
minutos

Sinopse: Juninho, Menor, Neguinho, Adilson e¢ Eldo sdo jovens
moradores do bairro Nacional, periferia de Contagem. Divididos entre
o trabalho e a diversdo, o crime ¢ a esperanga, cada um deles tera de
encontrar modos de superar as dificuldades e domar o tigre que
carregam dentro das veias (EMBAUBA FILMES?).

8 — Era o hotel Cambridge (2016), de Eliane Cafté, duracdo 109
minutos

Sinopse: Esse filme conta a inusitada trajetdoria de um grupo de
refugiados que divide com os sem-teto uma ocupagdo no centro de Sao
Paulo. Na tensdo diaria pela ameaca de despejo, revelam-se pequenos

dramas, alegrias e diferentes visdes de mundo dos ocupantes
(AURORA FILMES?").

9 — Baronesa (2017), de Juliana Antunes, dura¢do 73 minutos
Sinopse: Andreia quer se mudar. Leid espera pelo marido preso.
Vizinhas em um bairro na periferia de Belo Horizonte, elas tentam se
desviar dos perigos de uma guerra do trafico e evitar as tragédias
trazidas junto com a chuva (VITRINE FILMES??).

10 — Corpo Delito (2017), de Pedro Rocha, duragdo 74 minutos
Sinopse: Ivan, 30, acaba de sair da cadeia depois de oito anos preso. Ele
agora esta de volta a sua casa, de volta ao convivio de sua esposa ¢ de
sua filha de seis anos, que ele mal conhece. E uma chance de retomar a
vida. No entanto, Ivan estd no regime semiaberto. Uma tornozeleira
eletronica o proibe de fazer qualquer trajeto que nao seja de casa para o
trabalho, do trabalho para casa. A noite, ele ndo pode sair. O tédio se
desfaz apenas na presenca de Neto. [van se reconhece no amigo mais
novo. Ele ainda ¢ atraido pelas festas e pelas aventuras da cidade, mas
agora ele & vigiado dia e noite pelo GPS da policia (VITRINE
FILMES®).

11 — Era uma vez Brasilia (2017), de Adirley Queir6s, duragdo 100
minutos

Sinopse: Em 1959, o agente intergalactico WA4 ¢ preso e langado no
espaco. Recebe uma missdo: vir para a Terra e matar o presidente
Juscelino Kubitschek no dia da inauguragdo de Brasilia. Porém, sua
nave perde-se no tempo e aterrissa em 2016 em Ceilandia (MUBI?*).

12 — Ex-Paje (2018), de Luiz Bolognesi, duragdo 81 minutos
Sinopse: Perpera viveu na floresta sem contato com os brancos até os
20 anos de idade. Era um pajé poderoso. Apos o contato do povo Paiter

20 Sinopse disponivel no site da Embauba Filmes: https://embaubafilmes.com.br/locadora/a-vizinhanca-do-
tigre/. Acesso em: 10 out 2021.

21 Sinopse disponivel no site da Aurora Filmes: https://www.aurorafilmes.com.br/era-o-hotel-cambridge.
Acesso em: 10 out 2021.

22 Sinopse disponivel no site da Vitrine Filmes: https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/baronesa/. Acesso
em: 10 out 2021.

23 Sinopse disponivel no site da Vitrine Filmes: https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/corpo-delito/.
Acesso em: 10 out 2021.

24 Sinopse disponivel no site da plataforma MUBI https://mubi.com/pt/films/era-uma-vez-brasilia. Acesso
em: 10 out 2021.


https://www.aurorafilmes.com.br/era-o-hotel-cambridge
https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/baronesa/
https://mubi.com/pt/films/era-uma-vez-brasilia
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Surui com o homem branco, em 1969, ele foi acusado pelo pastor
evangélico de ter parte com o Diabo e constrangido a se tornar um
porteiro da igreja Evangélica, renunciando aos seus poderes de pajé.
Reduzido a zelador da igreja, ele vive com medo do escuro porque os
espiritos da floresta estdo furiosos com ele. Mas quando alguém da
aldeia vé a morte de perto, seus poderes de falar com os espiritos ainda
podem ser valiosos (GULLANEZ).

13 — Currais (2018), de David Aguiar e Sabina Colares, duragcdo 90
minutos

Sinopse: Depois de passar anos estudando a respeito dos campos de
concentragdo cearenses que foram responsaveis pelo flagelo de
milhares de pessoas apds a seca de 1932, Romulo (Romulo Braga)
embarca em uma jornada pelos sertdes em busca de respostas sobre
alguns mistérios que permanecem no passado. Entre documentario e

ficcdo, o filme viaja por fotos, documentos e relatos reais (ADORO
CINEMA?).

14 — Chuva é cantoria na aldeia dos mortos (2018), de Renée Nader
Messora e Jodo Salaviza, duragdo 114 minutos

Sinopse: Thjac ¢ um jovem da etnia Krahd, que mora na aldeia Pedra
Branca, em Tocantins. Ap6s a morte do pai, ele se recusa a tornar-se
xama e foge para a cidade. Longe de seu povo e da propria cultura, Thjac
enfrenta as dificuldades de ser um indigena no Brasil contemporaneo
(EMBAUBA FILMES?).

15 — Vermelha (2019), de Gettlio Ribeiro, duragdo 78 minutos
Sinopse: Quando descobrem que uma antiga arvore foi atingida por um
raio, dois rapazes viajam até a area rural na intengdo de tentar extrair
sua raiz. Enquanto isso, logo perto, dois amigos reformam o telhado da
casa de um deles, mas passam a ser ameagados constantemente pelo
fabricante de materiais de construcdo devido a dividas atrasadas
(ADORO CINEMAZ®),

16 — Um filme de verdo (2019), de Jo Serfaty, duragao 96 minutos
Sinopse: Durante o verdo, Karol, Junior, Ronaldo ¢ Caio estdo no
ultimo més das aulas em uma escola publica, no Rio de Janeiro. Quando
as férias chegam, a temperatura alcanga 40 graus. Imersos nos fios
emaranhados que cobrem o céu da favela e os suibitos apagoes, os quatro
jovens enfrentam as incertezas do processo de amadurecimento e se
reinventam diante da crise da cidade (DOC LISBOA, 2019%).

17 — Mascarados (2020), de Marcela Borela e Henrique Borela,
duracao 66 minutos

25 Sinopse disponivel no site da Gullane: https://www.gullane.com.br/projetos/ex-paje/. Acesso em: 10 out
2021.

26 Sinopse disponivel no site Adoro Cinema: https:/www.adorocinema.com/filmes/filme-270731/. Acesso
em: 10 out 2021.

27Sinopse disponivel no site da Embatba Filmes: https:/embaubafilmes.com.br/locadora/chuva-e-cantoria-
na-aldeia-dos-mortos/. Acesso em: 10 out 2021.

28 Sinopse disponivel no site Adoro Cinema: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-271029/. Acesso
em: 10 out 2021.

29 Sinopse disponivel no site do Festival Doc Lisboa; https://www.doclisboa.org/2019/filmes/sun-inside/.
Acesso em: 10 out 2021.


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03dKxFbZgrDMOV6x-r_iA0aWRXgsw:1623712687213&q=Ren%C3%A9e+Nader+Messora&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEzPMDE3SEoyUYJw0wwN0kyNkzO0xLKTrfTTMnNywYRVSmZRanJJftEiVpGg1LzDK1MV_BJTUosUfFOLi_OLEnewMgIAXHMF5lIAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiak8CPoZjxAhXdqZUCHTh-D_oQmxMoATAhegQIHxAD
https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03dKxFbZgrDMOV6x-r_iA0aWRXgsw:1623712687213&q=Ren%C3%A9e+Nader+Messora&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEzPMDE3SEoyUYJw0wwN0kyNkzO0xLKTrfTTMnNywYRVSmZRanJJftEiVpGg1LzDK1MV_BJTUosUfFOLi_OLEnewMgIAXHMF5lIAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiak8CPoZjxAhXdqZUCHTh-D_oQmxMoATAhegQIHxAD
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Sinopse: Inconformados com a decisdo judicial que obriga os
mascarados da Festa do Divino a sairem com um numero de
identificacdo, um grupo deles tenta invadir a prefeitura da cidade.
Quatro jovens, trabalhadores de uma pedreira, lidam de maneiras
diferentes com a iminéncia da festa ¢ a exploragdo do trabalho. No
filme, a revolta € o espago exterior a acdo e os personagens definem-se
em relagdo aos acontecimentos (VERTENTES DO CINEMA, 2020)°.

18 — Ontem havia coisas estranhas no céu (2020), de Bruno Risas,
duracdo 110 minutos

Sinopse: Meu pai ficou desempregado. A familia toda precisou voltar a
velha casa na Bresser, um pequeno bairro de Sdo Paulo. Minha mae
procura saidas mas ndo sabe o que fazer. Minha irma conseguiu um
emprego, mas paga pouco. Minha avd estd ficando demente. As
cachorras latem. Eles ficam o dia todo em casa, brigam muito. Enquanto
isso eu os filmo. Um estranho objeto no céu abduz minha mae. Nossa
vida continua como se nada tivesse acontecido. Certo dia, ela volta e
nos diz: ndo ha nada interessante 14 fora. (VITRINE FILMES?")

19 — Mades de Derick (2020), Dé Klem, duragdo 77 minutos

Sinopse: Thammy ¢ mae de Dereck. Bruna, Chiva ¢ Ana também. Ao
som da trilha sonora do grupo Taiobas o documentario acompanha essa
familia que constr6i com as proprias maos seu lugar no mundo

(HAVER FILMES?*).

20 — Pajeu (2020), Pedro Didgenes, duragdo 74 minutos

Sinopse: Maristela esta sendo atormentada por um sonho constante:
uma criatura emergindo das dguas do Riacho Pajeu. A estranheza e
insisténcia do pesadelo comecam a atrapalhar o sono e o cotidiano de
Maristela que, procurando uma solugao para seu problema, inicia uma
pesquisa sobre o Riacho, sua histéria e seu desaparecimento. Os
pesadelos ndo param. Sonho e realidade se misturam. Pessoas proximas
a Maristela comecam a desaparecer, assim como o Pajeti desapareceu.

A angistia dela aumenta junto com o medo de também sumir
(EMBAUBA FILMES®).

Percorrendo rapida e superficialmente esses filmes e suas sinopses (ou premissas),
percebemos a presenca de dramas sociais de personagens marcados pela diferenga (ou
contra-hegemodnicos), como: jovens periféricos, indigenas, trabalhadores bragais, ex-
detentos, refugiados, sem teto, mulheres periféricas, 1ésbicas, travestis, donas de casa,
maes solos. Podemos perceber também a demarcagdo territorial onde se passam essas

narrativas, seja a periferia de um grande centro urbano, seja uma aldeia indigena, seja o

30Sinopse disponivel no site de critica Vertentes do Cinema: https://vertentesdocinema.com/mascarados/.
Acesso em: 10 out 2021.

31Sinopse disponivel no site da distribuidora Vitrine Filmes https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/ontem-
havia-coisas-estranhas-no-ceu/. Acesso em: 10 out 2021.

32Sinopse disponivel no site da Haver Filmes: http://www.haverfilmes.com.br/maesdoderick/. Acesso em:
10 out 2021.

33Sinopse disponivel no site da distribuidora Embatba Filmes:
https://embaubafilmes.com.br/distribuicao/pajev/. Acesso em: 10 out 2021.
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sertdo brasileiro ou uma pequena cidade do interior do Brasil. A presenca desses
personagens nesses filmes marca um novo olhar sobre as problematicas e conflitos sociais
tdo retratados no documentdrio brasileiro nas Ultimas décadas. Os diretores ndo
apresentam os personagens numa perspectiva da vitima, mas de forma potente, sendo
fabulados como herois que tém o poder de viajar pelo tempo com uma nave, de produzir
uma bomba sonora poderosa, de usar a tecnologia para viver e realizar sua vinganca, de
construir sua casa ¢ buscar uma vida melhor, recriando sua narrativa e criando também
novas possibilidades em suas proprias vidas.

Como mencionado, ha sites, criticas, festivais e catdlogos que utilizam o termo
hibrido para classificar filmes em que ha a coexisténcia de uma atitude documental
juntamente com situagdes ficcionais. Mesmo ndo sendo um termo que tenha adesdo
unanime, ¢ facilmente compreendido quando empregado em textos criticos ou mesmo em
classificagdes. No entanto, ao considerarmos tais filmes como hibridos, faz-se necessario
levantarmos algumas indagagdes € uma breve discussdao em torno do que consideramos
como “cinema de narrativa hibrida”, uma vez que o termo, em alguns contextos, pode
gerar incomodos e controvérsias, podendo ser interpretado como algo “impuro”, como se
houvesse “pura” ficcdo e “puro” documentario (relacionado a ideia de vinculo com a
realidade), e sabemos que isso ndo existe na pratica. J& no meio académico, notamos o
tabu em utilizar o termo hibrido, sendo comum pesquisadores, ao examinar filmes com
esse carater, optar por expressoes mais sofisticadas como “poética da instabilidade”,
“experiéncia da incerteza”, “matéria indiferenciada". Os termos adjetivados como
indeterminagdo e indiscernibilidade, que geralmente acompanham as analises filmicas,
sob o ponto de vista da recep¢do, denotam um tom enigmdtico em torno desse modo de
producdo filmica. Ao considerarmos que o nosso ponto de vista ¢ da produgdo e
reivindicando uma ética da terminologia, assumiremos o termo hibrido sem
constrangimentos, levando em consideragao que o termo € resultado de uma cisdo criada
pela industria cinematografica que estabeleceu os parametros e os modos da realizagao
ficcional e documental e padronizou os modos de produgdo, buscando maior economia
na producdo para a obtengdo de maior lucro, retorno financeiro. Afinal, arriscar-se nos
modos de produgdo e na linguagem ¢ um risco que a industria cinematografica prefere
ndo correr, tendo em vista 0s possiveis prejuizos.

Essas etiquetas parecem reduzir a complexidade do assunto, porém, ¢ por elas que
a discussdo deve comegar e ndo se encerrar. Entendemos que tais “etiquetas” ndo sdo

estanques, mas continuamente ressignificadas e reinterpretadas ao longo do tempo e
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talvez o termo “filme hibrido” hoje seja compreendido de modo diferente de dez anos

atrés. E o que pretendemos discutir para iniciarmos esta pesquisa.

1.1 Problematiza¢oes em torno da nocao de filme hibrido

Pensar e estabelecer o que seria um filme hibrido tem sido ponto de discussdo e
polémica nos meios cinematografico e académico. Ja ouvi de um colega que “ndo existe
filme hibrido, todos os filmes sdo ficgdes”, retomando o pensamento de Aumont de que
“todo filme ¢ um filme de ficcdo” (AUMONT, 1999, p. 70). Se partirmos dessas
afirmacgodes, por que no curso de Cinema havia disciplinas relacionadas a elaboragdo de
projetos e de realizagdo de filmes de documentério e de ficgdo? Por que ainda muitos
editais de fomento a producdo cinematografica possuem diferencas na estrutura de um
projeto, inclusive, muitas vezes, havendo uma discrepancia orcamentaria, em que os
recursos para ficgdo sdo maiores do que os destinados ao documentario? Por que o
registro de obras na Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) s6 possui duas categorias:
documentario e ficgao? Por que haveria diferencas no modo de elaborar, criar e executar
filmes de ficcdo e de documentario? Por que existem tantos festivais de documentario?

Compreendo que o ponto de vista da vertente desconstrucionista, que entende a
linguagem como ambigua, fragmentada e instavel, atravessada por ideologias, em que
parece impossivel delimitar o género de um filme, por exemplo, e, nesse sentido, todos
os filmes seriam hibridos. Essa chave de leitura estd relacionada a experiéncia
espectatorial, embasada em alguns conceitos da psicanalise lacaniana, em que ha uma
“tendéncia regressiva do espectador em nao reconhecer a imagem como referente,

fundindo o ‘irreal’ e o ‘ausente’ na ordem privilegiada do imaginario™3* (SOBCHACK,

34 £ importante entender que essa “capacidade de transformar em presenga aquilo que estd ausente”
(CODATO, 2015, p. 286) ou a imagem enquanto auséncia presentificada ¢ uma nocao construida sobre o
modo como o espectador percebe o filme ficcional. Esse gesto proporciona prazer ao espectador que
encontraria nesse distanciamento seguro que ele toma em relacéo a realidade na experiéncia filmica. Talvez
o filme hibrido busque de algum modo a restauracao desse desejo, desse prazer aparentemente perdido na
imagem documental, pois a quarta parede, tradicionalmente, ndo existiria no documentario. Conforme
Metz, “o cinema ¢ absolutamente erético, uma vez que tudo nele acontece para o outro, para o espectador.
Ele aciona, de modo bastante particular, as chamadas paixdes perceptivas: o desejo de ver ¢ de ouvir
(METZ, 1980). Em termos gerais, o processo de sutura vem permitir ao olhar do espectador encontrar o
£0zo na imagem cinematografica, assim como faz a crianga na primeira infancia, ao mirar seu reflexo no
espelho, segundo Lacan” (CODATO, 2015, p. 286). O documentario observacional traria de alguma
maneira esse gozo. Essas questdes mereceriam um estudo mais aprofundado, mas pontuamos aqui de forma
generalizada e breve.
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1999, p. 241, tradugdo nossa)*>. Vivian Sobchack pontua que o modelo tedrico dominante
¢ altamente problematico para a investigagao da estrutura de identificacao do filme nao-
ficcional e, ancorada na fenomenologia de identificacdo filmica de Meunier (1969),
propoe a existéncia de uma variedade de modos espectatoriais que co-constituem o objeto
cinematografico, sendo uma alternativa ao modelo psicanalitico que postula uma
estrutura unica e totalizante de identificagdo da imagem cinematografica, em que
qualquer tipo de representagdo seria essencialmente fantasmdatica por natureza.
Fundamentado na fenomenologia existencial da percep¢do corporificada de Merleau-
Ponty, Meunier observa trés modos de consciéncia do espectador e seus correspondentes
filmicos, que sdo: a do filme-caseiro (filme de familia, em francés film-souvenir), a do
filme de fic¢do e ainda a forma intermediaria que seria a do filme documentario. Em um
espectro de identificacdo filmica em que, partindo da extremidade menos intensa estaria
o filme caseiro, no qual os dados objetivos da imagem sdo atualizados pelo espectador
ao ver algum familiar, amigo ou lugar conhecido naquele registro, ou seja, essa imagem
¢ atravessada pelo referente existente no nosso mundo real, na outra extremidade estaria
o filme de ficgdo, mais intenso e no qual o que € visto e percebido ¢ tido como “irreal”
ou “imaginario” ao invés de “ausente” ou “em outro lugar”, ndo sendo necessario evocar
seu referente no mundo empirico. Ja a experiéncia de assistir a um filme documentario
estaria no intermédio entre assistir um filme-caseiro e um filme ficcional, visto que ela
envolve ndo apenas nosso conhecimento sobre o mundo real, mas também a nossa falta
parcial dele, o qual consideramos como existente apesar da nossa falta de conhecimento

pessoal sobre aquele tema ou pessoa.

Em suma, a fenomenologia da identificagdo cinematografica de
Meunier demonstra que quanto mais dependentes somos da tela para o
conhecimento especifico do que vemos na experiéncia filmica, menos
provavel que vejamos além dos limites da tela e voltemos ao nosso
mundo real. Meunier sugere que quanto mais a atengdo do espectador
estd focada na tela, ao invés de vermos o objeto através da tela, mais a
matéria deste objeto cessa a ser generalizada e mais ela passa a ser
considerada em sua especificidade, isto é, o objeto em si mesmo e nao
naquilo que ela evoca (SOBCHACK, 1999, p. 244, tradugdo
nossa)3®.

35 “Assuming the spectator's regressive ‘misrecognition’ of image for referent, and conflating the ‘irreal’

and the ‘absent’ in the privileged order of the Imaginary (SOBCHACK, 1999, p. 241).

% “In sum, Meunier's phenomenology of cinematic identification demonstrates that the more dependent we
are on the screen for specific knowledge of what we see in the film experience, the less likely we are to see
beyond the screen's boundaries and back into our own life-world Indeed, Meunier suggests that the more
the viewer's attention is focused on-rather than through-the screen object, the more the matter of this object
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Nesse sentido, a fenomenologia da identificagdo cinematografica torna-se
pertinente no embasamento epistemologico de nossa pesquisa’’, uma vez que ela restaura
a "carga do real" a experi€ncia cinematografica. Assim, entenderemos que o espectador,
em sua experiéncia cinematografica, compreende que nem todas as imagens sao tomadas
como imaginarias ou fantasmaticas, sendo ele um “agente ativo na constitui¢ao do que
conta como memoria, ficgdo ou documento” (SOBCHACK, 1999, p. 253, traducdo
nossa)38, Essas distingdes do estatuto da imagem cinematografica fazem-se necessarias
para o entendimento dos filmes e processos filmicos que estamos considerando como
hibridos.

Ha autores que identificam a existéncia do filme hibrido, embora ndo
desenvolvam o assunto, como Roger Odin (2012), em Filme documentario, leitura
documentarizante, no qual defende que “existem também filmes hibridos, na intersec¢@o
entre dois (ou mais) conjuntos cinematograficos, filmes que entrelacam duas (ou mais)
instrugdes de leitura (ex. Lettres de Somalie de F. Mitterand)” (ODIN, 2012, p. 27). Ja
Arlindo Machado, em Novos territorios do documentario, compreende o filme hibrido

como um subgénero do documentario, definindo-o da seguinte forma:

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

Para além dessa discussdo, aliada ao processo de recepgdo, ¢ importante
sinalizarmos ja de inicio que o ponto de vista de nossa pesquisa € o da pratica, € de quem
realiza e produz os filmes. Assim, ao assumirmos o ponto de vista da producdo,
partiremos das defini¢des estabelecidas pela ANCINE na Instru¢ao Normativa n°® 125, de

16 de junho de 2015, que regulamenta a elaboragdo, a apresentacdo e o acompanhamento

ceases to be generalized and the more it becomes considered in its specificitythat is, in itself rather than for
what it evokes” (SOBCHACK, 1999, p. 244).

37 Qutro autor que aborda a existéncia da distingdo entre a recepgdo da ficgdo e da nio-ficgdo, relacionada
a postura espectatorial, ¢ Noéll Carroll (2005), que trabalha com a nogéo de que o documentario esta ligado
a uma asser¢do pressuposta resultante da intengdo assertiva do cineasta.

38 “It affirms what we know in experience: that not all images are taken up as imaginary or phantasmatic
and that the spectator is an active agent in constituting what counts as memory, fiction, or document”
(SOBCHACK, 1999, p. 253).
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de projetos de obras audiovisuais brasileiras de produ¢do independente. Essa instru¢io

explica, em linhas gerais, o que seria documentario, ficgdo e ensaio experimental:

XXII. obra audiovisual do tipo documentéario: Obra audiovisual sem
roteiro pré-concebido, produzida a partir de estratégias de abordagem a
realidade, ou Obra audiovisual produzida a partir de roteiro pré-
concebido cuja trama/montagem seja organizada de forma discursiva
por voz over, texto escrito ou depoimentos de personagens reais.
XXIII. obra audiovisual do tipo ficgdao: Obra audiovisual produzida a
partir de roteiro pré-concebido cuja trama/montagem seja organizada
de forma narrativa.

XXIV. obra audiovisual do tipo ensaio experimental: obra audiovisual
produzida de diversas formas que possua como inten¢do a exploragdo
dos limites e possibilidades da linguagem audiovisual. (ANCINE,
2015, grifo nosso.)

Compreendemos que essa defini¢do apresenta o documentario em uma dimensao
discursiva criada a partir de personagens reais ¢ a ficcdo em uma dimensdo narrativa
estruturada por roteiro, mas ndo explicita se os personagens desta podem ou nao ser reais.
Em uma leitura simplista, poderiamos indagar se uma narrativa com personagens reais ou
um documentario estruturado de modo narrativo, tornaria a obra audiovisual em uma
ficcdo. Se essa questdo fosse tdo facilmente reduzida a resposta: “sim, seria uma fic¢do”,
ndo teriamos como desenvolver as complexidades do corpus desta tese. Compreendemos
que o cinema enquanto uma pratica social € que esta em constante atualizacao ndo se
reduz apenas a seguir critérios estabelecidos por normativas e manuais de realizagdao, mas

pode ser considerado enquanto expressao de seu tempo.

1.2 O cinema de narrativa hibrida enquanto uma expressio do pensamento

contemporaneo

O cinema, como também as outras artes, traz em si os valores e o imaginario
coletivo de uma época. Cineastas expressam em suas obras o contexto sociocultural em
que estao inseridos, partilhando sua visdo de mundo e os elementos sociais que os cercam.
Assim, as imagens cinematograficas como resultado de uma a¢do humana tém poder de
criar e recriar representagdes das sensibilidades de um determinado grupo, em um tempo

especifico, possibilitando a formag¢do de uma visdo mais ou menos consensual sobre
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aquela realidade. Ressaltamos que o interesse pelas representagoes do outro’’ sempre foi
uma tonica ao longo da historia do cinema e que a ideia do cinema como maquina de
registrar imagens do cotidiano, visto seu potencial de arquivo, o qual imprime uma
objetividade na representacdo de uma realidade, proporcionou o desenvolvimento de
praticas de realizacdo aliadas as convengdes cientificas.

Dessa maneira, antrop6logos (da primeira metade do séc. XX) encontraram no
cinema um instrumento capaz de representar a cultura de uma determinada comunidade,
surgindo, entdo, os filmes etnograficos. No entanto, ao construir tais representagoes, esse
tipo de filme transformava os sujeitos em atores sociais, em objeto de amostragem de
uma tese. Nesse sentido, o discurso hegemoOnico encontrou na maquina-cinema um
mecanismo de dominagao ideologica, gerando tensdes e conflitos de ordem ética em torno
das representacgdes, pois, sob a chancela da ciéncia, estudiosos estariam “autorizados” a
representar o outro. Muitas vezes, essas representacdes interculturais foram construidas
por uma perspectiva colonialista, refletindo discursivamente as praticas de subordinac¢ao
e dominacdo colonial. Segundo Ella Shohat e Robert Stam (2006, p. 270), os grupos
historicamente marginalizados ndo tinham o controle sobre sua propria representacao,
sendo excluidos desse processo de construgdo da representacdo e, por muitas vezes,
apresentados de modo estereotipado.

No final da década de 1960, a liberagao sexual, o fortalecimento dos movimentos
feministas e antirracistas dos negros estadunidenses ¢ do Reino Unido, aliados a
movimentos de contracultura, impulsionaram a emergéncia de questdes éticas e estéticas
em torno das representacdes de determinados grupos nas artes € na comunicagdo. Nessa
perspectiva, as transformagdes culturais impactaram nas formas de produzir, criar e
pensar cinema, causando uma constante renovagdo no fazer cinematografico. Nesse
periodo, cineastas progressistas (ou semiprogressistas) e cinemanovistas, fundamentados
numa corrente revolucionaria e imantados por uma aura de “aplicadores dos direitos

humanos"¥, utilizaram os meios cinematograficos e audiovisuais como instrumento

39 0 termo outro refere-se aos sujeitos historicamente marginalizados da sociedade.

40 A expressdo “aplicador de Direitos Humanos” foi utilizada por Denise Ferreira (2020) em seu artigo
“Ler a arte como confronto”. A autora discute sobre o que seria uma obra de arte anticolonial a partir do
trabalho Sobre a violéncia, de Yasmine Edi Sabbagh e sua performance na EVA International, da Bienal
da Irlanda, em 2013, na qual se recusou a representar a figura do palestino refugiado do ponto de vista
humanitario da ONU e da OLP. Para a autora, uma obra de arte anticolonial deve questionar as formas de
representagdo, visto que ¢ “inconcebivel que pessoas livres (autodeterminadas) ou coletivos aceitem ser
representadas por alguém ou por alguma outra pessoa além do que eles ou elas proprias” (FERREIRA,
2020, p. 293). Dessa forma, defende que ¢é preciso transformar a obra em um confronto, em recusa da
representagdo do outro enquanto objeto, enquanto vitima.
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agenciador de vozes e discursos daqueles que foram silenciados por procedimentos de
exclusdo existentes na sociedade, trazendo em tom de dentincia social as mazelas sofridas
pelas minorias. Glauber Rocha, em seu texto-manifesto “Estética da fome”, explana sobre

0 cinema novo € seu posicionamento estético-politico:

Cinema novo: uma estética da violéncia antes de ser primitiva ¢é
revolucionaria, eis ai o ponto inicial para que o colonizador compreenda
a existéncia do colonizado; somente conscientizando sua possibilidade,
a violéncia, o colonizador pode compreender, pelo horror, a forca da
cultura que ele explora. (...) A definigdo ¢é esta e por esta definigdo o
cinema novo se marginaliza da industria porque o compromisso do
cinema industrial € com a mentira ¢ com a exploracao (ROCHA, 2004,
p. 66-67).

Rocha aponta a posicao “marginal” desse cinema, porém, até que ponto essa
estética da fome e da violéncia ndo se cristalizou no imagindrio em torno do cinema
brasileiro, dentro e fora do pais? Rocha comenta que, naquele momento, o cinema novo
havia chegado a 22 festivais internacionais, o que demonstra que, mesmo estando a
margem da industria cinematografica, esse cinema militante encontrou visibilidade no
meio artistico e notoriedade entre a critica e a academia. Seria mesmo esse cinema
marginalizado?

Mais adiante, inicia-se certa recusa ao modelo representativo, uma vez que

nesse contexto, muitos grupos oprimidos usaram o “realismo
progressista” para desmascarar e combater as representagdes
hegemonicas, contrapondo aos discursos retificadores da sociedade
patriarcal e do colonialismo uma visdo de si mesmos e de sua realidade
da perspectiva “de dentro” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 264, grifo dos
autores).

Um exemplo que evidencia essa tentativa de trazer o outro para dentro da producdo
discursiva, seria o curta-metragem Jardim Nova Bahia (1971), de Aloysio Raulino, no
qual percebemos o esfor¢co em romper com o método representativo. No filme, tem-se o
personagem Deutrudes, apresentado como lavador de carros e realizando filmagens para
o proprio filme. Em suas gravagdes, o personagem e seus amigos estdo em um momento
de lazer: Deutrudes decide filmar a praia e nao suas condi¢des de vida, suas dificuldades
sociais. Esse gesto sinaliza a questdo posta neste trabalho: por que filmar e retratar o outro
apenas na sua condicao/realidade social, enfocando seus conflitos e dramas sociais,

deixando de lado suas subjetividades?
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Jean-Louis Comolli (2008, p. 100) observa que “desde sempre as representagdes
estdo em luta umas contra as outras. Estas lutas nos sistemas de representagdao sao a
propria forma das lutas sociais e politicas”, ou seja, uma representacao pode ser poderosa
e/ou desastrosa, visto seu potencial de tornar visiveis ou sensiveis as diferengas entre
quem filma e quem se deixa filmar. Essa problematica em torno da representacao ja foi
amplamente debatida em diferentes areas das ciéncias humanas e segundo o antropdlogo

Tim Ingold (2016, p. 406)

Muito desse debate ficou conhecido através da nogdo de “crise da
representacao”. Levantaram-se questdes razoaveis acerca de quem tem
o direito de descrever, com base em que uma descricdo pode ser
considerada mais verdadeira ou autorizada que outra; (...) € como o
processo de escrita poderia se tornar mais colaborativo”.

Assim, o fazer antropoldgico e cinematografico passou (e passa) por um processo de
revisdo em torno da construgdo da escrita e da imagem do outro. Como fazé-lo de modo
mais ético?

Na contemporaneidade, o contexto da multiplicagdo pés-moderna das lutas sociais

e identitarias, atrelado as midias sociais € ao avango tecnoldgico dos equipamentos de
captacdo de imagem e som e de finalizacdo, possibilitaram transformagdes em torno da
representacdo e da autorrepresentagdo. Assim, na atualidade, os sujeitos € grupos contra-
hegemonicos, muitas das vezes, empreendem narrativas e fabulacdes descentradas de
seus dramas sociais, deixando de ocupar a condicdo de atores sociais de filmes
documentarios, reivindicando o direito a ficcdo e a uma narrativa contada ndo pela
perspectiva elitista e exploratoria dos corpos, exigindo uma produgdo simbolica para a
construcdo de um imaginario enquanto sujeitos potentes e nado mais marginalizados e
vitimados. Assim reivindica a artista ndo-binaria e performer Jota Mombacga, por uma

libertagdo das narrativas de opressao e das ficgdes de poder:

Liberar o poder das ficgdes do dominio totalizante das ficgdes de poder
¢ parte de um processo denso de rearticulagdo perante as violéncias
sistémicas, que requer um trabalho continuado de reimaginagdo do
mundo e de formas de conhecé-lo, e implica também tornar-se capaz de
conceber resisténcias e linhas de fuga que sigam deformando os modos
do poder através do tempo (MOMBACA, 2021, p. 67-68).

A perspectiva decolonial rompe com essas classificagdes fixas e binarias, logo,
um filme pode ser ficcdo e documentario, hd uma coexisténcia de géneros habitando o

mesmo corpo filmico. Os filmes hibridos transgridem os pardmetros da colonialidade e
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transitam nas encruzilhadas, instaurando praticas e entendimentos de um fazer
cinematografico em transito. Podemos compreender a realizacao de tais filmes como uma

“pratica das encruzilhadas™:

A pratica das encruzilhadas como um ato descolonial ndo mira a
subversao, a mera troca de posi¢cdes, mas sim a transgressdo. Assim,
responde eticamente a todos os envolvidos nessa trama, os envolve, os
“emacumba” (encanta), os cruza e os langa a outros caminhos enquanto
possibilidades para o tratamento da tragédia chamada colonialismo
(RUFINO, 2019, p. 75).

Assim, acreditamos que o método de realizagao dos filmes hibridos esta alinhado
a este pensamento, € que boa parte dos realizadores dos filmes que investigamos nesta
pesquisa, de algum modo, esforgcam-se para corresponder a essas reivindicagoes,
empreendendo narrativas cinematograficas numa perspectiva decolonial. E no processo
de realizagdo desses filmes que nos dedicaremos no préoximo capitulo, examinando se
essas realizacdes trazem efetivamente praticas anticoloniais ou apenas se valem desse

discurso, criando uma aura eticamente desejavel.

1.3 Uma possivel genealogia do hibrido

Em uma abordagem genealdgica, percebemos que a compreensdo em torno do
filme hibrido transforma-se ao longo do tempo e, ao voltarmos para o nascimento do
cinema, entendemos que ele “nasce” hibrido. As filmagens da saida dos operarios da
fabrica, consideradas como as primeiras imagens feitas pelo cinematdgrafo, foram
filmadas trés vezes*!, evidenciam tanto a origem do documentario como da fic¢o. E o
que defende Guimaraes: “Se o primeiro La sortie des usines Lumiere (1895) fundava o
gesto documental, a refilmagem do mesmo evento — praticamente idéntico, mas com o
dado fundamental da mise-en-scene dos sujeitos filmados — principia a atitude ficcional”
(GUIMARAES, 2013, p. 62). Na segunda e na terceira saida, os operarios encenam um
gesto cotidiano, performam a si mesmos, ndo transformando-se em personagens ficticios.

No “primeiro cinema”, eram comuns as encenagdes nos filmes de ficcdo e nos
chamados filmes de “atualidades”. De acordo com Flavia Cesarino Costa (2005), “As

encenacoes faziam parte tanto das ficgdes, como das atualidades reconstituidas, o que

41 As trés versdes estio disponiveis em: < https://www.youtube.com/watch?v=d5CuvsECs6Y>. Acesso: 03
jan 2023.


https://docs.google.com/document/d/1fJsLFLQf4oaHCVS5Q1uSyac8gwIJAMzS/edit#heading=h.qsh70q
https://www.youtube.com/watch?v=d5CuvsECs6Y
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indica que o estatuto do que se considerava ficgdo ou documentdrio nao era o mesmo de
hoje”, estando essas categorias pouco definidas e nao havendo as “rigidas dicotomias que
alimentam posicionamentos simplistas sobre primeiro cinema” (COSTA, 2005, p. 195).
Nesse sentido, nosso entendimento do que seria um documentario, uma ficcdo ou um
filme hibrido pode se alterar com o passar do tempo e do contexto em que ¢ visto. Essas
classificagdes ndo sdo estanques € nao sao inerentes ao seu processo de origem (de criagdo
dessas imagens em movimento), mas sim fruto de nosso olhar sobre elas.

A medida em que o cinema conquista uma linguagem narrativa que lhe é propria,
abandona a necessidade de uma “voz” (texto, letreiros) que narra a agdo. Conforme
Fernao Ramos defende, “Através de procedimentos como montagem paralela, planos
ponto-de-vista, estrutura de campo/contracampo, raccords de tempo e espago motivados
pela agdo, o cinema ficcional aprendeu narrar, compondo a acao ficcional em cenas ou
sequéncias.” (RAMOS, 2008, p. 25, grifo do autor). Assim, com a linguagem
cinematografica estruturada, o cinema ficcional desenvolveu-se em seus procedimentos
técnicos e estéticos, até se tornar uma industria que consolidou e sistematizou seu modo
de producdo. Esse modo de producdo, com suas convengdes e ritualidades, tornou-se um
modelo que possui seus departamentos e fungdes a serem executadas de maneira que
gerem resultados previamente arquitetados e esperados. Vale ressaltar que a industria
cinematografica ao consolidar-se com a producao de filmes ficcionais, atendia a desejos

inconscientes do publico. Segundo Nichols (1991, p. 4),

[O filme ficcional] opera onde o id vive. O documentario, por outro
lado, atende a questdes sociais das quais estamos conscientes. Ele opera
onde vivem o0 ego e o superego atentos a realidade. A ficcdo abriga ecos
de sonhos e devaneios, compartilhando estruturas de fantasia com eles,
enquanto o documentario imita os canones do argumento expositivo.
(traducdo nossa)*?

Assim, a industria hollywoodiana passou a desenvolver narrativas ficcionais ancoradas
em estruturas arquetipicas, com temas e conflitos relacionados a familia, ao heroismo,
entre outros, a fim de construir um imagindrio estadunidense, com seu american way of

life protagonizados pelos astros de seu star system.

42 "Fiction attends to unconscious desires and latent mean- ings. It operates where the id lives. Documentary,
on the other hand, attends to social issues ofwhich we are consciously aware. It operates where the reality-
attentive ego and superego livej Fiction harbors echoes of dreams and daydreams, sharing structures'of
fantasy with them, whereas documentary mimics the canons of expository argument.” (NICHOLS, 1991,
P.4)
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Paralelo a esse desenvolvimento do cinema ficcional cléssico e seu star system, o
documentario também encontrou convengdes comuns, ancoradas em uma voz over que
enuncia o mundo que retrata, construindo o que se convencionou chamar de documentério
classico (1930/1940). Nos anos 1960, com o desenvolvimento tecnologico, tornou-se
possivel a gravagdo do som direto nas cdmeras. Muitos documentarios até entio ndo
tinham a grava¢ao do som direto, e isso permitiu o “aparecimento da estilistica do cinema
direto/verdade, o documentario mais autoral passa a enunciar por asser¢des dialdgicas.
Assemelha-se, entdo, ao modo dramatico, com argumentos sendo expostos na forma de
didlogos” (RAMOS, 2008, p. 23). O modo de fazer documentdrio diversifica-se, entdo,
em decorréncia de questdes técnicas e éticas, gerando diferentes estilisticas. Bill Nichols,
em Introdugdo ao documentario, identifica seis modos de realizacdo, categorizados como
subgéneros, sendo eles: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e
performatico. Esses modos foram agrupados conforme tracos caracteristicos observados
em varios grupos de cineastas e filmes (NICHOLS, 2012, p. 135).

Nesse horizonte dos modos de realizagdo, poderiamos considerar o hibrido como
um subgénero do documentario? Arlindo Machado discute sobre a dificuldade em abrigar
a diversidade estilistica no grande ‘“guarda-chuvas” que consideramos como
documentario. Segundo ele, o que uniria esses filmes nao seria algo que lhes ¢ intrinseco,
mas a sua negativa: “documentario ¢ nao-ficcao (ndo por acaso, os povos de lingua inglesa
chamam os documentarios de nonfiction films)” (MACHADO, 2011, p. 6). O autor afirma

que 0 mesmo acontece com a categoria “experimental”:

Até os anos 1960, s6 existiam no cinema as categorias “documentario”
e “ficcdo”. Mas como comecaram a aparecer trabalhos que ndo podiam,
sob nenhuma hipdtese, ser classificados em qualquer dessas duas
categorias, surgiu entdo uma terceira categoria: o experimental, que
também se definia por negagao, ou seja, experimental € tudo o que ndo
pode ser enquadrado nem como fic¢do, nem como documentario. Mas
recentemente comegou-se a falar (e até produzir eventos relacionados)
em “documentarios experimentais”, ou seja, estamos agora diante de
um conceito de documentario que representa uma dupla negacdo: a
negacao da ficg¢do e a negacao do proprio documentario. (MACHADO,
2011, p. 7, grifo do autor)

Chancelar filmes a partir de uma negagao traz a ideia de oposi¢ao, assim podemos
compreender o cinema ficcional como um marco referencial, em que os demais géneros
orbitam esse centro de forga, conferindo, a ele, uma posicdo privilegiada. Esse

pressuposto poderia ser embasado na no¢do de que o cinema ficcional teria uma
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linguagem cinematografica mais sofisticada, exigindo que o diretor domine elementos
especificos da linguagem cinematografica, uma vez que hé certos parametros técnicos
que, quando aplicados, podem afetar o publico, despertando sentimentos e emogdes,
como: medo, tensdo, tristeza, alegria, admiracao, identificacdo, repulsa, etc. Muitas vezes,
esses procedimentos tornam-se previsiveis, o que leva a renovacdo estilistica de um
determinado género ficcional®. J4 no cinema documentario, esses parametros técnicos
sdo menos rigidos, hd espago maior para a experimentacdo. O documentarista Jodo
Moreira Salles comenta, a respeito desse aspecto da experimentagdo, que

E muito arriscado fazer ficgdo experimental porque é muito caro e os
filmes precisam ser rentdveis. O documentario ¢ diferente: seu papel ¢
mudar as formas de narragdo. Tudo o que acontece como novidade no
cinema de ficcdo quase sempre foi visto antes no documentario
(SALLES, 2018, n.p).

Essa observacdo de Salles esta contextualizada no cinema industrial. No cinema
independente, as ficcdes experimentais existem hd muito tempo, porém, sua circulagdo e
publico acabam ficando restritos ao circuito dos festivais.

Retomando o texto de Arlindo Machado, o autor observa e aborda os novos
subgéneros do documentario, sendo eles: documentario hibrido, falso documentario,
metadocumentario, documentario sonoro, animag¢do documental, documentario
machinima. Diferente dos seis subgéneros tratados por Nichols (2012), os quais se
diferenciam pelo modo como os documentaristas retratam e relacionam-se com o mundo
histérico, os novos subgéneros levantados por Machado diferem-se pelos recursos
tecnologicos e por subverterem a linguagem do documentario, juntamente com a ideia de
realidade (ou o pacto com o factual).

O documentario enquanto um “tratamento criativo da atualidade”, segundo
Grierson (1942), necessita de diferentes estratégias de realizagdo que sdo constantemente
atualizadas, rompendo com os padrdes e com as sedimentacdes de formas de fazer que
passam a ser aceitas e se tornam tendéncia. Logo, quando um modo de fazer torna-se
tendéncia, muito em breve, ele entrard em “declinio” pela saturagdo de obras que surgem
com aquele mesmo carater. Acreditamos que o filme hibrido, que se tornou tendéncia na
segunda metade da década passada, esta atualmente em expansio e poderd, em pouco

tempo, ser visto como um “lugar-comum” (se € que ainda nao se tornou).

43 Diferente do documentario, que tem subgéneros, como apontado anteriormente, a diversidade do cinema
ficcional ndo é categorizada em subgéneros, mas em géneros ou filmes de género, como: terror, drama,
policial, comédia, ficcdo cientifica, etc. Cada um desses géneros também trans forma-se ao longo tempo,
gerando subgéneros ou diferentes tipos.
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Existem diversos livros e artigos que se debrucam sobre a natureza do
documentario, seus territérios, bem como sobre seus ‘“vetores de deslocamento”
(TEIXEIRA, 2007) e suas linhas de fuga. O documentario contemporaneo e seu carater
camalednico despertou muito interesse por parte dos pesquisadores € percebemos que, a
partir dos anos 2000, o nimero de pesquisas e publicagdes tem se intensificado no Brasil.
Dentre elas destacamos: Espelho partido. tradigdo e transformagdo do documentario
(2004), de Silvio Da-Rin; O documentario no Brasil: tradigdo e transformagdo (2004),
de Francisco Elinaldo Teixeira; O cinema do real (2005), organizado por Maria Dora
Mourdo e Amir Labaki; Sobre fazer documentarios (2007), organizado pelo Itat Cultural;
Mas afinal... o que é mesmo documentario? (2008), de Ferndo Pessoa Ramos; Filmar o
real: sobre o documentario brasileiro contemporaneo (2008), de Consuelo Lins e Claudia
Mesquita; Ensaios no real: o documentario brasileiro hoje (2010), organizado por Cezar
Migliorin; Realidade lacrimosa: o melodramdtico no documentdrio brasileiro
contemporaneo (2019), de Mariana Baltar; e mais recentemente Novas fronteiras do
documentario: entre a factualidade e a ficcionalidade (2020), de Piero Sbragia. Estes
dois ultimos estudos ja apontam essa tendéncia de hibridizagdo do documentério
brasileiro contemporaneo ou do documentério com desejo de ficgao.

Ainda em relacdo a obras que no campo de estudos sobre fazer documentario, ha
importantes tradugdes publicadas no Brasil. Dentre elas, destacamos: Ver e Poder - A
inocéncia perdida: cinema, televisdo, ficgdo e documentario, de Jean-Louis Comolli
(2008), Dire¢do de Documentario, de Michael Rabiger (2011), e Filmar o que ndo se vé:
um modo de fazer documentdarios, de Patricio Guzman (2017). Esses autores, a partir de
suas vastas experiéncias com o cinema documentdrio e os estudos sobre o tema,
escreveram importantes reflexdes que envolvem o processo de realizagcdo. Entre autores
brasileiros que tratam das estratégias de realizagdo e trabalham de modo mais didatico,
no ensino da pratica, hd poucas obras que se dedicam ao processo de criagdo e realizacao
do documentario. Dentre as referéncias bibliograficas, encontramos a obra Como fazer
documentario: conceito, linguagem e pratica de produgdo, de Luiz Carlos Lucena (2012),
e Roteiro de Documentario: da pré-produgdo a pos-produgdo, de Sérgio Puccini (2012).
Fernao Ramos, no prefacio da obra de Puccini, destaca a falta de valorizacao da pesquisa
sobre a pratica no Brasil, o que a torna uma obra importante dentro desse contexto da
escassez de livros que se dedicam a tal estudo. Ainda no prefacio, Ramos aponta que:
“Ao passar com agilidade por transgéneros e experimentalismos, sobra para o autor um

campo de trabalho com foco no que interessa: o proprio documentario” (RAMOS, 2012,
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p. 11), ou seja, o estudo dedica-se a comunicar os processos e procedimentos proprios e
comuns ao género. Ancorado na no¢dao de que um documentario parte de uma asser¢ao
sobre um determinado fato, as estratégias a serem adotadas estdo a servico de uma
sustentacdo discursiva, pois “antes de recorrer a um discurso narrativo, o documentario
recorre a uma exposicao retorica, para sustentar um argumento que pode ou ndo se valer
de estratégias narrativas em sua conducao” (PUCCINI, 2012, p. 24).

Para trabalhar e exemplificar a escrita de um projeto de documentario, Puccini
vale-se de trés modelos de proposta: o primeiro, de Alan Rosenthal (1996); o segundo, de
Michael Rabiger (1998); e o terceiro, o edital Doc.Tv (2006). Os trés modelos, de algum
modo, reproduzem a no¢do de que o documentdrio parte de uma hipotese, de uma
pesquisa, de uma tentativa de explicar algum fato, fendmeno ou conflito. Assim, a
proposta (ou projeto) de documentario deverd descrever as estratégias de abordagem e as
formas criativas para tratar de determinado assunto, construindo argumentos por imagem
e som sobre aquele assunto, e, por meio das filmagens, buscar uma espécie de
confirmag¢do ou nao da hipotese inicial, o que pode ser notado nos modelos que sinalizam
ou sugerem a realizacdo de entrevistas ou depoimentos. Assim,

Estratégias de abordagem, estrutura e estilo. Qual(is) a(s) maneiras mais
adequadas para abordar o assunto? Qual(is) o(s) pontos de vista
contemplados no filme? Havera conflito entre os depoimentos? Como
o filme sera estruturado, quais serdo as principais sequéncias € como
elas estardo alinhadas? Qual o estilo do tratamento de som e imagem?
(ROSENTHAL apud PUCCINI, 2012, p. 27 _ grifo nosso)

Entrevistas. Lista descritivas dos entrevistados (RABIGER apud
PUCCINI, 2012, p. 28).

Elei¢do e justificativa para a(s) estratégias de abordagem - 15 linhas
para cada estratégia de abordagem (como o documentarista se
relacionara com cada objeto eleito? Exemplos: modalidades de
entrevista; modalidades de relagdo da caAmera com os personagens reais;
reconstituicdo ficcional utilizando personagens reais; construgdo de
paisagens sonoras e/ou imagens abstratas; introdugdo proposital de
ruidos sonoros e/ou visuais; modalidades de locugdo sobre imagem;
formas de tratamento dos materiais de arquivo sonoros e/ou visuais etc.
Justificativa de cada abordagem descrita) (Doc.Tv apud PUCCINI,
2012, p. 29 grifo nosso).

Na primeira década dos anos 2000, esses modelos de proposta de documentario
estavam mais em voga. Esperava-se que o documentarista empregasse diferentes
estratégias de abordagem em seu filme, trazendo um aspecto mais dinamico, construindo
blocos com diferentes pontos de vista. Assim convencionou-se a realizagao de entrevistas

e depoimentos que traziam para os filmes um carater mais jornalistico e menos
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cinematografico. E importante ressaltar que, naquele momento, os canais de televisao
eram o destino dos documentarios, desse modo, a ideia de blocos caberia entre os
intervalos comerciais. Porém, com o crescente aumento de festivais de documentario e
de festivais que passaram a valorizar mais esse género, convencionou-se, de certo modo,

a evitar as entrevistas:

No célebre ensaio “A entrevista”, publicado na segunda edi¢cdo de
Cineastas e imagens do povo (2003), o critico Jean Claude Bernardet
lamentava o fato de que, ap6és um momento bastante produtivo, que
surgia a partir das possibilidades técnicas e dramatirgicas abertas pelo
cinema direto, o procedimento da entrevista se generalizara de tal forma
no cinema brasileiro, que terminou por se tornar um cacoete, ou “o
feijdo com arroz do documentirio cinematografico e televisivo™.
(GUIMARAES, 2013, p. 67).

A entrevista foi um recurso largamente utilizado por grande parte dos
documentaristas no Brasil e no exterior. Um dos documentaristas mais conhecidos e
estudados no Brasil, Eduardo Coutinho, construiu grande parte de seus filmes por meio
das entrevistas, das conversas, do encontro com o outro € tornou-se uma grande referéncia
para muitos realizadores. Com o declinio das entrevistas, enquanto recurso central da
pratica documentaria, alguns questionamentos surgem: ‘“seria possivel, de fato, a
identificagdo de novos titulos capazes de reabilitar a entrevista enquanto instrumento apto
a reativar a poténcia dos encontros na tomada direta e de simultaneamente acionar uma
chave emancipada de leitura por parte do espectador?” (RODRIGUES, 2018, p. 79, grifo
do autor). O uso do dispositivo no documentario, naquele momento, parece ter sido uma
“solucdo” para que os sujeitos falassem diante das cameras ndo apenas por meio das
entrevistas. Destacamos os seguintes filmes que utilizaram o dispositivo como a principal
estratégia de realizacdo: Rua de mdo dupla (2002), de Cao Guimardes; O prisioneiro da
grade de ferro (2004), de Paulo Sacramento; Pacific (2009), de Marcelo Pedroso;
Doméstica (2012), de Marcelo Pedroso; Gente Bonita (2016), de Leon Sampaio. Nesses
documentarios, as imagens sao realizadas pelos proprios personagens, que filmam o
contexto em que estdo inseridos, seja uma casa que habitard por 24 horas, seja sua
condigdo carceraria, suas férias num transatlantico, a doméstica que trabalha em sua casa
Ou uma noite em um camarote vip.

Nesse mesmo momento, também houve uma crescente realizagdo de
documentarios autorreferenciais, em que os realizadores se colocam diante das cAmeras

registrando suas vivéncias, expondo e performando seus conflitos ou buscando alguma
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solugdo para eles. Como no filme 33 (2001), de Kiko Goifman, no qual o diretor busca
encontrar seus pais biologicos em 33 dias, antes do seu aniversario de 33 anos, ou em Um
passaporte hungaro (2001), a diretora Sandra Kogut, no qual ela busca conhecer a historia
e o passado de seus avos. Ja em Didrio de Sintra (2007), a diretora Paula Gaitan retorna
a cidade de Sintra em busca das memorias dos tltimos meses de vida de seu falecido
marido, o cineasta Glauber Rocha. Flavia Castro, em Didrio de uma busca (2011), realiza
algumas viagens tentando reconstruir os passos de seu pai, o jornalista Celso Castro,
militante de esquerda, encontrado morto, em outubro de 1984. Temos também a diretora
Petra Costa em Elena (2012), no qual revisita os passos de sua irma que pouco conheceu
e que se suicidou, tentando compreender suas dores, em uma busca por superar essa perda
e esse trauma. Em Os dias com ele (2013), Maria Clara Escobar vai ao encontro de seu
pai, Carlos Henrique Escobar, interrogando-o sobre seu passado, sua formagao politica e
a experiéncia da tortura.

Observamos que houve muitas producdes de documentarios autorreferenciais
entre 2001 e 2013 (aproximadamente). Essa forma de realizagdo, de algum modo, tornou-

se saturada, dando espago a um novo

regime de visibilidade em voga na contemporaneidade, caracterizado
pela valorizagdo da dimensdo performatica dos individuos frente a
simples representacdo, pelo entrelacamento de expedientes da ficcao e
do documentario (vida e cena se conjugam, promovendo camadas de
indiscernibilidade) (RODRIGUES, 2018, p. 79).

Assim compreendemos que o regime do representativo perde forca na primeira década
dos anos 2000 e, a partir de 2010, o regime do performdtico ganha forca nas realizagdes
documentarias, seja por meio da autoperformance do(a) diretor(a), seja pela performance
dos atores-personagens em seus dramas sociais.

Continuando nossa abordagem genealdgica sobre o cinema hibrido
contemporaneo brasileiro, poderiamos apontar que uma das referéncias responsaveis
estaria nos filmes No Quarto de Vanda (2000), de Pedro Costa, e em La Libertad (2001),

de Lisandro Alonso, conforme observa o critico Felipe Furtado:

Poucos filmes foram mais influentes nos ultimos 15 anos quanto No
Quarto de Vanda (2000), de Pedro Costa. Ao lado de La Libertad
(2001), de Lisandro Alonso, sao filmes que serviram como ponto de
partida para boa parte do cinema hibrido com preferéncia pela
autoficcdo que passou a dominar cada vez mais certo universo de
festivais (inclusive aqui no Brasil) (FURTADO, 2018, n.p.).
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O cinema de Pedro Costa recebeu uma retrospectiva no Brasil, em 2010, em uma
mostra que circulou em importantes espacos cinematograficos, promovendo debates e
publicagdes sobre sua forma de realizagdo. Acreditamos que essa difusdo da obra do
cineasta portugués entre a comunidade cinematografica brasileira tenha influenciado de
algum modo a emergéncia dessa produgdo hibrida. O cinema de Costa influenciou por
exemplo a realizacdo de A vizinhanga do Tigre (2014) de Affonso Uchoa que, em

entrevista para nossa pesquisa, revelou essa referéncia na realizacdo do filme:

Figura inescapavel ¢ Pedro Costa, claro! Pedro Costa por tudo que ele
empreendeu. Por toda a revelagdo que ele trouxe de que um outro
cinema era possivel. De que fazer cinema em um outro registro € no
regime ndo industrial era possivel. Entdo Pedro Costa ofereceu um
vislumbre de ideia, de que esse incomodo tem uma forma de ser
resolvida. Esse incdmodo com a estrutura do cinema, com equipe, com
a estrutura social de uma montagem de uma equipe, com as historias ja
preconcebidas, com os mesmos protagonistas, com seu foco social ja
predeterminado. Esse cinema que [coloca] os negros e os pobres para
serem carregador de peso ou para ficar fora do plano. Esse cinema que
conta as histdrias dos ricos, bonitos, brancos, etc ¢ tal. Esse cinema que
¢ feito com muito dinheiro, com um regime pouco luxuoso, que exclui
as realidades das pessoas que ndo sdo ricas ou que tem mais grana para
poder fazer cinema. Esse cinema ¢ possivel de ser mudado para um
cinema outro. Um cinema barato, um cinema de convivéncia, um
cinema feito fora da industria. Um cinema feito como se faz poesia,
como se faz pintura, o cinema do dia-a-dia, da vida. Que ¢ vivido mais
do que realizado. Cinema feito com pouca gente. Cinema feito com
pouco recurso, mas com outro tipo de poténcia. Outro tipo de
possibilidade. Isso veio muito do Pedro Costa, sem duvida alguma
(UCHOA, 2021 informagao verbal).

O diretor pontua ainda que essa forma de se fazer cinema, fora do regime
industrial, ¢ uma marca do cinema contemporaneo e que o cinema do comego dos anos
2000 foi “um momento muito tocado pela guinada fora de Hollywood de Gus Van Sant,
que ¢ um dos grandes cineastas com esse modo de producao industrial” (UCHOA, 2021
informagao verbal). Affonso Uchoa aponta ainda importantes referéncias para entender
que outro cinema era possivel, como os filmes dos filipinos Brillante Mendoza e Lav Diaz
ou o cinema latino-americano de Victor Gaviria e Ospina. Outra referéncia para a
realizagdo de A vizinhanga do tigre (2014) foi o filme The cool world (1963), de Shirley
Clarke.

Um aspecto importante nesse cinema hibrido contemporaneo ¢ sua relacdo com o

lugar, com determinado territdrio, podendo o cineasta possuir vinculo ou ndo com aquele
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territorio. E o exemplo de Adirley Queiroz, que filma a Ceilandia (DF), de André Novais
Oliveira (Filmes de Plastico), que filma o bairro Amazonas, e de Affonso Uchoa, que
filma o bairro Nacional. Esses cineastas vivem (ou viveram) por longa data nesses
territorios e filmaram personagens desses lugares, havendo um vinculo afetivo com esse
espago, essas pessoas, esses personagens reais, o qual forma uma comunidade, conforme

observa Daniel Ribeiro Duarte:

acreditamos que o cinema ¢ uma presenga modificadora, ¢ até mesmo
criadora de comunidade: ainda que estas pessoas ja vivessem nos
mesmos bairros ou ja tivessem conexodes entre si, 0 cinema ¢ um
motivador de encontros, um ativador de lacos. Mesmo nos casos em

que j& houvesse os encontros, a cdmera de filmar ¢ sem divida uma
presenga interpelativa (DUARTE, 2018, p. 9).

Assim, podemos compreender a existéncia de uma micro comunidade, criada pela
instauracdo do set de filmagem, entre as pessoas envolvidas tecnicamente com o filme e
as que se deixam filmar naquele territorio especifico. Temos também uma comunidade
mais macro, que seria a comunidade cinematografica, composta por todos os realizadores,
técnicos e atores-personagens que transitardo, trabalhardo e atuarao um no filme do outro.
Trabalharemos mais adiante com essa dimensdo comunitdria gerada também pela
circulagdo de técnicos e atores nas diferentes realizacdes cinematograficas, mapeando a

participacdo deles nas diferentes equipes técnicas dos filmes eleitos para esta pesquisa.

1.3.1 - A heranca da representacdo do outro do documentario moderno na

cinematografia hibrida contemporanea

Os atores-personagens que protagonizam as narrativas dos filmes escolhidos para
esta pesquisa sdo, em sua quase totalidade, sujeitos contra-hegemonicos. Nesse sentido,
poderiamos observar que esse interesse dos cineastas pelos sujeitos historicamente
marginalizados seria como uma heranga, compondo o imagindrio do universo
cinematografico brasileiro. Ferndo Ramos, em Nova Historia do Cinema Brasileiro,
destaca a presenca da tematica da cultura popular como um dos tracos distintivos do

cinema brasileiro:

Ideario muito presente para a geragdo cinemanovista, tem retragdo nos
anos 1980 dentro do contexto pds-modernista. O popular e suas formas
compdem uma imagem recorrente do cinema brasileiro, envolvendo
principalmente personagens afrodescendentes ou nordestinos, em
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tramas que figuram o imaginario das religides populares, a geografia
das favelas ou comunidades, o sertdo ou os subtirbios das grandes
metropoles (...) A figuracdo atual do popular como representagdo
cinematografica foi introduzida, em seus contornos gerais, nos anos
1960 pelo Cinema Novo (...) Sofre modificacdes de forma, mas ndo de
raiz, nas décadas seguintes. O Cinema de Retomada tem preocupagio
em reciclar esse imaginario buscando estabelecer veredas com o cinema
brasileiro que lhe antecedeu (RAMOS, 2018, p. 429-30, grifo nosso).

Nesse sentido, ao fazermos um breve retrospecto do documentario moderno sob
o prisma da presenca do outro, do ator-social, constatamos que, entre as décadas de 1960
e 1980, houve uma quantidade expressiva de documentarios brasileiros que se prestavam
a abordar os conflitos sociais, retratando “problemas e experi€ncias das classes populares,
rurais e urbanos, nos quais emerge o ‘outro de classe’ — pobres, desvalidos, excluidos,
marginalizados” (LINS; MESQUITA, 2008, p. 20-21, grifo das autoras). Tais
“personagens” foram focos de filmes como Aruanda (1960), de Linduarte Noronha,
Maioria Absoluta (1964), de Leon Hirzman, Viramundo (1965), de Geraldo Sarno,
Subterraneos do futebol (1965), de Maurice Capovilla, Jardim Nova Bahia (1971), de
Aloysio Raulino, Greve (1979), de Joao Batista de Andrade, entre outros. No entanto,
esses filmes ndo sdo compreendidos como a expressao do povo, “e sim a manifestagdo da
relacdo que se estabelece nos filmes entre os cineastas € o povo” (BERNARDET, 2003,
p- 9). Ao levarmos em consideragdo os altos custos dos equipamentos naquele momento,
entendemos que a maioria dos cineastas ocupava um lugar de privilégio, sendo
pertencentes a classe média ou mais abastados. Entretanto, o documentario desse periodo
era entendido como um instrumento de poder discursivo capaz de gerar engajamento para
o combate as desigualdades.

O Brasil, durante esse periodo, vivia um grande fluxo migratério do meio rural
para as grandes cidades, a pobreza, o analfabetismo, a falta de condigdes para os
trabalhadores rurais e urbanos, o processo de industrializagao, a falta de qualificacao da
mao de obra e as péssimas condigdes de moradia. Essas questdes, vinculadas as tensdes
do abafamento dos movimentos sociais pela ditadura militar, influenciaram os
intelectuais e artistas nas producdes de obras que traziam esses dramas sociais.
Generalizando, poderiamos dizer que os cineastas desse periodo acreditavam expressar
as sensibilidades de um determinado grupo pelo prisma da “representagdo” ao tomar o

sujeito como objeto**, como uma amostragem de uma tese socioldgica. Essa problematica

44 Conforme a filosofia levinasiana, o outro, situado em uma relagdo ética, permanece como outro, € nao €
reduzido a um objeto de puro conhecimento. Quando um cineasta filma, aborda, entrevista o outro, seria
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estético-ideologica ¢ apontada por Bernardet, em Cineastas e imagens do povo (1985),
ao examinar as formas empregadas na realizacdo dos documentarios deste periodo,
observando o uso das vozes em Viramundo (1965) e em outros filmes. Conforme a analise
do autor, no filme ¢ possivel notar a existéncia de dois tipos de vozes: 1. a voz da
experiéncia, que se refere a voz dos entrevistados. De acordo com Bernardet (1985, p.
16), a “prosodia dos entrevistados e seus sotaques sdo diversos [...]. Os entrevistados
falam do que conhecem: sua vida, os motivos que os levaram a deixar o Norte e a procurar
trabalho em S3o Paulo, as condi¢cdes de vida e o emprego na construcao civil ou na
industria”; 2. a voz do saber, que se refere a voz do locutor. Trata-se de “uma voz unica,
enquanto os entrevistados sao muitos, voz de estidio, sua prosoddia ¢ regular e
homogénea, ndo ha ruidos ambientes, suas frases obedecem a gramatica e se enquadram
na norma culta” (BERNARDET, 1985, p. 16). E possivel identificar que esses recursos
de realizacdo, ao utilizar o individual (no caso, alguns sujeitos de Viramundo) para criar
a generalizacdo de uma coletividade, transforma o sujeito em objeto. Nesse sentido,
Viramundo (bem como Aruanda, Maioria Absoluta, Subterraneos do futebol, entre outros
filmes com estrutura semelhante) parece estar a servigo de um pensamento cientifico,
sociolégico.

Esses documentarios parecem querer explicar uma série de problemas sociais a
partir da dialética particular/geral. Compreendemos neles a relagdo de poder entre quem
filma e quem se deixa filmar, entendida tanto no sentido de controlar/manipular a fala e
a imagem do outro, como também no proprio ato de realizar um filme. Produzir um filme
ndo ¢ algo simples e barato. Entendemos que tais representacdes sdo um tanto

problematicas, pois limitam e reduzem os sujeitos retratados a uma condi¢do social

estabelecida pelo dono da voz* ou a voz do saber. Segundo Milton Ohata:

Muitos dos documentaristas ditos progressistas, de esquerda ou de
qualquer forma interessados no social, costumam filmar aqueles
acontecimentos ou ouvir aqueles personagens que confirmem suas
proprias ideias aprioristicas sobre o tema tratado. Dai se segue um filme
que apenas acumula dados e informacgdes, sem produzir surpresas,
novas qualidades nao previstas. O acaso, flor da realidade, fica excluido
(OHATA, 2013, p. 19).

mais ético deixar evidente o carater assimétrico dessa relagao de poder entre quem filma e quem ¢ filmado,
“assegurando a singularidade e unicidade da subjetividade do sujeito” (RIBEIRO, 2015, p. 13).
4% Termo relacionado & voz over e também a “voz de Deus” no documentario cléssico.
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A heranga dos documentarios com essa abordagem de denuncia social, de algum modo,
perdura no imaginario do cinema brasileiro, tanto no documentario quanto na ficgao,
embora nas décadas de 1970 e 1980 tenha existido uma certa recusa ao representativo.

Eduardo Coutinho, em 1984, lanca Cabra marcado para morrer, considerado
pelo critico Jean Claude Bernardet como um “divisor de 4guas” no documentario
brasileiro, uma vez que o filme, influenciado pelo cinema verdade francés e pelo cinema
direto americano, apresentava novas formas de se fazer documentarios. O Brasil, nessa
época, passava pelo processo de redemocratizagdo e o documentario era muito associado
aos movimentos sociais. Nesse periodo, denominado “tempos de video” (1984-1999),
foram produzidos documentarios quase exclusivamente em video, como Santa Marta:
duas semanas no morro (1987), O fio da memoria (1991), Boca de lixo (1992), de
Eduardo Coutinho, que retratam as condi¢des sociais por meio do encontro com o outro
e da entrevista. Em 1999, Coutinho langa o longa-metragem Santo Forte, inaugurando o
periodo do “documentério da retomada” (MESQUITA, 2007). As obras realizadas nesse
contexto refletem o cendrio propicio as producgdes cinematograficas e audiovisuais
amparadas pelas leis de incentivo a cultura e os editais de fomento a producdo de
documentario, como DOCTV, Revelando Brasis, somados a criacdo de mais festivais de
cinema documentario, atrelados aos avangos e ao barateamento dos equipamentos de
captacdo de imagem digital e som.

Conforme apontamos anteriormente, o uso dispositivo*® pareceu ser uma
“solucdo”, uma forma mais inventiva na constru¢ido da representagdo do outro, mesmo
que esse outro nao seja o sujeito socialmente marginalizado, podendo até ser pessoas mais
abastadas, como as que retratam a classe média em Pacific (2009), de Marcelo Pedroso,
e Gente Bonita (2016), de Leon Sampaio.

J& nesta Gltima década, podemos perceber que a presenca do outro no cinema
brasileiro independente e autoral da-se por via da performance de si, da fabulagdo de sie
de seu cotidiano. Esse hibridismo entre documental e ficcional, essa op¢ao por filmar o
cotidiano e por vezes filmar sujeitos que sdo proximos (amigos € parentes) ou que
possuem um vinculo afetivo com o diretor, torna possivel a elabora¢do de um olhar mais

intimista. Cléber Eduardo, ao examinar essa produ¢do do cinema contemporaneo afirma

46 A nogio de dispositivo seria entendida “como lugar de criago, pelo realizador, de um artificio ou
protocolo produtor de situagdes a serem filmadas — o que nega a ideia de que um filme pode apreender a
esséncia de uma tematica ou representar em sua totalidade uma realidade preexistente” (MESQUITA, 2012,
p- 205).
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que a “renovacdo passou a ser a palavra-chave no segmento mais independente e mais
autoral, viabilizada pelos barateamentos de outros custos e por modos alternativos de
producdo” (EDUARDO, 2018, p. 568).

Lang¢ado em 2013, o curta-metragem Um pouco mais de um més, de André Novais
Oliveira, retrata o inicio do namoro entre o diretor ¢ Elida. Um ano depois, Oliveira lanca
o longa Ela volta na quinta, no qual ele ficcionaliza uma crise na relagao de um casal de
idosos, protagonizado por seus pais, € como essa crise afeta a rotina dos filhos (André e
Renato). “O cinema da afetividade e da economia encontra nesse pequeno € comovente
filme, talvez, uma de suas mais auténticas expressdes, como uma representagdo das
relacdes familiares sem esteredtipos e negatividade” (EDUARDO, 2018, p. 592). Em
2014, Adirley Queirds lanca Branco sai, Preto fica, que opera entre a constru¢do de uma
trama ficcional, juntamente com a estratégia do cinema documental. Na constru¢do
ficcional, acompanhamos a missdo intergalactica de Dimas Cravalancgas e sua viagem no
tempo; ja a abordagem documental ¢ ancorada nas cenas de memoria do baile black, na
Ceilandia (DF), em que Shokito e Marquim, sobreviventes de uma operagao repressora e
violenta, relatam a acao policial ocorrida no baile, em 1986, dando a ordem: “Branco sai,
preto fica”. Em algumas cenas, vemos as fotos do baile e as narragcdes de como fora aquele
dia do incidente que levou a amputacao da perna de Shokito, e deixou Marquim do Tropa
na cadeira de rodas. Assim, os atores “emprestam seus corpos € memorias aos
protagonistas Marquim e Sartana, que no filme elaboram suas perdas e, a despeito da
atomizacdo, isolamento e imobilidade atuais, inventam formas de agir e de experimentar

o ‘transformavel’” (MESQUITA, 2015, p. 1_grifo da autora).

1.3.2 - Fabulando entre amigos: O cinema da afetividade e o olhar que produz fic¢ao

Poderiamos compreender que parte do que estamos considerando como hibrido
vem de uma heranga do documentdrio que era pautado na representacdo do outro,
dialogando com questdes estético-ideologicas colocadas pelo Cinema Novo. No entanto,
podemos também notar que ha uma heranga por parte do “cinema de invengdo”, do
cinema experimental, do fazer cinema a partir de improvisos e fabulagcdes com os amigos,
equipe, familiares.

Ha cineastas, que entrevistamos e que nao se identificam com o hibridismo, que

negam um vinculo com uma atitude mais documental em seus filmes e que suas obras sdo
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ficcdes de pouco orgamento, como observa o produtor da Filme de Plastico, Thiago

Macedo:

A circunstancia desse pensamento do hibridismo em relagao aos filmes
da Filmes de Plastico ¢ algo que nds ndo partilhamos muito ndo. Eu
acho assim: esse inicio, os primeiros curtas, esse caminho de chamar as
pessoas que estdo ao redor para atuarem e tal, isso, em parte, veio por
influéncia do que estava acontecendo no cinema nessa época. Tanto ¢
que a Filmes de Plastico eles chamavam de coletivo, tudo era Coletivo,
era Teia, era Alumbramento. [E] a gente via esses filmes também, a
gente via Alumbramento. A gente ficou amigo do pessoal do
Alumbramento. Era natural ter uma inspiracao sobre essa ideia de fazer
esses filmes, “essas acdes entre amigos”. E os meninos, ndo eram da
Filmes de Plastico [ainda], mas eles fizeram aquele filme Estado de
Sitio, que era claramente uma alusdo alumbramentista do Estrada para
Ythaca. (...) Entdo eu acho assim: tem uma coisa muito do caminho de
onde talvez surgiu esse interesse de trabalhar com as pessoas proximas,
eu acho que vinha um pouco por parte das inspiragdes, € em outra parte
do que era possivel mesmo. Quem pode atuar no seu filme? Seu amigo.
Quem pode atuar nesse seu curta que nao tem dinheiro? Era muito mais
circunstancial do que qualquer outro ponto. E natural que o André va
fazer o Fantasmas, ele tem uma mini-dv pra filmar o filme, ele vai
chamar quem? Gabriel e Maurilio pra atuarem. Nao sei se em outras
circunstancias ele tivesse interesse em chamar dois atores diferentes. So
que naquela circunstincia ele sabia que Gabriel e o Maurilio iriam
render, sabe? E acho que isso foi abrindo esse caminho pra essa
observacao de poder chegar e chamar os pais, € colocar no filme e ver
se eles conseguiam render perante a camera (MACEDO, 2021,
informagao verbal).

De acordo com o produtor, esse gesto de filmar entre amigos e familiares,
associado a falta de recurso, seria um fator que aproximaria suas producoes a “realidade”,
tendo um aspecto menos industrial, menos mercadologico. Isso se aproxima da logica do
hibridismo, mas para eles, da Filmes de Pléstico, suas produgdes sao ficgdes € nenhum
dos filmes que produziram poderia ser considerado como hibridos. Thiago Macedo ainda
destaca que a produgdo do longa Ela volta na quinta (2014) possuia roteiro, houve
ensaios, ordem do dia, decupagem e o que traria um pouco desse cardter documental € o
modo como a camera observa as agdes. No filme, ha planos longos de agdes corriqueiras
que se desenrolam diante da camera fixa como, por exemplo, a sequéncia em que os
irmaos Renato e André Novais conversam e assistem a videos comicos no YouTube. Na
entrevista com o diretor André Novais Oliveira, ele comenta que essa cena tinha uma

sugestao de didlogo, mas ndo era muito fechado, havia improvisos de falas. Cenas como
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essa conferem um efeito de real*’” a obra e, ao contrario das narrativas ficcionais, em que
geralmente os personagens desenvolvem-se, transformam-se no decorrer da narrativa, a
narrativa hibrida, no geral, ndo foca nesse desenvolvimento dos protagonistas. E o que
esclarece André Novais Oliveira: “nos ultimos filmes que dirigi ndo tinha muita
construcdo de personagens, pois eles se assemelhavam ao que eram na vida real”
(OLIVEIRA, 2021, p. 26).

Outro elemento que traz essa ilusdo referencial seria o uso de arquivos familiares.
Fotos antigas da familia sdo apresentadas na primeira sequéncia do filme, conforme

podemos observar nas imagens a seguir:

Figura 1 e 2 — O casal Norberto e Dona Zez¢, jovens
— = —

Fonte: Frames extraidos do filme Ela volta na quinta (2014), de André Novais Oliveira.

Figura 5 — Os irmdos Renato e André Novais, criangas

47 O efeito de real seria uma ilusdo referencial, que aparece como uma forma particular de imaginario,
seria a propria estrutura narrativa. Segundo Roland Barthes, “a ‘representagdo’ pura e simples do ‘real’, o
relato nu ‘daquilo que é’ (ou foi) aparece assim como uma resisténcia ao sentido, essa resisténcia confirma
a grande oposi¢do mitica do vivido (do vivo) ao inteligivel; basta lembrar que, na ideologia do nosso tempo,
areferéncia obsessiva ao ‘concreto’ [...]. Semioticamente, o ‘pormenor concreto’ ¢ constituido pela colusdo
(combinagdo) direta de um referente e de um significante: o significado fica expulso do signo e, com ele,
evidentemente, a possibilidade de desenvolver uma forma do significado, isto ¢, na realidade a propria
estrutura narrativa” (BARTHES, 2004, p. 189).
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Fonte: Frame extraido do filme Ela volta na quinta (2014), de André Novais Oliveira.

Nessas imagens, vemos fotos do casal Norberto e Zez¢ ainda jovens e dos atores-
personagens Renato e André quando criancas. Esse modo de realizagao, esse “cinema da
afetividade e da economia” (EDUARDO, 2018, p. 592), que envolve a atuacao de amigos
e familiares, traz fabulagdes préximas ao universo cotidiano, inspirou as realizagdes
Vermelha (2019), de Getulio Ribeiro, que ganhou a Mostra Aurora*® naquele ano, e
Ontem havia coisas estranhas no céu (2020), Bruno Risas, que participou da mesma
mostra no ano seguinte. Esses filmes que se servem da “estética do improviso” e de um
olhar que produz fic¢do, combinam controle e descontrole das agdes, falas e imagens
geradas no momento de gravagao, instauram uma narrativa livre e inventiva e instituem
uma poctica politica por darem liberdade, autonomia e espago para que esses COrpos
atuem de modo mais a vontade. Sobre esse aspecto da improvisagdo, Renato Novais, em

entrevista comenta que

boa parte dos didlogos foram improvisados, no roteiro tinha inten¢ao
ali, aquela parte que esta eu e meu irmao no quarto, vendo videos, vendo
clipe e tal, o didlogo a gente desenvolveu ali mesmo, na hora da cena.
Mas o que a gente precisava falar no momento, meu irmdo ja tinha
acenado ja. Que era a questdo dos meus pais brigando, entdo a gente
inseriu isso ai e colocou um tanto de coisa (NOVALIS, 2021, informagéo
verbal).

Renato ainda observa alguns assuntos que surgem diante da camera, comuns
daquele momento da vida, como o fato de querer se casar, mas nao ter filhos, entre outros,
havendo uma aproximac¢do ao que se fala atrds das cameras, o que, de algum modo,
aproxima a vida “real” do universo cinematografico apresentado no filme. O ator-
personagem ainda pontua que o fato de a equipe ser reduzida foi um grande trunfo da

produgdo, pois deixava sua familia mais confortavel e que a forma como André conduziu

48 Trata-se de uma mostra de carater competitivo que integra a Mostra de Cinema de Tiradentes,

considerada uma “plataforma de invengdo do cinema brasileiro” e ¢ dedicada a exibir trabalhos de
realizadores independentes com até trés longa-metragens no curriculo ¢ que, de alguma forma, mostrem
novos caminhos ou formas de expressdo através do audiovisual.
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a dire¢do ndo deixava os atores inseguros sobre suas atuagdes. Essa forma de conduzir a
realizacdao cinematografica lembra-nos as producdes de John Cassavetes. Para o cineasta
e ensaista Rogério Sganzerla, o cinema de Cassavetes diferenciou o cinema moderno e o
tradicional, entendendo esse cinema como “aquele que emana dos personagens enquanto
nestes personagens provém do enredo. A matéria-prima do cinema ¢ o ator”
(SGANZERLA, 2001, p. 61). Sganzerla aponta duas tendéncias no fazer cinematografico,
sendo elas: o cinema da alma e o cinema do corpo. Os cineastas da alma tratam de
conflitos interiores e que, por meio dos movimentos das cAmeras e personagens, buscam
exteriorizar os conflitos da alma humana. Sganzerla ¢ critico desse cinema, considerando-

o pretensioso por querer desvendar os males da alma com idealizagdes estéreis:

A busca frenética de revelacdes interiores pode levar ao tratamento
servil do corpo, ndo componente real, mas instrumento de uma alma
romanesca, provavelmente falsa, em geral imposta pelo dialogador.
Também ndo se pode deixar de considerar racionalistas tais cineastas;
as peliculas especulam, explicam e calculam os dramas e perturbagdes
das pessoas (SGANZERLA, 2010-a, p.7).

Ja os cineastas do corpo valorizam as estruturas organicas dos personagens e das coisas,
trata-se de “um cinema sensorial, de um cinema fisico”, buscam uma “apreensao direta
dos corpos em conflito” (SGANZERLA, 2010-a, p. 78). Desse modo, os conflitos dos
personagens ocorrem no exterior de si, ddo-se na superficie de seus corpos, nao ha uma
pretensdo em captar uma profundidade expressiva.

Os filmes que compdem a constelacdo filmica desenhada em nossa pesquisa, no
geral, ndo possuem um roteiro estruturado, convencional, com curvas dramaticas e
desenvolvimento de personagens. A narrativa cinematografica emana da
performatividade, do improviso de atores-personagens, e do jogo fabular proposto pelos
diretores. Veremos a seguir como a dire¢do elabora, com esses corpos, a mise en scene®’

do filme hibrido.

49 A mise-en-scéne do cinema envolve elementos como: enquadramento, gesto, entonagdo da voz, luz,
movimento no espago, os quais sdo comuns aos filmes ficcionais e documentais.
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1.4 - A mise en scéne e a performance do ator-personagem na cinematografia hibrida

brasileira contemporianea

Os primeiros filmes de carater ficcional herdaram uma mise en scéne vinda do
palco, em que os enquadramentos eram fixos e via-se o corpo todo do ator, era quase um
teatro filmado, além de que os primeiros atores do inicio do cinema também eram
oriundos do teatro. O cinema mudo, por exemplo, no qual os atores eram privados de fala,
“esta quase sempre associado ... [aos] gestos [que] impressionam pela incongruéncia, pelo
exagero e pelo artificio. E impossivel nio pensar na pantomima, essa arte teatral menor,
baseada na capacidade expressiva (ndao verbal) do corpo” (AUMONT, 2008, p. 25-26).
Com o surgimento do cinema sonoro, muito dessa atuagio teve que ser alterada, tornando-
se mais naturalista.

A medida que o cinema foi se construindo enquanto linguagem, a elaboragio da
mise-en-scene foi se transformando também. Entre as décadas de 1930 e 1940, quando o
cinema ja havia se tornado sonoro e colorido e Hollywood encontrava-se em sua “Era de
Ouro”, consolidando-se em sua linguagem e expandindo sua industria por meio do studio
system e do star system, ainda era possivel perceber a heranga teatral em suas mise-en-
scenes. Conforme Aumont, essa “concepcao de mise-en-scene [poderia ser entendida]
como calculo, como 'mise-en-place’, como constru¢io de ritmo pela montagem, como
marcagao de elementos significantes pelo enquadramento” (AUMONT, 1992/93, p. 229).
Assim, as gravagdes, em sua maioria, eram realizadas em grandes estudios, onde a
cenografia ¢ a iluminagdo objetivavam destacar mais os atores e suas expressdes. A

medida em que o cinema dedica-se a elaborar uma estética mais realista, a atuagdo dos

atores distancia-se um pouco da atuagao teatral. Assim,

a representacdo dos atores, em vez de ser apreciada pela sua
gestualidade, tornou-se cada vez mais “interior”, € o bom ator ¢ agora
aquele que faz menos gesto ... ¢ aquele que é capaz de sugerir que ndo
¢ um ator: que ndo representa uma personagem, mas que ¢ uma
personagem (AUMONT, 2008, p. 72).

Desse modo, a formagado do ator de cinema passa a diferenciar-se da formacgao do ator de
teatro, além de que muitos diretores preferirao trabalhar com ndo-atores, como o cineasta

Robert Bresson, que defendia o uso de atores ndo-profissionais.
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A participagdo de atores ndo-profissionais nos filmes ¢ recorrente ao longo da
histéria do cinema, sendo mais comum nas vanguardas europeias e utilizada por diretores
que buscam um aspecto mais realista para o filme. O Neorrealismo italiano, movimento
surgido nos anos 1940, retrata, em muitos filmes, historias da classe trabalhadora em que
cidadaos comuns foram filmados com pouquissimos recursos, mostrando as dificuldades
econdmicas e sociais na [talia pos Segunda Guerra Mundial. Esse movimento foi uma das
bases do Cinema Moderno, sua estrutura e forma trouxeram outras possibilidades para a
realizagdo cinematografica, que até entdo estava bastante vinculada aos estudios e atores
famosos. Assim, o neorrealismo tornou-se o cinema moderno ao tira-lo dos estudios e
leva-lo as ruas, ao trabalhar com personagens reais e filmar atores ndo-profissionais. E o
caso também da nouvelle vague que surge na Franc¢a no final da década de 1950, que
abordava temas de cunho social, filmando muitas vezes em locagdes reais € com poucos
recursos, realizando planos longos e usando a profundidade de campo.

De acordo com Comolli (2008), ¢ pelas formas documentéarias que a ficgdo
renova-se e, nesse sentido, podemos entender que o antropdlogo-cineasta Jean Rouch
também revolucionou o fazer cinematografico ao realizar suas experimentacdes com a
etnografia imagética. A “antropologia compartilhada” de Rouch fez surgir, de modo
intuitivo, os filmes que alguns criticos denominaram “etnofic¢do”, diferentes da
etnofic¢do realizada por Robert Flaherty na década de 1920, pois “a verdade encenada
[em Rouch] engendra um ‘devir-outro’ a centrar um ‘perspectivismo’ fundado num faz-
de-conta. Faz-se de conta, portanto, que o cinema ¢ verdade, que o real ¢ ficcdo, que o
branco € negro, que o negro € branco, que ‘eu € outro” (ALTMANN, 2010, p. 235). Os
filmes hibridos de Rouch eram realizados sem roteiro prévio, baseados na improvisagao
de uma experiéncia Unica. A cena ou acontecimento deveria ser encarada como evento
singular, sem repeticdo, revelando por meio de filmagem aspectos dificeis de ser
acessados pelos instrumentos habitualmente utilizados para estudo antropolégico.

Considerando que a realizagao hibrida vale-se de procedimentos tanto ficcionais,
quanto documentais, entendemos que a atuacao do ator-personagem aproxima-se mais de
uma performance do que de uma atuagdo convencional, executada pelo ator profissional.
Geralmente, o ator profissional, ao executar sua atuacdo, age “como se fosse” aquele
personagem, uma técnica do teatro naturalista desenvolvida por Constantin Stanislavski,
isto ¢é, para chegar a constru¢do de personagem, hd toda uma elaboragdo com recursos
internos e externos ao ator, havendo, em muitas producdes, a figura do preparador de

elenco:
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Ao interpretar ou ceder o seu corpo a um determinado papel, o ator
teatral procura compor ou reapresentar o que supde estar implicito ou
explicito no texto de uma pega, e quase sempre segue as orientagoes
bem-marcadas do diretor. Ha inumeras escolas e todo um conjunto de
técnicas interpretativas para facilitar esse trabalho de corpo do ator na
composicdo da personagem. No caso da performance, tem-se uma
passagem té€nue da “representacdo” para a “atuagdo”, porque o
performer ndo encarna um tipo de personagem exterior a si mesmo. Nao
se anula e prol de um outro “ser” ficticio; € sempre ele, em pessoa, que
esta atuando (BEZERRA, 2014, p. 53, grifos do autor).

Nesse sentido, a realizagdo hibrida aproxima-se do modo de produgao
documentdaria, em que a equipe registra as agdes ali performadas como uma espécie de
acontecimento, resultando em planos longos. Assim consideramos que o personagem do
cinema hibrido performa, uma vez que como esclarece Cohen, “o processo de criagdo do
performer caracteriza-se muito mais por uma ‘extrojecdo’ (tirar coisas, figuras de si
mesmo) do que por uma ‘introje¢do’ (receber a personagem)” (COHEN, 2002, p. 105
apud BEZERRA, 2014, p. 53-54). Nas entrevistas realizadas, em nossa pesquisa, com 0s
diretores e atores, constatamos a auséncia do preparador de elenco, havendo, em alguns
casos ensaios € muitas conversas sobre o processo de construgdo da cena.

O cineasta Adirley Queirds, geralmente nao trabalha com atores profissionais, mas
personagens que performam cenas e situagdes que lhes sdo proximas ao seu papel ou
localizagdo social. Queir6s, em uma entrevista, descreve os procedimentos adotados na

realizagdo de A cidade é uma s6? (2011)

Nao, ndo tem essa de decupagem... a mise-en-sceéne € justamente a
possibilidade de interpretagdo desses personagens... O que a gente
propde € assim: a partir deste momento, vocé é fulano. Internaliza
fulano. Pesquisa fulano. Vocé ¢ fulano a partir deste momento pra mim.
Ent3o o que vocé faz, como vocé faz, como vocé reage com a camera,
ou como vocé reage com as situagdes que a diregdo e a equipe propdem
¢ outra coisa. Eu dava pra eles os motes e eles reagiam. A agonia surgia
nesse sentido. A gente propunha situacdes, a gente cercava as situagdes,
mas ndo tinha texto pra eles falarem (QUEIROS, 2012, informagcio
verbal).>°

Assim, Dilmar Duraes, morador da Ceilandia, que trabalha como faxineiro em uma

universidade de Cinema no Plano Piloto®!, ao se tornar o personagem Dildu (nome

%0 Entrevista realizada pelo site Multipolt, disponivel em: <https:/bityli.com/QMxunJ>. Acesso em 20
dez 2020.

51 Segundo informagdes do Vermelho. Disponivel em: <https:/bityli.com/a4QAPX>. Acesso em 20 dez
2020.


https://bityli.com/QMxunJ
https://bityli.com/a4QAPX
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composto pelas iniciais de seu nome Dil e Du), em A cidade é uma so?, estaria
empregando em sua performance gestos, acdes e falas proximas e/ou do proprio ator
Dilmar. Entendemos que Dilmar fabula e ficcionaliza o personagem que se candidata a
vereador, pelo partido ficcional Partido da Correria Nacional (PCN), cujo jingle da
campanha remete-nos ao universo da “quebrada”, em um estilo entre o rap e o funk. A
poténcia dessa mise en perf ou performise’’ abriga-se exatamente por estar nesse
entrelugar, entre o “real” e o fabulado.

Esse procedimento adotado por Adirley Queirés evidencia que a performance do
ator-personagem torna-se parte da elaboracdo da narrativa filmica, tendo o ator-

personagem uma parcela na autoria da mise en scéne. Assim,

emerge um novo tipo de personagem, cuja principal caracteristica ¢é
certa habilidade, sobretudo oral, para encenar a propria vida. A palavra
captada de maneira direta adquire um status unico e propulsor na
proposta estética do filme, e se apresenta de diferentes maneiras em
monologos, didlogos e discussdes coletivas. No fluxo continuo de
critica e autocritica, acdo e rejei¢do, os participantes dessa experiéncia
filmica deixam transparecer o que Comolli (1969, p. 49) chama de
“coeficiente de irrealidade”, conferindo ao documentario certa aura de
ficcdo (BEZERRA, 2015, p. 301).

Essa busca por uma performance mais auténtica foi um dos motivos da escolha do ator
Aristides de Sousa (Juninho) para viver o personagem Cristiano de Arabia. Em entrevista
para o canal do Youtube, CineVitor, os diretores Affonso Uchda e Joao Dumans, este fala
sobre a atuacdo de Aristides, comentando que a constru¢do do personagem ficcional e o

roteiro foi pensando no ator-personagem e suas vivencias:

quando eu e Affonso escrevemos o roteiro, a gente estava com o
Juninho na cabe¢a mesmo. A gente sabia, ¢ pra quem ta dirigindo, isso
¢ muito importante, de voc€ ter uma referéncia fisica ali, a pessoa,
imaginar as situagdes com aquela pessoa vivendo, mais do que isso, de
ter confianca de que a pessoa que vai viver aquilo ali, vai viver com
verdade. E como ¢ um filme que tem muitos trabalhos, muitas acoes
que envolvem uma técnica de trabalho, uma for¢a, um jeito de estar ali
presente e tal, sdo trabalhos pesados, ndo sio simples. O Juninho tem
isso naturalmente no corpo dele. Ele € alguém que fez esses trabalhos,
que sabe fazer, que sabe chegar ali, e faz de uma maneira que ndo vai
parecer fake, que ndo vai parecer inventada. (DUMANS, 2017,
informacdo verbal, grifo nosso)*

52 Neologismo criado por Patrice Pavis (2013) para explicar a forma hibrida de uma mise-en-scéne
performatica (ou de uma performance encenada).

53 A entrevista encontra-se no canal Cine Vitor. Disponivel no link:
<https://www.youtube.com/watch?v=qWWSI1XCndSY>. Acesso em 20 dez 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=qWWSlXCndSY
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A cinematografia hibrida brasileira contemporanea ¢ marcada pela socio-mise-en-
scene e pela automise-en-scéne, construidas a partir do ator cotidiano®* ou ator-
personagem, que performa situagdes que lhe sdo proprias ou proximas, encena agoes
tipicas de seu cotidiano. Desse modo, estariamos nos aproximando do que Ranciere
pontua ao afirmar que “a eficacia politica das formas da arte deve ser construida pela
politica em seus proprios cenarios” (RANCIERE, 2012, p. 24). Nesse sentido, ao nio
trazer mais um ator profissional para fazer o papel de um personagem contra-hegemonico
e sim um sujeito autorizado por seu “lugar de fala”, estariamos borrando as distdncias do
cinema e aproximando vida, politica e arte, ou seja, segundo Ranciére propde, estariamos
fazendo “um cinema que participa do combate pela emancipagio” (RANCIERE, 2012, p.
24).

Ao considerarmos a presenca dos atores-personagens e suas performances, como
elemento comum nos diferentes filmes que compde esta pesquisa, ¢ possivel
vislumbramos uma poética-politica que reinventa ou reposiciona esses sujeitos no mundo

(real e/ou ficcional).

Se em alguns filmes contemporaneos preserva-se uma politica da
performance, ¢ porque, neles, a continuidade do vivido mantém-se
paradoxal descontinuidade: eles participam, intervém, derivam das
vidas dos personagens que o habitam, mas por meio da fic¢do produzem
uma transfiguragao - leve ou extrema- destas vidas. De todo modo, nem
a dimensao documental nem a ficcional se impde absolutamente de fora
uma a outra: os resultados mais ou menos contidos, mais ou menos
contundentes, nascem propriamente de uma relagdo de imanéncia:
ficcdo que imana do real e o real que se produz como ficgao. (BRASIL,
2014, p. 142, grifo nosso)

Independente da classificacdo que o filme receba: fic¢do, documentéario ou hibrido, a
performance do ator-personagem instaura um lugar outro, que estd entre o documentar e

o ficcionar. Assim, tanto o fazer cinematografico, quanto o ver encontram-se em cruzo.

54 Rafael Conde em O ator e a cdmera (2019) diferencia os atores nas seguintes categorias: ator cotidiano,
sendo aquele que atua “‘em seu proprio drama’, apreendido na espontaneidade de sua propria paisagem ou
experiéncia” (p. 208); o ator extracotidiano “é aquele que traz para o sef um conhecimento técnico moldado
pela pratica da atuagdo como oficio instituido” (p. 210); ator desconstruido seria aquele que realiza suas
atuagOes com as técnicas extracotidianas, traz caracteristicas do ator cotidiano, “fazendo uso de uma técnica
consciente ou de agdes estudadas” (p. 212); ja o ator social seria o “personagem construido pelo filme na
pessoa cotidiana” (p. 214). O autor ainda pontua que o termo ator social ¢ utilizado por Bill Nichols para
tratar das pessoas reais abordadas em um documentdrio. Tal termo também ¢ empregado por Erving
Goffman (1959) em A representagdo do eu na vida cotidiana para tratar das performances que
desempenhamos socialmente. Em um estudo posterior trataremos melhor de tais questdes.
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Capitulo 2 — Constelacoes de filmes que compdem o corpus da pesquisa: como e por

que esses filmes se aproximam

No capitulo anterior, contextualizamos a cinematografia de narrativa hibrida
produzida no Brasil na ultima década e listamos vinte>> filmes de longa-metragem que
possuem algumas aproximagdes no que se refere a forma de realizacdo e a escolha por
personagens contra-hegemonicos e por suas narrativas atravessadas por agdes cotidianas.
Neste capitulo, organizamos o conjunto dos filmes eleitos para nossa pesquisa, utilizando
o método comparatista das constelagdes filmicas para estabelecer ligagdes, aproximagdes
e distanciamentos no que diz respeito a criagdo e aos procedimentos de realizacao.

Segundo Mariana Souto (2019), as constelagdes filmicas emergem de uma
concepcao relacional e “se constituem pelo olhar humano localizado, a partir de um
determinado angulo de observagdo, tendo como base suas proprias proje¢des mentais e
seu repertorio de objetos conhecido” (SOUTO, 2019, p. 9). Nesse sentido, a perspectiva
que vislumbra as constelagdes apresentadas aqui parte do olhar de uma pessoa de dentro>®
que se coloca de forma distanciada para chegar a uma possivel totalidade capaz de
produzir chaves de leitura sobre os modos de se fazer cinema dessa comunidade
cinematografica. Ao colocarmos esses filmes em um conjunto com o intuito de
estabelecer uma relagdo de proximidade, sabemos que ha também muitas distancias e
distingdes entre eles. Assim, apesar de nosso foco ser seus pontos em comum,
eventualmente pontuaremos suas particularidades e divergéncias.

Em um primeiro momento, essas constelagdes nos auxiliardo no processo de
historicizacdo dessa cinematografia hibrida contemporanea, em que compreendemos
quatro momentos diferentes ao longo da ultima década: 2010-2011, periodo considerado
como marco que inaugura a tendéncia da realizacdo hibrida; 2014, como momento de
invengdes e bifurcagdes; 2017-2018, periodo de consolidagao ou consagragao do hibrido;
2019-2020, quando se localizam repeti¢des de “formulas” e um possivel declinio do

hibrido.

5% Sabemos que este niimero é maior e que se fossemos considerar também os curtas-metragens e os filmes
realizados anteriores a 2010, teriamos um vasto numero de produgdes com esse carater.

% Considero como olhar de dentro por também ser realizadora (desde 2007) e ter acompanhado a recepgo
de parte desses filmes em festivais, assim como ter acompanhado os debates e discussdes em torno dessas
realizag¢des na tltima década.
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Posteriormente, observaremos os possiveis agrupamentos relacionados aos atores-
personagens, ao territorio filmado e a relagdo destes com os diretores dos filmes. Ha
filmes nos quais: os atores-personagens sao amigos e familiares do(a) diretor(a); os atores
sdo pessoas da comunidade (bairro, territério) do(a) diretora; ou nao ha uma relagdo
previamente estabelecida (ou estreita) entre o(a) diretor(a) e os atores e sua comunidade.
Hé também outras aproximagdes em relagdo aos recursos financeiros da obra e formas de
organizagdo da realizacdo. Para estabelecer essas conexdes e agrupamentos, nos
basearemos nas entrevistas com os diretores, atores ¢ membros da equipe, além de dados
disponibilizados sobre os filmes. Em nosso processo de entrevistas’’, trabalhamos
individualmente com membros das equipes de 6 filmes, sendo eles:

1. A vizinhanga do Tigre — entrevistamos o diretor Affonso Uchoa, o técnico
de som Warlei Rodrigues (Desali) e o ator Wederson Patricio (Neguinho);

2. Branco sai, Preto fica — entrevistamos o diretor Adirley Queirds, a diretora
de arte Denise Vieira e o ator-personagem Marquim do Tropa;

3. Ela volta na quinta — entrevistamos o diretor André Novais Oliveira, o
produtor Thiago Macedo e o ator Renato Novais (irmao do diretor);

4, Baronesa — entrevistamos a diretora Juliana Antunes, a técnica de som
Marcela Santos e a atriz-personagem Andréia Pereira de Sousa;

5. Ontem havia coisas estranhas no céu — entrevistamos o diretor Bruno
Risas e a atriz Viviane Machado (mae do diretor);

6. Mascarados — entrevistamos os diretores do filme Henrique Borela e
Marcela Borela e a produtora Luana Otto.

As entrevistas foram realizadas por webconferéncia, entre fevereiro e junho de
2021, sendo gravadas e transcritas. Inicialmente tinhamos a intengdo de fazer as
entrevistas pessoalmente, com uma boa captagdo de imagem e som, porém, no contexto
da pandemia nao foi possivel. Desse modo, as entrevistas foram atravessadas, em alguns
momentos, por alguns problemas técnicos, como falha ou baixa conexdo, o que
ocasionava travamento em algumas falas, dificultando um pouco o didlogo, além de
interrup¢oes de diversas ordens. Todavia, obtivemos um material satisfatorio as

necessidades de nossa investigacao.

57 O roteiro das entrevistas encontra-se no Apéndice A.
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Para fazer as entrevistas em profundidade®®, foi elaborado previamente um
roteiro semiestruturado® e distinto para cada categoria entrevistada: diretor (a), membro
da equipe técnica e ator-personagem. Por meio das entrevistas, buscamos compreender
certos comportamentos comuns que sao adotados por essa comunidade cinematografica
nos sets de filmagens. Mesmo ndo tendo acompanhado de perto por ndo ter feito pesquisa
de campo destes sets com o intuito de observar os procedimentos adotados, as perguntas
foram direcionadas nesse sentido. Com os dados e¢ as informacdes colhidas nas
entrevistas, empreendemos a identifica¢do de padrdes e a busca por detalhes em torno dos
procedimentos adotados na realizagdo cinematografica. A duracao média das entrevistas
foi de uma hora e meia, tendo algumas durado quase trés horas e outras, menos de uma
hora.

Além dessas entrevistas, utilizamos outras disponiveis no YouTube, em periodicos
académicos, sites especializados em cinema e livros, nos quais os diretores narram sobre
seu processo de realizagdo. E o caso das obras Roteiro e didrio de producdo de um filme
chamado Temporada (2021), de André Novais Oliveira, e o Era o hotel Cambridge:
arquitetura, cinema e educagao (2017), de Carla Caffé. Recorremos também a criticas e
debates em festivais e mostras de cinema para compreendermos como os “espectadores
especializados” percebem esses filmes. Assim, ao conjugarmos as diferentes técnicas
metodologicas, nosso objetivo ¢ compreender primeiramente as relagdes estabelecidas
entre as obras escolhidas para esta pesquisa, no momento proximo ao seu lancamento,
compreendendo como uma pode ter influenciado a outra. Também, é nosso objetivo
verificar como o envolvimento dos diferentes participantes das equipes técnicas
estabelece uma comunidade cinematografica, constituindo uma poética-politica do fazer
cinema que lhes sdo proprias. Em um segundo momento, nossa proposta ¢ formar
constelagdes entre os filmes que tenham mais pontos em comum, seja pelos aspectos que
produzem uma consondncia um com o outro, seja pelos poucos recursos or¢camentarios,
pela temadtica social, pela relacdo do diretor com o territdrio que filma e seus personagens.
Nesse sentido, podemos enxergar as constelacdes como um procedimento poético e

alquimico, em que os filmes sdo tidos

%8 Conforme J orge Duarte (2005, p. 62), a entrevista individual em profundidade ¢ uma “técnica qualitativa
que explora um assunto a partir da busca de informag¢des, percepcdes e experiéncias de informantes para
analisa-las e apresentd-las de forma estruturada. (...) Esse tipo de entrevista procura intensidade nas
respostas”.

%9 Os roteiros das entrevistas e a carta de aprovagio do comité de ética encontram-se disponiveis no
apéndice desta tese.
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como substincias que, s6 quando aproximadas, saberemos como se
comportardo: uns se fundem, outros se repelem como agua e 6leo; uns
explodem ao contato, outros mudam de estado fisico. E hé ainda os que
ndo reagem. Sdo objetos vivos, dotados de desejos, ideias, algo a dizer
e autonomia no mundo. Assim, tdo importante quanto a relagdo dos
pesquisadores com os objetos ¢ a relagdo dos objetos entre si (SOUTO,
2019, p. 2).

Mesmo que alguns cineastas neguem o carater hibrido de seus filmes, defendendo
que seus filmes sdo obras de fic¢do, nos pautaremos ndo apenas no discurso do cineasta,
mas nos filmes em si, levando em consideracao seus processos de realizacdo, balizados

pelos modelos de produgao discutidos no capitulo anterior.

2.1 - Constelando a década do hibrido

Nossas constelagdes sdo como fotografias de diferentes instantes da
cinematografia hibrida realizada, no Brasil, nesta Gltima década. Partiremos do ano de
2010, quando o filme O céu sobre os ombros, de Sérgio Borges, foi o vencedor do 43°
Festival de Brasilia de Cinema Brasileiro. A época varios veiculos de comunicagdo e
criticas destacavam o carater hibrido dessa realizagdo, configurando-se como um
diferencial ou uma inovagao nos modos de se fazer documentario. No mesmo periodo,
foram lancados dois filmes que se aproximam dessa estratégia filmica por apresentar
personagens reais capturados por um olhar ficcionalizante, que sdo: Morro do céu (2009),
de Gustavo Spolidoro, e Avenida Brasilia Formosa (2010), de Gabriel Mascaro.

Ainda em 2010, temos o filme Estrada para Ythaca, de Luiz Pretti, Ricardo Pretti,
Guto Parente e Pedro Diogenes, ganhador da Mostra Aurora, na 13° Mostra de Cinema
de Tiradentes, e que orbitava esse contexto dos festivais de cinema independente,
exercendo influéncia e conexdes com outros realizadores. Nesse filme, os proprios
diretores e seus amigos sdo os atores, tratando-se de um cinema afetivo, produzido sem
or¢amento, de forma coletiva e com revezamento das fungdes técnicas entre eles. Nesse
mesmo ano ¢ nessa mostra, o realizador André Novais Oliveira estava com seu curta
Fantasmas (2010), que também fora realizado de modo semelhante, contando com a
participacdo dos amigos Maurilio Martins e Gabriel Martins. Retomando a fala do
produtor da Filmes de Plastico, Thiago Macedo, destacada no capitulo anterior, ele
comenta sobre a referéncia ao Coletivo Alumbramento e a realizacdo de Estado de Sitio
(2011), que também tinha, como modo de realizagdo, a atuagdo dos proprios diretores e

o revezamento deles nas fungdes técnicas.
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Para além da referéncia, naquele momento a qualidade das imagens das cAmeras
digitais passava por aprimoramentos, o que aproximava da realizagdo feita em video, ou
seja, proxima a qualidade fotografica da pelicula. Esclarecemos que, mesmo gravados em
digital, ainda era comum, em 2010, a finalizacao dos filmes em pelicula, algo bastante
oneroso. Na primeira década dos anos 2000, no Brasil, a qualidade da imagem das
cameras de video ainda era de baixa resolu¢cdo. As cameras DV e MiniDV, que gravavam
em fitas, eram muito utilizadas por realizadores independentes, havendo, porém, uma
distancia da imagem cinematografica. Assim, esses realizadores geralmente produziam
curtas-metragens em video, os quais tinham circulagdo um pouco restrita, sendo em sua
em festivais de curtas-metragens. Nesse contexto, fazer video era diferente de fazer
cinema, o video ocupava esse lugar da experimentacdo, lugar menor dentro dos festivais
de cinema de maior porte.

Havia o desejo dessa geracdo em fazer cinema e que esse fazer fosse mais
acessivel. No periodo de 2008 a 2012, a Canon provocou uma revolucao para os
realizadores independentes. Em 2008, lancou a Canon EOS 5D Mark II que grava videos
em Full HD (1920 x 1080) e, em 2012, lancou sua versdao aprimorada, a Canon EOS 5D
Mark II1, tornando possivel gravar em Full Frame (5760 x 3840). A cidmera também
possuia um sensor de 35mm com lentes intercambiaveis e seu valor, se comparado a uma
camera de cinema profissional, como uma RED ou uma Arri, ¢ bem mais acessivel®’. Se
num periodo anterior, os meios técnicos para a produgdo cinematografica concentravam-
se na mao de poucas produtoras ou locadoras de equipamentos, a partir da segunda década
dos anos 2000, torna-se mais possivel a posse do equipamento e a produgao de narrativas
mais experimentais ou mais proximas do cotidiano. Outros fatores importantes para a
emergéncia desse cinema foi a criacao de politicas publicas que democratizaram recursos
para realizadores de diferentes localidades do pais e de diferentes realidades economicas.
Houve também a ampliagao do processo formativo em cinema, seja com a oferta de cursos
livres, cursos regulares (como a ampliagdo de graduacdo em Cinema), seja por

workshops, oficinas e debates promovidos em mostras e festivais.

60 Se compararmos o valor de uma Arri Alexa Mini, que s6 o corpo da camera custa hoje R$ 90.000,00, ao
valor de uma Canon 5D Mark IV ou uma Black Magic Mini Ursa, cujo corpo gira em torno de R$ 30.000,00,
percebemos a diferenga de um terco do valor. Ainda ha outras cameras também muito boas, como a Sony
Alpha 7 III, que custa R$ 15.000,00, sendo ainda mais acessivel. Entendemos que essa nogdo de acessivel
ndo ¢ arealidade para a maioria dos brasileiros que atualmente tem uma renda média de R$ 995,00, segundo
os dados da Fundagdo Getulio Vargas. Assim, como fazer um investimento em um equipamento caro com
uma renda baixa?
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Desse modo, compreendemos que a qualidade do digital a precos mais
“acessiveis”, juntamente com ampliacdo do processo formativo e aliado as politicas
publicas de fomento, proporcionou a possibilidade de se fazer filmes de longa-metragem
com poucos recursos, realizado de modo coletivo e colaborativo, produzido entre amigos
que se revezam nas fungdes técnicas. Cezar Migliorin, no ensaio Por um cinema pos-
industrial - Notas para um debate, publicado na Revista Cinética, considera esse modo
de producdo como poés-industrial, tendo em vista que esses filmes "refletem novas
organizagdes de trabalho ja distantes do modelo industrial” (MIGLIORIN, 2011). O autor
ainda destaca que esse cinema “ndo ¢ nem amador nem um passo para a industrializacao”
(MIGLIORIN, 2011) e que, por possuir outra engenharia de produgao, estabelece também
outras formas de distribuicao.

Se o cinema industrial contabiliza seu sucesso comercial pelo nimero de
espectadores nas diversas salas de cinema de shopping, o cinema po6s-industrial encontra
seu espago no circuito de festivais, cineclubes, mostras e em distribuidoras alternativas.
Atualmente hé distribuidoras e plataformas de streaming especializadas em filmes que
nao se enquadram no mainstream, como MUBI, Arte Play, Belas Artes a la carte,
Embatba Play, Supo Mungam Plus, entre outras. Nestes ultimos anos, com o contexto da
pandemia, em que as salas de cinema estiveram fechadas, houve um grande aumento tanto
no consumo de filmes e séries por essas plataformas, como na criagdo de novas
plataformas®!. Nesse sentido, € notavel que o cinema pos-industrial, encontra seu mercado
e seu publico, sem necessariamente se opor ao cinema industrial, visto que até nas grandes
plataformas, como Netflix e Prime, ha filmes fora desse padrao comercial.

Ainda ¢ necessdrio enfatizar que esse cinema também produz valor
simbolico, pois muitas vezes, os filmes do circuito alternativo promovem e provocam
discussoes e reflexdes em torno das problematicas sociais da contemporaneidade e sobre

a forma como foi produzido, como € o caso de nossa pesquisa.

Quando um cinema pos-industrial ocupa o espago que vem ocupando,
também na universidade precisamos nos reinventar dando atengédo as
formas como os cineastas estdo trabalhando hoje. De certa maneira,
cinema e pesquisa se tornaram coisas contiguas. A Mostra de Tiradentes
¢ um exemplo: pesquisadores, criticos e cineastas ocupam um mesmo
espago e frequentemente passam de uma funcao a outra. Parece ser um
desafio hoje da universidade a invengdo de meios para dar conta,
pedagogica e politicamente, dessa forma de fazer cinema para qual ndo

61 Ha diversas matérias que abordam esse crescimento das plataformas de streaming, como essa do Correio
Braziliense, disponivel em: https://bityli.com/sOwj4A. Acesso em 20 set. 2021.
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estamos preparados ainda e que vem transformando o cinema como um
todo, das formas de producao até as escrituras filmicas (MIGLIORIN,
2011).

Assim, entendemos que esses filmes indisciplinados geram conhecimento e
questdes pertinentes e relacionados a pratica cinematografica. Ao renovarem os modos
de producdo, torna-se necessario que a academia, o Estado e seus 6rgdos reguladores,
responsaveis pela construcdo de politicas publicas, acompanhem de algum modo esse
movimento, promovendo também renovagdes necessarias em editais, registros de obras e
linhas de estudos em torno dessa poieses. Esclarecemos que o termo cinema pods-
industrial compreende nao apenas o modo de producdo dos filmes que consideramos
como hibrido, mas também estende-se a filmes de género, como terror e ficgado cientifica,

a documentarios, ficgdes, experimentais, etc.

2.1.1 - Desenhando a primeira constelacdo: 2010, o hibrido como novidade e

inovacao

O ano de 2010 poderia ser considerado como um marco®? na produgdo do
cinema de narrativa hibrida, realizado em uma ldégica pds-industrial e que circula em
diversos festivais de cinema de arte no Brasil e no exterior. Ao imaginarmos um desenho
que ilustrasse esse momento, propomos a representacdo visual de um tridngulo,
acompanhado por mais dois pontos de for¢as que se destacaram neste primeiro momento,
conforme a figura abaixo:

Figura 6 — Constelagdo 1 (2010)
O Céu sobre os

ombros (2010)
o Estrada para

Ythaca (2010)

Morro do céu Avenida Brasilia
(2009) Formosa (2010)

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

62 Compreendemos que anteriormente foram realizados filmes de narrativa hibrida no Brasil, porém,
elegemos 2010 como marco pelo fato de que, a partir deste momento e contexto, havera desdobramentos
e provocara uma tendéncia que marcara a década.
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A conexao entre os filmes Morro do Céu (2009), realizado no Rio Grande do Sul,
O céu sobre os ombros (2010), realizado em Minas Gerais, € Avenida Brasilia Formosa
(2010), em Pernambuco, ¢ possivel pela proximidade de suas formas de realizagdo:
captados de forma documental e organizados como um filme de fic¢do, construindo uma
dramaturgia com pequenas curvas dramaticas. Em Morro do céu (2009), de Gustavo
Spolidoro, acompanhamos como que um rito de passagem do jovem Bruno Storti para a

vida adulta, vivenciando o estdgio limiar e suas incertezas:

No momento em que o filme comega, Bruno ndo deu conta ainda de sair
do Ensino Fundamental. Uma de suas angustias ¢ este exame, além da
indefinicdo profissional — ele flerta com a mecanica, mas ndo esta
seguro disso — e amorosa. Uma certa garota na vizinha cidade de
Cotipora € objeto de seu desejo. E o celular, como aconteceria com
qualquer garoto das maiores cidades do mundo, torna-se a caixa de
ressonancia de sucessivas mensagens ¢ ligacdes enviadas mas nem
sempre respondidas. Um Carnaval proximo ¢ o "deadline" desta
situagdo (GLOBO, 2011)%.

O diretor filma o cotidiano de Bruno ndo com fins etnograficos, como faz o
antropologo-cineasta Jean Rouch. As filmagens poderiam até ser interpretadas como uma
amostragem dos conflitos vivenciados pelos jovens, partindo de um microuniverso para
se compreender o macro, porém, ha uma apropriacdo daquela realidade pelos mecanismos
da construcao ficcional. Os fios dessa trama narrativa, tecidos no momento da montagem,
produzem efeito ficcionalizante. Nesse sentido, vemos o ator-personagem como um
personagem que protagoniza uma narrativa desenvolvida por meio de seus pequenos

conflitos, como o interesse € o encontro com a garota da cidade vizinha.

Figura 7: Bruno e sua miae em Morro do Céu Fi ural8: Bruno em Morro do Céu

Fonte: Frames extraidos do filme Morro do Céu (2009) de Gustavo Spolidoro

83 Documentario Morro do Céu' mostra juventude rural no RS, In: Gl Pop & Arte. Disponivel em: <
https://bityli.com/qn4NI>. Acesso em 4 out. 2021.
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O mesmo efeito acontece com Avenida Brasilia Formosa (2010), de Gabriel
Mascaro, em que acompanhamos quatro personagens que habitam o bairro Brasilia
Teimosa, em Recife: Fabio, garcom e cinegrafista, quem registra importantes eventos no
bairro e tem, em seu acervo, imagens da visita do presidente Lula as palafitas; Débora,
manicure que contrata Fabio para fazer um videobook e tentar uma vaga no Big Brother;
Cauan, fa do Homem Aranha e que teve seu aniversario filmado pelo Fabio; e o pescador
Pirambu, morador de um conjunto residencial construido pelo governo para abrigar a
populacdo que morava nas antigas palafitas do bairro e que deram lugar a construgdo da

Avenida Brasilia Formosa.

Figura 9: O cinegrafista Fabio

Figura 10: A manicure Débora

Fonte: Frames extraidos do filme Avenida Brasilia Formosa (2010) de Gabriel Mascaro

Ambos os filmes foram financiados por meio do edital DOC TV (provavelmente
o DOC TV 1V, langado em 2008)%. Naquele contexto, fazer documentarios que nao se
valessem de entrevistas seria um diferencial, uma vez que essa estratégia estava bastante
desgastada.%> Gabriel Mascaro, em sua realizagdo anterior, Um lugar ao sol (2009),
utilizou a entrevista com moradores de coberturas de prédios de luxo como principal
abordagem em seu documentario, o que foi elemento de critica ao filme. Assim, podemos

entender que a feitura desses filmes levou em consideracao esses parametros e também

64 0 edital do DOC TV IV destinava o valor de R$ 110.000,00 para cada projeto selecionado naquela
edicdo.

8No Brasil, o documentarista Eduardo Coutinho, passou a ser grande referéncia a partir de seus
documentarios construidos por meio das entrevistas.
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foi de encontro com as formas de realizagdo que estavam sendo bem recebidas em grandes
festivais de cinema no exterior.

Sérgio Borges, em entrevista®® dada ao Itati Cultural, em 2013, declara que o
cineasta Pedro Costa foi uma referéncia que contribuiu com a produgdo de O céu sobre
os ombros (2010)¢7. Segundo Sérgio, ao assistir a retrospectiva do cineasta portugués no
Festival Forum.Doc de 2006, ficou impressionado com a duragao dos planos e “como o
cineasta se apropriava de uma realidade, mas utilizando elementos de linguagem para
construir uma coisa que era para além daquilo que eu tava acostumado com o
documentario” (BORGES, 2013). O realizador mineiro ainda fala da influéncia da
geragdo anterior, de pessoas que eram mais ligadas ao video e a videoarte, como Eder
Santos, Cao Guimaraes, Chico de Paula e Eduardo de Jesus. De acordo com Borges, nessa
época havia uma aposta no hibridismo de linguagem (musica, texto, imagem), tendo sido
muito influenciado por essa estética e pelos trabalhos de Cao Guimaraes, que dialoga
muito com as artes plasticas, e por seu modo de produgdo, que faz imagens pelo mundo
e depois cria um discurso com essas imagens, sendo algo mais proximo a mao.

Assim, Sérgio Borges vé-se como parte dessa geracdo que “tem um caminho que
parte da videoarte, passa pelo documentirio e chega ao cinema com desejo de
ficcionalizagdo, com desejo de experimentacdo mais profunda com os elementos da
linguagem cinematografica” (IDEM), sendo sua realizagdo ndo parte de uma fabulagio
escrita para que as pessoas atuem, mas filmagens que vao de encontro com o real e, a
partir desses materiais, ele cria narrativas. Seu filme O céu sobre os ombros (2010) € a
coroacdo dessa experiéncia, desse “método de colher historias da realidade e a partir
dessas historias, montar narrativas e de preferéncia sendo encenadas por pessoas que
foram aquelas que me cederam as narrativas” (IDEM). Podemos ver o resultado desse
processo ao longo da narrativa desse filme, que acompanha o cotidiano de trés
personagens: Everlyn Barbin (mulher trans, prostituta e também professora); Edjucu
“Lwei” Moio (escritor marginal que nunca publicou seus livros e que pensa,
recorrentemente, em suicidio); e Murari Krishna (atendente de telemarketing, torcedor do
Atlético Mineiro, skatista e integrante do movimento Hare Krishna, abandonou o celibato

de cinco anos e deseja encontrar um grande amor). As trajetérias deles ndo se cruzam e

68 Encontros de Cinema: Entrevista Sérgio Borges. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ol -q oWbdU>. Acesso em 4 out. 2021.

67 0 orgamento desse filme foi de R$ 150.000,00 e contou com uma equipe de sete pessoas. Conforme
dados informados pela Folha de Sdo Paulo e disponiveis em: <https://bityli.com/WhOxTe>. Acesso em 4
out. 2021.
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ndo ha um elemento que os una na narrativa, assim acompanhamos 0s personagens em

uma montagem paralela, como em um filme de narrativa multiplot.

Figura 13: Murari Krishna Figura 14: Edjucu “Lwei” Moio

Fonte: Frames extraidos do filme O céu sobre os ombros (2010) de Sérgio Borges.

Os personagens dos trés filmes destacados sdo pessoas comuns, ndo realizam
grandes feitos, nao passam por transformagdes como os personagens dos filmes ficcionais
e ndo sdo retratados como herdis, vildes ou vitimas, em um arco dramatico com pontos
de virada, tensionamento narrativo, climax ou um desfecho catartico. As narrativas
constituem-se pelo viés observacional, herdado do cinema direto, assim, ¢ por meio das
imagens do cotidiano que revelam seus desejos, medos € imaginario. No entanto, esses
filmes ndo sdo necessariamente classificados como documentarios diretos, ou

observacionais:

esses filmes descobrem [...] formas renovadas de dramaturgia: na
constru¢do ficcional que parte dos roteiros vividos, na respiragdo
trazida pela presenca dos atores ocasionais, na atencdo ao fluxo e a
temporalidade intensa das vidas (diferenga crucial em relagdo ao auge
do cinema moderno), ha um esfor¢o de reconstruir o drama sob novas
vestes. (...) ha um interesse em explorar possibilidades de dramaturgia
ficcional mais proximas de certa frequéncia da vida comum, entre a
rarefacdo do drama (que, no entanto, continua a ser drama) e a poténcia
dos gestos minimos que se materializam a cada plano. (...) o cotidiano
reaparece transfigurado pelo gesto dramaturgico, que decide encontrar
um trago romanesco ali onde menos se espera, nessas performances
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ordindrias que se realizam entre a casa e a rua (GUIMARAES, 2013,
p.70-71)

Nesse sentido, percebe-se que ha uma carga politica nessa forma de realizacao,
sendo, conforme observa Victor Guimardes, um gesto de resisténcia a voracidade do
espetaculo, fazendo com que “o cinema tenha de se embrenhar na espessura do mundo
para encontrar uma outra ficcdo possivel” (GUIMARAES, 2013, p.70-71), além de
retratar esses sujeitos comuns com a mesma “dignidade propria dos mundos ficcionais”
(GUIMARAES, 2013, p.70-71). Esse cinema torna-se uma arma frente as invisibilidades
dos sujeitos comuns, dos trabalhadores, dos sujeitos subalternos e marginalizados,
perante o sistema das grandes producdes e da espetacularizagdo da vida. Dessa forma,
acreditamos que a gestualidade e a performatividade criadas a partir do cotidiano geram
outras tramas, outras conexdes, diferentes das narrativas do cinema de industria, o qual,
em sua maioria, privilegia mais os aspectos narrativos do que a producao de uma presenca
mais dilatada dos corpos.

Os filmes que compdem essa primeira constelagdo tiveram boa recepcdo e
marcaram a producdo do cinema brasileiro de contexto pds-industrial no ano de 2010,
tendo boa circulagdo em festivais, sendo premiados ou destacados por criticos e veiculos
de comunicagdo. Entendemos que essa boa recepcao influenciara a realizagdo de filmes

com esse carater.

2.1.2 - Segunda Constelacio (2014): o esbo¢co do método das narrativas hibridas

A partir da boa repercussdo e recepgdo dos filmes de carater hibrido, tanto pelos
festivais, quanto pela critica, podemos perceber que essa estratégia de realizacdo ganha
forca nos anos seguintes. Naquele momento, o cenario politico-econdmico estava mais
propicio ao desenvolvimento de todo o setor audiovisual, destinando mais recursos para
a producdo e distribui¢do. Esse desenvolvimento foi proporcionado por leis, como a
12.485, também conhecida como Lei da TV paga, que entrou em vigor em setembro de
2011. Essa lei define uma nova dindmica para a producdo e difusdo de conteudos
audiovisuais produzidos no Brasil, pois obriga a exibi¢cao de, no minimo, 3h30min de

conteudos brasileiros, por semana, no horario nobre dos canais de espaco qualificado.
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Esses contetudos devem ser realizados por produtoras independentes®®, gerando incentivos
para muitas produtoras, como também a criagdo de novas produtoras.

No periodo de 2012 a 2017, foram criadas mais de 4 mil produtoras audiovisuais
no Brasil, de acordo com Kétia Santos de Morais (2020). A partir de 2013, as Chamadas
Publicas do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), passou a prever a descentralizagdo dos
recursos para produtoras independentes sediadas nas regides Norte, Nordeste e Centro-
Oeste, reservando uma cota de 30% para produtoras destas regides. Essas acdes
possibilitaram o aprimoramento técnico ¢ da linguagem tanto do cinema industrial,
comercial, quanto das produtoras independentes recém-criadas na época.

A segunda constelagdo analisada também ¢ constituida por uma triangulagio e o
que nos leva a colocar as produgdes em relacdo, além de terem sidos lancadas no mesmo
ano (2014), ¢ o que chamamos de gesto fundador: um caminho autoral por parte desses
realizadores que sera desenvolvido em suas obras posteriores, sendo inspiracdo também
para outros realizadores. Esse aspecto torna essa constelagdo a principal em nossa
pesquisa. Outro elemento que as aproxima € por terem sido realizadas a partir de um
territério que lhes sdo proprios ou proximos. Os trés filmes também tiveram grande
repercussdo e boa recepcdo em festivais e pela critica, sdo eles: Branco sai, Preto fica
(2014), de Adirley Queiroz, Ela volta na quinta (2014), de André Novais Oliveira, e 4
vizinhanga do tigre (2014) Affonso Uchoa.

Figura 16: Constelacdo 2 (2014)

Ela volta na quinta

(2014)

Vizinhanga do Tigre
Branco Sai, Preto fica (2014)

2014)

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

68 «S30 classificados como produtos audiovisuais brasileiros independentes aqueles produzidos por
produtoras que n3o possuem associagdo ou vinculo, seja ele direto ou indireto, com empresas de
radiodifusdo de sons e imagens nem com empresas de comunicacdo eletronica por assinatura, que objetive
conferir a elas direito de veto comercial ou qualquer interferéncia comercial sobre os contetidos produzidos
ou ainda que a impega de comercializar para terceiros os contetidos audiovisuais por ela produzidos. Além
disso, a empresa brasileira precisa ter somente brasileiros natos ou naturalizados ha mais de 10 anos na
gestdo das suas atividades e na responsabilidade editorial sobre os contetidos produzidos ¢ a maioria do
capital votante deve estar sob a titularidade de brasileiros natos ou naturalizados ha mais de 10 anos, sendo
certo que a mencionada maioria do capital votante deve ser superior a 70%” (ANCINE, 2015).
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Ainda em relacdo aos aspectos que aproximam essas trés obras, podemos destacar
a maior presenca da ficcao nessas narrativas filmicas. H4 uma constru¢do ficcional mais
evidente nesses trés filmes. Em Ela volta na quinta (2014), de André Novais Oliveira,
existe um roteiro ficcional estruturado em torno da crise do casamento de Dona Zezé e

Norberto, que sdo os proprios pais do diretor.

Fonte: Frames extraidos de Ela volta na quinta (2014), de André Novais Oliveira.

No site da Vitrine Filmes, distribuidora do longa, encontramos a seguinte
descri¢ao da obra:

(...) O filme segue a linha dos curtas-metragens Fantasmas e Pouco
Mais de um Més, dirigidos por André Novais Oliveira, onde a dire¢do
¢ centrada em planos simples e nos didlogos naturalistas que surgem do
cotidiano dos personagens, que se baseiam em pessoas reais”
(VITRINE FILMES)

Mesmo que o filme tenha essa premissa ficcional, relacionada a traigao e crise do
casamento de Seu Norberto e Dona Zez¢, e que existam cenas marcadamente ficcionais,
como a que Maria José cai na rua, desmaia ¢ em seguida ¢ resgatada pelo SAMU, ha
varias outras cenas que revelam uma atitude documental, como a cena em que Renato e
Norberto Novais aparecem trabalhando ou quando Renato viaja com sua namorada. A
forma como se filma, com planos longos e simples, promove uma “leitura
documentarizante”. Conforme Roger Odin (2012), haveria diferentes niveis de
funcionamento da leitura documentarizante, sendo definida como “uma leitura capaz de
tratar todo filme como documento” (ODIN, 2012, p. 13). Em um desses niveis tratados
por Odin, haveria um no qual “o leitor pode tomar o realizador do filme como Enunciador
real” (ODIN, 2012, p. 20). Essa leitura torna-se possivel tendo em vista que o proprio

diretor, André Novais Oliveira e sua familia sdo os personagens do filme, mesmo havendo

89 Disponivel em: https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/ela-volta-na-quinta/. Acessado em 04 out.
2021.
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uma narrativa ficcional, uma performance por parte dos personagens, ha momentos em
que torna dificil descolar-se dos aspectos documentais do filme.

Em entrevista para nossa pesquisa, André Novais Oliveira relata que as cenas em
que seu pai trabalha ndo eram em seu emprego atual, mas em outro, antigo. O pai havia
comentado sobre uma situagdo semelhante que acontece no filme, o incidente com a
geladeira. Esse incidente ¢ ficcionalizado e mostra a cena em que Norberto, atende uma
cliente em sua casa, ela solicita o reparo de sua geladeira e, quando o carregador e
Norberto levam a geladeira para o veiculo, ela cai no chio e estraga mais ainda. De acordo
com Renato Novais, a cena em que ele sobe na chaminé de uma fabrica € ficcional, porém,
refere-se a um trabalho de quando era técnico em Meio Ambiente; hoje ele atua como
professor de Geografia. A cena da conversa com seu irmao, no quarto, na qual assistem
videos, os didlogos sdo improvisados, mas havia a indicacao sobre o assunto, a crise de

casamento dos pais.

Figura 19: Renato Novais trabalhando Figura 20: Norberto Novais trabalhando

Fonte: Frames extraidos de Ela volta na quinta (2014), de André Novais Oliveira.

Em Branco sai, Preto fica (2014), a construgdo ficcional desenvolve-se a
partir da missdo intergalactica de Dimas Cravalangas e sua viagem no tempo para fazer
justica a populagdo negra e periférica. No filme, o diretor constréi o aspecto documental
por meio da memoria do Quarentdo, um baile black que acontecia nos anos de 1980, na
Ceilandia (DF). Na narrativa construida por Adirley, os personagens Shokito, que tem
uma perna mecanica, € Marquim, cadeirante, sao retratados como sobreviventes de uma
operagao repressora € violenta. Os personagens relatam a acao policial ocorrida no baile,
em 1986, em que os policiais chegam dando a ordem: “Branco sai, preto fica”. Em
algumas cenas vemos as fotos do baile e como foi aquele dia do incidente que levou a
amputagdo da perna de Shokito e deixou Marquim do Tropa na cadeira de rodas. Porém,
essa ndao ¢ a causa real da deficiéncia fisica dos personagens. Adirley Queir6s, em

entrevista para nossa pesquisa, diz que “O Shokito é o mais ator de todos, aquela historia
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da perna mecénica dele ndo tem nada a ver com que ta no filme. Shokito perdeu a perna

jogando futebol. Ele jogava comigo futebol” (QUEIROS, 2021, informagio verbal).

Fonte: Frames extraidos de Branco sai, Preto fica (2014), de Adirley Queirds.

Sobre esse aspecto realista, em que os corpos dos personagens, suas identidades e

memorias emprestam-se para a narrativa filmica, o diretor comenta que

essas pessoas obviamente trazem o universo delas, como ndo? O
Marquim ¢ um cadeirante, o que ¢ muito marcante. O Marquim ¢
rapper, o que ¢ muito marcante. Isso ndo sou eu que inventei.
“Marquim, agora vocé vai ser o cadeirante, ou um rapper”. Isso ndo fui
eu que inventei. Mas o Marquim que esta nos meus filmes, ndo é o
Marquim que eu conhego da cerveja ou da vida real. Ndo tem nada a
ver com isso. O Dilmar também ndo tem nada a ver com isso. (...) Eu
acho que assim, inconscientemente, a gente chegou numa atuagao, que
a gente ndo sabia o que era aquilo. A gente chegou nesse lugar da
atuacdo. Ou nesse lugar da fabulagdo. Ou na crenca da interpretagdo,
que parece uma realidade (QUEIROS, 2021, informagao verbal).

O diretor afirma que varias gravagdes foram feitas durante um ano para chegar ao
resultado de Branco sai, Preto fica (2014), ou seja, varias tentativas, varias formas de
gravar aqueles personagens, desde “botar uma camera no estidio e pedir pra eles me
contar uma historia, ‘me conta a sua historia real ou a que vocé acha que ¢é real™
(QUEIROS, 2021, informagcio verbal). Adirley ndo elabora previamente um roteiro, o
filme surge como fruto de um processo, de uma série de gravagdes realizadas de diferentes
formas, como o registro de uma performance. O diretor chega a gravar um take de 40
minutos, por exemplo, em que o ator-personagem improvisa um texto que pode possuir
um fundo biografico e, ao mesmo tempo, carregue elementos ficticios fabulados pelo

diretor, conforme declara Queirés:

Eu deixava o tempo fluir pra isso também. Os personagens entdo tinham
a clareza, porque a gente conversava muito de como que a gente queria
que esse personagem [fosse], qual o ideal desse personagem. O mundo
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dele vem pra cena, como o meu mundo vem pra cena. [...] Os
personagens, obviamente, na minha leitura, tem muito deles ¢ claro, tem
muito de mim, e tem muito daquilo que nés dois, os dois polos
acreditaram que era o cinema. Como uma dialética. Tem esse conflito
que gera outro lugar. E isso é o processo do filme que vai dizer
(QUEIROS, 2021, informagéo verbal).

Esse modo de realizagdo ¢ muito proximo da pratica do Cinema Direto, em que
as filmagens seriam um acumulo “de acontecimentos filmados, [...] de imagens
flutuantes, sem referencial, desprovidas de toda significacdo consistente, abertas a todos
os destinos” (COMOLLI, 2010, p. 316). Muito material ¢ filmado ao longo de todo
processo de producgdo, podendo resultar em varios filmes diferentes, conforme pontua
Queirds, ou seja, o diretor registra a performance do ator-personagem até que surja algo
que transborde a ideia da asser¢ao/premissa do filme, como o registro de um jogo aberto
ao inesperado, ao espontaneo.

Adirley Queiros langa mao dessas estratégias de abordagem do documentario para
tratar do racismo e da violéncia policial institucionalizada pelo Estado, lembrando que o
filme ndo deixa claro se o acontecimento narrado pelos personagens ¢ veridico, uma vez
que nao ha provas, nem registro da agdo. Diante disso, vemos o Dimas Cravalangas,
detetive que vem do futuro, especificamente do ano 2070, aterrizando na atualidade para
colher provas necessarias contra o Estado e assim fazer justica as populacdes negras e
periféricas. Vemos Marquim construindo uma bomba sonora, contendo as musicas e
vozes da periferia, sendo muito potente, e capaz explodir o centro do poder, representado
pelo Eixo Monumental em Brasilia. Por meio dessa metafora, compreendemos o poder
que emerge da representagdo de um determinado grupo. E, para finalizar, vemos em
Branco Sai, Preto Fica uma cartela, onde esta escrito “Da nossa memoria fabulamos nois
mesmos”, assinada, com local (Ceilandia) e data (Jan/14).

Em A vizinhanga do tigre (2014), de Affonso Uchoa, os aspectos do documentario
parecem sobressair em relagdo ao trato ficcional existente na narrativa. O filme
acompanha o cotidiano de jovens que residem no bairro Nacional, em Contagem-MG e
“que precisam domar o tigre que mora dentro deles”. Sdo eles: Juninho (Aristides de
Souza), Eldo (Eldo Rodrigues, “In Memorian”), Adilson (Adilson Cordeiro), Menor
(Mauricio Chagas) e Neguinho (Wederson Patricio).

Realizado ao longo de quatros anos e filmado com recursos proprios, o diretor que

também morava no bairro decide “fazer um filme sobre a distancia vencida pelo cinema”
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(UCHOA, 2014)7°, Affonso Uchoa conta que mesmo morando no mesmo bairro, sentia
uma distancia por estar inserido na universidade. Fazer o curso de Comunicagdo Social
na UFMG, era uma realidade distante dos jovens da periferia, da populacdo negra, de
alunos que sempre estudaram em escola publica. Segundo o diretor, em uma turma de
100 alunos, dois eram da periferia, a maioria dos alunos eram oriundos da classe média
branca, residente da regido centro-sul de Belo Horizonte, e estudantes de colégios
particulares.

Por estar inserido nessa espécie de ilha, uma vez que a universidade coloca-se
distante dessa populagdo, ele deveria se afastar daquela realidade periférica e frequentar
os lugares elitizados, como cinemas, centros culturais, teatro, entre outros. Assim, por
estar no meio académico, pode acessar os bens culturais que boa parte da populacdo
periférica ndo alcanca ou ndo se sente bem-vinda. O longa A vizinhanga do tigre (2014)
inaugura uma trajetoria cinematografica do diretor Affonso Uchoa, sendo um cinema
mais proximo da vida das pessoas da periferia, gesto que se repete Ardbia (2017),
codirigido com Jodao Dumans, e no média-metragem Sete anos em maio (2019).

Em A4 vizinhanga do tigre, a narrativa ¢ tecida por meio dos encontros entre jovens
que vivem no Bairro Nacional, o que nos possibilita acompanhar suas micro trajetorias
dentro de suas casas e nas ruas do bairro. Em um desses movimentos, acompanhamos
Juninho que, de algum modo, conduz a narrativa levando para ela a carga dramatica.
Juninho recebe uma intimacao. Ele trabalha como servente de pedreiro, tem uma divida
e ja foi preso. Sua mae, preocupada com a vida que o filho leva, faz oragdes, benze o copo
de 4gua para o filho beber. Juninho pinta as unhas da mae e promete melhorar de vida.
Ao final do filme, ele deixa uma carta a mae, dizendo que estd partindo do bairro em

busca de algo melhor.

Figura 23: Juninho lendo a intimaca

Fonte: Frames extraidos do filme 4 vizinhanga do tigre (2014), de Affonso Uchoa.

70 Fala do diretor trazida na critica publicada no Vertentes do Cinema, disponivel em:
https://vertentesdocinema.com/critica-vizinhanca-do-tigre/. Acesso em: 4 out. 2021.


https://vertentesdocinema.com/critica-vizinhanca-do-tigre/

78

Outro personagem muito presente no filme ¢ Neguinho, um adolescente
brincalhdo que, junto com seu amigo Menor, fazem muita “zueira”, como passar corretivo
na cabeca, fazer parddias de musicas, entre outras. As cenas entre Neguinho e Menor sdo
mais performaticas, nota-se que ha certos improvisos e situagdes que surgem no momento
da gravag¢do e nos chama aten¢do a cena em que vao pegar mexerica e fazem uma
(13 + 2 ~ b

guerrinha” com as frutas. Outras cenas que se destacam sdo quando os dois personagens
brincam com uma réplica de arma e quando parecem disputar quem ¢ o mais “vida louca”,
quem tem o corpo mais marcado por cicatrizes. No didlogo de Juninho e Neguinho,
percebemos essa disputa: “Tenho uma bala alojada aqui” e aponta para a perna, ao que
Neguinho responde: “vocé s6 tomou isso ai?”’, e mostra sua cicatriz no térax: “A minha ¢

mais doida”.

Figura 25: Juninho mostra a marca de bala

Figura 26: Neguinho mostra uma cicatriz no peito
i, — A = .

gura 28: Neguinho € Menor

Fonte: Frames extraidos do filme A vizinhanga do tigre (2014), de Affonso Uchoa.

Os corpos dos personagens carregam as marcas que comunicam suas vivéncias,
suas experiéncias de vida traumaticas, assim como os personagens de Branco sai, Preto
fica (2014). Essas memorias trazidas no corpo dao ao filme uma carga documental. Outras
cenas que apresentam mais esse aspecto documental ¢ da obra em que Juninho trabalha

como servente de pedreiro:
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Fonte: Frame extraidos do filme A vizinhanga do tigre (2014), de Affonso Uchoa.

Os trés diretores entrevistados e que compdem essa segunda constelagdo sao
oriundos de regides periféricas e, por meio do acesso aos estudos, a universidade,
puderam se inserir no campo do cinema. Os personagens que protagonizam as narrativas
filmicas também sdo pessoas da periferia.

Outro ponto importante a ser destacado ¢ que no ano de 2014 houve a premiagao
do Festival de Brasilia, quando os seis concorrentes da Mostra Competitiva optaram por
repartir em seis partes iguais o prémio Unico de 250 mil reais, oferecido ao vencedor. O
filme ganhador daquele ano foi Branco sai, Preto fica que, além do prémio de melhor
filme, recebeu os prémios de melhor ator, para Anténio Marcos S. Aratjo (Marquim do
Tropa), melhor direcao de arte, entre outros. Na premiagdo, o produtor Thiago Macedo
(Filmes de Plastico) leu um manifesto’!, redigido e assinado pelos realizadores ¢

integrantes das equipes dos filmes, conforme pode ser visto na imagem a seguir:

Figura 30 — Carta de Brasilia

s A kil

m o video com a leitura do manifesto esta disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=0uRW 1gqT8z0&t=1s>. Acesso em 4 out. 2021.
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Fonte: https://outraspalavras.net/poeticas/carta-de-brasilia-um-manifesto-do-cinema-brasileiro/. Acesso
em 15 out. 2021.

Segundo o manifesto, as trocas ocorridas entre os diferentes participantes da
mostra competitiva provocaram algumas reflexdes e o “amadurecimento de questdes
ligadas ao cinema e a sociedade brasileira”. Esse momento foi fundamental para reflexao
sobre o cinema, suas praticas de poder e qual o imaginario que ele revela, afinal, grande
parte das pessoas que estavam no palco (membros das equipes dos filmes) eram homens
e, entre as poucas mulheres que ali estavam, todas eram brancas. Essas questdes ganham
forca e, em 2017, parecem explodir em debates, ampliando as discussdes e visibilidades,

como veremos na nossa terceira constelacao.

2.1.3 - Terceira constelacio (2016 a 2018): Aprimoramento e consolidacido de

autorias

A terceira constelacdo revela um momento de consagragdo e aprimoramento
desse cinema de narrativa hibrida, protagonizado por atores-personagens que performam
situagdes proximas aos seus dramas sociais. Os trés cineastas que compodem a constelagio
de 2014 (Affonso Uchoa, Adirley Queirds e André Novais Oliveira) aparecem também
nesta constelagdo que analisaremos nesta se¢do, reafirmando e aprimorando suas praticas
e politicas do fazer cinematografico. Esses diretores tiveram bom retorno de suas obras
em 2014, “colhem os frutos” dessa boa recep¢ao, conseguindo recursos um pouco maior
para suas produgdes seguintes. Ao compararmos o or¢amento do segundo longa de André
Novais Oliveira, Temporada (2018), de pouco mais de R$ 700 mil (rodado com quarenta
diarias), com o de seu primeiro longa, que teve recurso aprovado equivalente a um curta,
no valor de R$ 87 mil, percebemos a diferenga gritante entre os valores. Entretanto, esse
valor ainda ¢ menor que o de longas considerados de baixo orgamento, cuja média da
produgdo fica entre R$ 1 milhdo e R$ 2 milhdes. O mesmo acontece com os filmes de
Affonso Uchoa e Adirley Queir6s. O filme Ardbia (2017), produzido em dez semanas,
teve orgamento de R$ 431 mil, e Era uma vez Brasilia (2017), filmado ao longo de trés
anos, teve o orgamento de R$ 350 mil. Com o orgamento maior e a experiéncia adquirida
na realizacdo anterior, expectativas sdo geradas em torno dessas realizagdes por parte da
critica e por parte dos curadores.

Essas produgdes, coincidentemente ou ndo, contam com a participagdo de atores

profissionais e de atores-personagens que atuaram nos filmes anteriores. Assim, vemos
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os atores Aristides de Souza (Juninho) e Wederson Santos (Neguinho) atuando em
Arabia; Antdnio Marcos S. Aratjo (Marquim do Tropa), em Era Uma Vez Brasilia; e
vemos a familia de André Novais Oliveira em Temporada. Esses atores, a partir do
momento que atuam pela segunda ou terceira vez em um filme podem ser considerados
atores profissionais? Em uma visdo pragmadtica, o ator profissional ¢ aquele que ¢
certificado pelo Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetaculos e Diversodes, para ser
certificado ¢ necessario possuir uma formagdo em Artes Cénicas, ser submetido a uma
prova, ou entrevista, € em alguns casos a certificagdo pode ser feita pela comprovagao de
portfolio. Nesses filmes segundo e terceiro filmes, continuam performando a si mesmos?
André Novais Oliveira (2021), em seu diario sobre o processo de realizagdo de

Temporada, desabafa sobre sua davida em repetir o elenco:

Tinha uma certa duvida sobre colocar novamente a minha familia
atuando num filme. Me esforcei pra ndo fazer isso pelo simples fato de
ndo querer repetir o elenco de Ela Volta na Quinta e Quintal. Comecei
a achar isso uma bobagem, e hoje tomei a decisao de coloca-los no
Temporada, muito influenciado pelo Gabriel, Maurilio e Thiago. Tem
o papel de uma senhora que serve café para a personagem Juliana e que
eu pensava em uma outra pessoa, mas o Thi foi bem incisivo e insistiu
que tinha que ser minha mae. N3o conseguia visualizar ela no papel,
mas hoje eu consigo. O rapaz que beija a Juliana sera feito pelo meu
irmao, algo que aconteceu muito a pedido de todos da produtora,
principalmente o Gabriel. Hoje consigo muito ver ele no papel também.
Ainda estou pensando em um personagem para meu pai, porque, afinal
de contas se tem minha mae e meu irmao, quero muito que Seu Noberto
esteja também. Mas, na real, ndo é por isso. Na verdade, eu realmente
acho os trés 6timos atores. Lembro sempre de um critico brasileiro que
falou, de forma séria, que isso estava errado (utilizar a familia no
elenco), pois se tratava de nepotismo. Que loucura! (OLIVEIRA, 2021,

p. 41)

O diretor incomoda-se com a leitura documentarizante gerada pela presencga de
sua familia na narrativa filmica, e busca trabalhar com outros atores que ja atuaram em

outros filmes:

Estou escolhendo muita gente que trabalhou nos outros filmes. De certa
forma, acho isso bom pois acredito que pode quebrar a coisa do
documental ser evidentemente ficcional, evidenciando a todo momento
0 jogo mentiroso do cinema (OLIVEIRA, 2021, p. 49).

Mesmo com a preocupagdo em propor uma leitura mais ficcional, o diretor revela
certa carga do real, ou como o real torna-se matéria-prima para seu processo de

ficcionalizagdo dessa realidade:
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Houve muita pesquisa e um certo laboratdrio, apesar de haver também
muita coisa da minha vivéncia no bairro onde eu cresci: o Bairro
Amazonas, em Contagem. O trabalho da personagem principal, Juliana,
¢ o combate a endemias, mais precisamente o combate a0 mosquito da
dengue (...). Eu trabalhei nessa profissdo durante sete meses em 2007
(...). Dos colegas de trabalho da época, dois estardo no filme: Hélio ¢
Jade. (...) Esse roteiro continua com a intengdo de retratar a periferia
com respeito, ndo associando os moradores desses bairros periféricos a
coisas como trafico de drogas, violéncia ou algo do tipo (OLIVEIRA,
2021, p. 44).

Assim, percebemos a insercao de dois atores-personagens, Hélio e Jade, que performaram
situagdes proximas as que vivenciaram no trabalho de combate a dengue. O filme ¢é
protagonizado pela atriz Grace Passd, que possui vasta experiéncia nas artes cénicas, €
por outros atores que possuem formacao e experiéncia tanto com o cinema, quanto com
o teatro. Mesmo com o incdmodo gerado pela leitura documentarizante, o diretor

continua apostando na atuacao dos atores-personagens:

Os ensaios hoje com Grace, Russdo ¢ Hélio foram sensacionais.
Impressionante ver pessoas, atores nao-profissionais, como Russdo e
Hélio, atuando desse jeito. Muito interessante como algumas pessoas

nascem com isso, ndo s6 com essa naturalidade, mas essa experiéncia
de mundo que fica evidente na tela (OLIVEIRA, 2021, p. 45).

Vale ressaltar que ndo se trata de atores-personagens quaisquer, a escolha ¢
baseada tanto pela afetividade, pela admiracdo e amizade, quanto pela leitura que o diretor
faz dessas pessoas. André Novais Oliveira reconhece nessas pessoas o potencial
expressivo que elas carregam e encontra um modo de filma-las que permite a captura de
seu olhar para com elas. Um olhar sensivel e cuidadoso, que reconhece a preciosidade
dos pequenos gestos € como amplia-los para dentro da narrativa, sendo um olhar que
producao ficgao

Essa terceira constelacdo, diferentemente das anteriores que sdo triangulagdes,
apresenta uma variedade de filmes que encontraram no método da realizagao hibrida uma
possibilidade de construgdo narrativa performativa para tratar das problematicas da
sociedade contemporanea. Ela ¢ formada pelos filmes: Arabia (2017), de Affonso Uchoa
e Jodo Dumans, e Temporada (2018), de André Novais Oliveira, que se aproximam por
possuirem roteiro bem estruturado na trajetoria de seus protagonistas, personagens
ficcionais.

Em Ardbia, acompanhamos as diversas vivéncias trabalhistas de Cristiano,

encenado por Aristides de Sousa (o Juninho de A Vinganca do Tigre), e conta com a
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participacdo de Wederson Santos (o Neguinho de A Vinganga do Tigre). Ha também a
participacdo de atores de formacdo e experiéncia nas artes c€nicas. Em Temporada, a atriz
Grace Pass6 encena a personagem Juliana, que se mudou recentemente de Itatna para
Contagem, e comega a trabalhar no combate a dengue. Como mencionado anteriormente,
o filme conta com a participagcdo de atores ndo profissionais, que performam situagdes
que sdo proximas a sua realidade. Esses dois filmes aproximam-se por empregar uma
atuacdo mais naturalista e por ter suas narrativas ancoradas no ambiente do trabalho e nas
relagdes amizade que surgem nesse contexto.

Seguido desses filmes, aparece Era uma vez Brasilia (2017), de Adirley Queiros,
que conta com o protagonismo do personagem WA4, encenado pelo ator Wellington
Abreu. O personagem trata-se de um agente intergalatico desonrado, cuja missao ¢ matar
o presidente Juscelino Kubitschek no dia da inauguracdo de Brasilia, mas sua nave se
perde no tempo e aterrissa em 2016, na Ceilandia, as vésperas do impeachment de Dilma
Rousseff. Era uma vez Brasilia, apesar de ter essa premissa fabular, possui carater
experimental na mise-en-scéne, como longos planos, pouca movimentagdo, propondo
uma ideia de estagnacdo e imobilidade, a¢des mais alegéricas e performaticas. Esse
carater experimental sobrepde-se ao aspecto narrativo, e por esse motivo, o filme de
Adirley Queiros distancia-se um pouco dos filmes de André Novais Oliveira e Affonso

Uchoa.
Figura 31 — Era Uma Vez Brasilia (2017)

Fonte: Frames extraidos de Era Uma Vez Brasilia (2017), de Adirley Queirds.

Figura 33 — Ardbia (2017 Figura 34 — Arabia (2017)

Fonte: Frames extraidos de Arabia (2017) de Affonso Uchoa e Jodo Dumans.
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Figura 35 — Temporada (2018)

Fonte: Frames extraidos de Temporada (2018), de André Novais Oliveira.

Baronesa (2017), de Juliana Antunes, apesar de ndo se aproximar tanto de Arabia
por ter um roteiro mais voltado a fic¢do, possui conexdo pelo fato de a diretora ter
trabalhado como assistente de dire¢ao neste filme. A proximidade maior da-se, porém,
com o Vizinhanga do Tigre, pelo processo vivencial no territorio periférico, conexdo dada
pelo método e que trabalharemos no proximo capitulo. Em Baronesa, acompanhamos o
cotidiano da atriz-personagem Andreia de Sousa e seus amigos, a vizinha Leid Ferreira e
Felipe Rangel, o Negdo. Na narrativa, Andreia tem como desejo construir sua casa no
bairro Baronesa para fugir da guerra do trafico e das tragédias provocadas pelas chuvas.
Essa conquista por uma moradia e uma vida melhor aproxima-se das narrativas dos filmes
Corpo Delito (2017), de Pedro Rocha, e Um filme de verdo (2018), de J6 Serfaty.

Em Corpo Delito é notavel a estruturacdo de uma narrativa roteirizada, sendo
um filme de maior proximidade com o documentario e com intervengao ficcional menor.
Nele acompanhamos o protagonista Ivan Silva, que acaba de sair da prisdo, retornando a
sua casa apOs oito anos e voltando ao convivio com sua esposa e sua filha de seis anos, a
quem ele mal conhece. Ivan que esta em regime semiaberto e, por isso, ¢ monitorado por
uma tornozeleira eletronica que o proibe de fazer qualquer trajeto que ndo seja de casa
para o trabalho e vice-versa. Ele deseja sair, ir a festas e aventurar-se pela cidade, o que
nao lhe ¢ permitido. Esse conflito social vivenciado pelo protagonista expressa como esse
microuniverso dele corresponde aos conflitos macros, vivenciados por grande nimero de
pessoas, principalmente pela populacdo negra e periférica.

Em uma estratégia proxima, temos Um filme de verdo, que acompanha a vida de
quatro jovens da periferia carioca, estudantes do Ultimo ano do Ensino Médio, que
vivenciam o momento de passagem do universo adolescente para a vida adulta, o que lhes

traz responsabilidades e ambigdes. Em um debate’ sobre a realizagdo de Um filme de

2.0 debate a respeito do filme esta disponivel em: https://youtu.be/utCUWSUffgM. Acesso em 13 out.
2021.


https://youtu.be/utCUWSUffgM
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verdo, a diretora JO Serfaty conta que havia sido professora dos alunos que participaram
do filme durante um ano e, quando eles retornaram de férias, chamou-lhe a atencao o que
os alunos levavam para a sala de aula a respeito do que eles faziam em suas férias.
Segundo a diretora, antes de realizar o filme, ela desenvolveu um projeto contemplado
pelo Rumos, do Itau Cultural, em que ela, como em uma residéncia artistica ou oficina,
trabalhava o didrio de férias dos alunos. A partir desse processo, desenvolveu o roteiro
com quatro atores-personagens que protagonizam a narrativa hibrida. A diretora conta
que destinou um periodo de 10 dias para filmar cada personagem.

Essa estratégia de formagao dos envolvidos via oficina acontece também em Era
o Hotel Cambridge (2016), de Eliane Caffé¢ e Carla Caffé. O filme, que orbita nossa
terceira constelacdo, também apresenta um roteiro com narrativa hibrida, que se conecta
aos demais filmes pela sua tematica social: acompanhamos a trajetoria de refugiados e de
trabalhadores sem-teto que ocupam um velho edificio abandonado no centro de Sao
Paulo. No entanto, esse filme extrapola as praticas da realizagdo cinematografica pelo seu
engajamento com os envolvidos, antes e depois das filmagens, sendo um “cinema de
intervengdo social’3:

Nas oficinas preparatdrias, em que Eliane reuniu os refugiados para o
estudo e escolha dos “personagens”, foi formado o Grupo dos
Refugiados e Imigrantes Sem Teto (Grist), que decidiu expandir os
encontros para além do filme. Hoje, o Grist promove debates e palestras
sobre refugio, historia africana, xenofobia, racismo e descriminagéo e
promove cursos, campanhas, festivais e shows para difusdo e
valoriza¢do da cultura. Em um ano, o grupo realizou o 1° Férum dos
Refugiados e Imigrantes Sem-Teto de Sao Paulo, o 1° Festival Musical
dos Refugiados de Sdo Paulo (no Largo da Batata, tradicional palco de
manifestagdes na zona oeste) e o evento Conexao Cultural (no Museu
da Imagem e do Som, o MIS). (...) Durante a fase de criagdo do roteiro,
pesquisa e selecdo dos personagens, além dos encontros dominicais
com o grupo dos refugiados, foram realizadas oficinas de video com os
moradores da ocupacdo, ¢ o observatorio web, com exibi¢des e debates.
(...), [houve também] um curso para que os alunos colaborassem com o
desenho e producgdo de arte, como na definicdo de cores, tecidos,
imagens, animagdes, figurinos e cenarios._A ideia foi fazer um “cinema
de intervencio” em vez de um “cinema de passagem” (CAFFE, 2016,
n.p._grifo nosso)’.

"3 De acordo com Nicole Brenez, esse cinema é assim definido: “René Vautier nomeou ‘cinema de
intervencdo social’ um tal trabalho de imediaticidade performativa, que visa o sucesso de uma luta e a
transformagao concreta de uma situagdo de conflito declarado ou de injusti¢a estrutural. Em médio prazo,
o trabalho consiste em difundir uma contrainformagao e agitar as energias. A longo termo, trata-se de filmar
para conservar os fatos a luz da historia, constituir documentos, legar um arquivo e transmitir a memoria
das lutas as geragdes futuras”. (BRENEZ, 2016, p. 71 apud CESAR, 2017, p.107)

74 Disponivel em <https://outraspalavras.net/outrasmidias/hotel-cambridge-ocupado-luta-e-arte-pelo-
direito-a-cidade/>. Acesso em 27 dez 2022.


https://outraspalavras.net/outrasmidias/hotel-cambridge-ocupado-luta-e-arte-pelo-direito-a-cidade/
https://outraspalavras.net/outrasmidias/hotel-cambridge-ocupado-luta-e-arte-pelo-direito-a-cidade/
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A partir da realizacdo do filme, ainda foi possivel equipar a biblioteca da
ocupagdo, criar um brechd e uma area das costureiras, como também um sagudo de
entrada do hotel, produzindo pontos de encontro e interacdo dos espagos comuns do
edificio, para o incentivo de um espirito de coletividade do movimento. Assim, o cinema
pode ser uma ferramenta de articulagdo capaz de promover acdes para além de seu
objetivo ultimo. Compreendemos que houve uma grande articulacao de diferentes grupos
para que tudo isso acontecesse e permanecesse. A realiza¢do cinematografica em si, tem
um carater efémero ou de passagem, embora as imagens e sons permanegam no mundo,
ela pode ser uma experiéncia intensa e transformadora, ndo somente por sua dura¢gdo, mas
também capacidade de afetacdo.

Esbocando um possivel desenho da nossa terceira constelagdo, podemos
vislumbrar as conexdes pela linguagem e seu processo de elaboragdo dos filmes,

conforme a figura a seguir.

Figura 37 — Terceira constelacio (2016 a 2018)

« Era uma vez Brasilia

(2017)
— E;g?;c;nesa ~ . Corpo Delito (2017)
Arabia (2017) £
~ :. Era o Hotel Cambridge (2016)\ U filme de vetdo (2015)
Temporada - —

(2018)

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

Nesse sentido, vemos uma maior proximidade entre Arabia e Temporada, ambas
producdes mineiras, articuladas pelo carater mais ficcional’, o qual é construido tanto
pelo roteiro, quanto pela forma de criar as mise-en-scene. Vemos Era uma vez Brasilia
orbitando as outras conexdes, mas por seu carater mais experimental e por seu método de
realizacdo, o filme afasta-se um pouco dos demais. Ao centro, vemos Baronesa, que se

conecta aos filmes Corpo Delito e Um filme de verdo pela forma como os atores-

7 Em uma ideia de criar uma espécie de escala de ficcionalidade (ligada ndo somente ao roteiro, mas
também a forma de elaborar as cenas), os filmes que aparecem mais a esquerda, seriam mais ficcionais e
os filmes que possuem uma carga documental maior aparecem a direita. Ja os filmes de carater mais hibrido
estdo centralizados. Compreendemos que isso pode ser um tanto problematico, mas foi uma forma também
de organizar esse desenho espacialmente.
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personagens performam seus dramas sociais na narrativa cinematografica. Ja o filme Era
o Hotel Cambridge, por articular cenas entre atores-personagens com atores profissionais,
cria uma relagdo com os filmes Ardabia e Temporada. Outra conexao possivel ¢ com Um
filme de verdo que, em seu processo de realizagdo, foi articulado com um processo
formativo. No entanto, aparece um pouco afastado dos demais, por seu carater mais
coletivo na construcdo da narrativa. Em um aspecto geral, podemos notar nessa
constelagdo uma certa estetizacdo da forma de realizacdo hibrida, h4& uma busca por
planos belos, longos e contemplativos, bem como uma busca por locagdes expressivas,
com intervengdes feitas pela direcdo de arte. A fotografia desses filmes ¢ mais elaborada,
ha um cuidado maior com os enquadramentos € movimentos de cadmera.

Poderiamos ainda incluir nessa constelacdo os filmes Ex-pajé (2018), de Luiz
Bolognesi, e Chuva é cantoria na aldeia dos mortos (2018), de Renée Nader Messora e
Jodo Salaviza, os quais envolvem relagdes cosmologicas indigenas e suas culturas
juntamente com as problematicas sociais da contemporaneidade, em fabulagdes hibridas
realizadas por ndo-indigenas. Entretanto, o conjunto dos filmes dessa constelagao possui
um vinculo com a realidade urbana e periférica, e em um estudo posterior, poderiamos
construir uma constelagio especifica dessa cinematografia hibrida realizada juntamente

com a populagdo indigena.

2.1.4 - Quarta Constelacao (2019-2020): uma comunidade cinematografica

No final da segunda década dos anos 2000, o cinema de narrativa hibrida parece
ter atingido uma forma e seu método de realizacao deixa de ser uma novidade, tornando-
se mais difundido entre jovens realizadores. Assim, esses realizadores encontram na
forma hibrida a possibilidade de produzir narrativas mais inventivas e fabulares
(relacionadas aos géneros fantastico e fic¢ao cientifica) que, até entdo, pareciam distantes
da realidade da produg¢do de baixo-or¢gamento.

Essa quarta constelacdo ¢ formada pelos seguintes filmes: Vermelha (2019), de
Getulio Ribeiro; Mascarados (2020), de Marcela Borela e Henrique Borela; Ontem havia
coisas estranhas no céu (2020), de Bruno Risas; Mdes de Derick (2020), de Dé Klem; e
Pajeu (2020), de Pedro Didgenes. Este tltimo possui uma atitude mais documental e vale-
se da ficgdo como um dispositivo para desenvolver o tema: o terror ¢ utilizado para dar o
tom sobre a problematica da polui¢do do rio Pajetl, em Fortaleza. Assim, a personagem

Maristela, interpretada por Fatima Muniz, sonha com uma criatura assustadora no rio


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03dKxFbZgrDMOV6x-r_iA0aWRXgsw:1623712687213&q=Ren%C3%A9e+Nader+Messora&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEzPMDE3SEoyUYJw0wwN0kyNkzO0xLKTrfTTMnNywYRVSmZRanJJftEiVpGg1LzDK1MV_BJTUosUfFOLi_OLEnewMgIAXHMF5lIAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiak8CPoZjxAhXdqZUCHTh-D_oQmxMoATAhegQIHxAD
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Pajeu, acorda transtornada e, a partir disso, passa dias procurando saber mais sobre o
monstro, o qual seria uma alegoria para o descaso com a natureza e com a saude desse
rio, além de remeter ao esquecimento dele pela populagdo. Ja no filme Maes de Derick
(2020), acompanhamos quatro jovens mulheres, 1€sbicas, nio monogamicas que vivem
em uma comunidade, uma ocupag¢do popular, e se encarregam coletivamente da criagao
de Derick. O filme aproxima-se da estética do cinema direto e, em alguns momentos,
vale-se da linguagem do videoclipe, aproximando-se do género musical.

A triangulagdo formada por Vermelha, Mascarados e Ontem havia coisas
estranhas no céu ocorre por seguirem procedimentos de realizacdo adotados nos filmes
que compdem a segunda constelacao (a de 2014). Esses procedimentos sao:

- A realizacdo na casa dos proprios diretores e os personagens ser 0s
proprios familiares e pessoas proximas;

- A realizacao no territorio do diretor (rua, bairro, comunidade);

- A realizacao no territorio alheio.

Figura 38 — Quarta constelagdo

Vermelha . .
20 e Maes de Derick
o Pajeu (2020)
Mascarados }(1) nt.em
(2020) avia
coisas

estranhas

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

O filme Vermelha (2019) inicialmente era um projeto de curta-metragem e,
durante seu processo de realizagdo, a narrativa foi se transformando em longa, assim
como Ela volta na quinta (2014). Segundo Getulio Ribeiro, em entrevista para o site Cine

Festivais,

Vermelha inicialmente tinha um roteiro de curta-metragem, mas ai o
filme foi crescendo, com essa coisa toda de estar 14 em casa. Tem um
esqueleto de roteiro 14 ainda, mas o filme virou outras coisas. O filme
foi aprovado em um edital de curtas, mas ele espichou e gravamos ele
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como longa’®. Acho que o or¢amento total foi R$ 90 mil, R$ 95 mil,
uma coisa assim (GARRET, 2019, n.p. 7).

Diferentemente dos diretores André Novais Oliveira e Bruno Risas, que sdo

personagens de seus filmes, juntamente com seus familiares, o diretor Gettlio Ribeiro

nao se coloca como personagem membro daquela familia.

Com narrativas paralelas, o filme mostra um dia de trabalho e do
cotidiano de diferentes personagens. O pai, Gaticho, reforma o telhado
da casa com o amigo Beto, e o cobrador Jonas bate no portdo para
cobrar dividas. Paralelamente, dois homens véo até uma fazenda para
desenterrar a raiz de uma arvore, que depois sera enterrada novamente
no quintal da familia. Um terceiro nucleo conta com a mae e a irma,
Diva e Débora. Ao contrario do que acontece em outros filmes
brasileiros, porém, o fato de eles serem familiares de Getulio nunca ¢é
explicitado na narrativa (GARRETT, 2019, n.p.).

Em Ontem havia coisas estranhas no céu, o diretor, no inicio do filme, realiza
uma narragdo autobiografica e, em Ela volta na quinta, como ja pontuamos, o diretor
inicia com fotos antigas de sua familia. No decorrer das narrativas, esses filmes passam a
ser desenvolvidos dentro do estatuto ficcional. Por identificarmos essas diferentes formas

de realizagdo, esbocamos constelagcdes por semelhangas:

Figura 39 - Constelagdo de filmes realizados na casa do diretor e seus familiares

Ela volta na quinta
(2014) de André Novais

Ontem havia coisas
Vermelha (2019) estranhas no céu (2020)
de Getualio Ribeiro de Bruno Risas

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

76 podemos compreender que o longa-metragem, na segunda década dos 2000, torna-se uma possibilidade
de jovens realizadores ou daqueles que até entdo ndo haviam realizado longas. Um possivel impulsionar
desse fenomeno, além do aspecto tecnoldgico advindo do cinema digital, foi a Mostra Aurora, realizada
dentro da Mostra de Cinema de Tiradentes, que ¢ dedicada aos primeiros longas dos realizadores. A mostra
de carater competitivo surgiu em 2008 e tem se tornado importante janela para diretores iniciantes.

"7 Disponivel em: <https:/cinefestivais.com.br/getulio-ribeiro-fala-sobre-o-filme-vermelha/>. Acesso em
29 dez 2022.


https://cinefestivais.com.br/getulio-ribeiro-fala-sobre-o-filme-vermelha/
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Figura 40 — Constelacdo de filmes realizados no territério do diretor
Ela volta na quinta (2014)
de André Novais

Temporada (2018) A Vizinhanga do Tigre (2014)

de André Novais Affonso Ucho
a
Vermelha (2019) de \/

netnd \2u Ontem havia coisas estranhas no céu
Getulio Ribeiro (2020) de Bruno Risas

Branco Sai, Preto Fica
(2014) de Adirley Queiros

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

Essa constelacdo contém a constelacdo anterior e outros filmes que sao realizados
no bairro, no territdrio periférico ao qual o diretor pertence. Os diretores que compdem
essa constelagdo possuem um olhar familiar, “de dentro” daquela realidade, daquele
territdrio, mas também possuem um olhar “de fora”, adquirido em seus processos
formativos na area do cinema e por transitarem no ambiente artistico-cultural. Nesse
sentido, cria-se uma alteridade, um distanciamento e um deslocamento de olhar que se
torna necessario para observar seu ambiente na perspectiva de um estranhamento do que
lhe ¢ familiar. Algo que estd proximo do olhar do antrop6logo. Um dado importante e
observavel ¢ a auséncia de mulheres nessa constelagdo, entretanto, a constelagd o seguinte
¢ constituida majoritariamente por realizadoras, nao pertencentes a realidade do ambiente

de gravacao dos filmes e sdao todas brancas.

Figura 41 — Constelacdo de filmes realizados pelo olhar do estranhamento ao territério filmado

Baronesa (2017)
de Juliana Antunes

e Era o hotel Cambridge
(2016) de Eliane Caffé e Carla

Cafté
Mascarados (2020)
de Marcela Borela e Um filme de verdao
Henrique Borela (2019) de Jo Serfaty

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

Essa constelagdo retine filmes realizados em comunidades ou territorios que sao
alheios as diretoras, sendo necessario um processo de imersdo naquele ambiente. No

capitulo seguinte, examinaremos os processos de criagdo e produgdo de Baronesa e
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Mascarados compreendendo os procedimentos adotados na imersdo da realidade
documentada e fabulada.

Ao reunir essa colecdo de filmes realizados nesta ultima década, que possuem
uma conexao pelo aspecto hibrido de suas narrativas, podemos notar a constituicdo de
uma “comunidade de cinema”. Essa comunidade conecta-se primeiramente por uma visao
de cinema realizado junto ao povo, protagonizado por personagens contra-hegemonicos,
mas também com conexdes entre os cineastas, os membros de suas equipes € os atores-
personagens. Por exemplo: Bruno Risas, diretor de Ontem havia coisas estranhas no céu,
trabalhou em Mascarados, Era o Hotel Cambridge e em filmes do Adirley Queir6s e da
Filmes de Plastico; Affonso Uchoa, diretor de A vizinhanga do Tigre, fez a montagem de
Baronesa e Mascarados; Juliana Antunes, diretora do Baronesa, trabalhou como
assistente de dire¢do em Arabia, Temporada e Mascarados; Wilssa Esser, foi diretora de
fotografia em Temporada e Mascarados; Aristides de Souza atuou em Vizinhanga do
Tigre, Ardabia, Mascarados € Eu, empresa.

Acreditamos que essas conexdes, além de funcionar como uma troca ou partilha
de experiéncias a partir de seus processos vivenciados com filmes anteriores, produzem
uma coeréncia estética-politica. A presenga de pessoas na equipe que possuem tanto
afinidade estética-politica, quanto afinidade pessoal, de amizade, produz um ambiente
mais confortavel para a direcdo. O diretor André Novais Oliveira, sobre necessidade de
haver pessoas amigas em sua equipe, compartilha: “a equipe comec¢a a ser montada e
continuo pensando sobre a questdo da diversidade. Quero muito que seja um grupo unido
por afinidades e amizades” (OLIVEIRA, 2021, p.22), visto que ele precisa das afinidades

e amizades para seu processo de realizacao:

Chamei o Diogo Hayashi para ser o diretor de arte, e ele ficou de ler o
roteiro. O escolhi porque é um grande profissional ¢ um amigo de longa
data. E eu t6 sentindo que isso ¢ muito importante pra esse filme. O
Gabriel, Thi e Maurilio ndo estardo o tempo todo no set e sinto que
sentirei falta de uma pessoa mais proxima (OLIVEIRA, 2021, p. 24).

Valérie Gérard em seu livro Por afinidades: Amizade politica e coexisténcia,

discute essa politica das afinidades, sendo como uma prote¢do mutua entre os sujeitos:

Pensar com, isto pode consistir em expandir o pensamento levando e
conta as perspectivas de outro-a-s - idealmente as de todas e todos os
outro-a-s -, isto pode também consistir em pensar com suas € seus
amigos-a-s, com aquelas e aqueles que apreciamos os gostos e a
companhia. Encontramos, no campo estético, a tensdo politica entre
trabalhar pela coexisténcia ou abrir pequenos espagos para maneiras de
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viver desejadas e compartilhadas por afinidades (GERARD, 2021, p.
95).

Essas afinidades podem surgir das mais variadas formas, mas muitas nascem de um
processo de identificacdo, seja pela linguagem e pela forma de fazer filmes, seja pela
origem, condi¢do social, racialidade, entre outros. André Novais Oliveira observa sobre

esse processo de identificagdo que

E muito dificil ser negro e periférico num lugar como o cinema, que ¢
tao elitista ¢ branco. Mas as coisas estdo melhorando, aos poucos.
Quando apresentava o meu primeiro curta em festivais, em 2005,
lembro que me sentia muito deslocado com isso. E lembro que num
desses festivais conheci o Adirley Queiroz e ele foi a primeira pessoa
que ndo vinha de uma familia abastada que eu conheci no meio do
cinema. Ele estava num festival também com seu primeiro curta, o
RAP, Canto da Ceilandia. A identificagdo foi imediata e isso me fez
bem. Hoje as coisas estdo mudando e isso se v€ claramente nos festivais
brasileiros e até internacionais. Mas creio que € apenas 0 comego
(OLIVEIRA, 2021, p. 41).

A partir dessa observagdo do diretor sobre as mudangas recentes no meio
cinematografico em relacdo a diversidade (atrds e diante das cameras), podemos
compreender como as lutas identitarias sdo de extrema importancia para a re-apresentacao
dos sujeitos historicamente marginalizados. O diretor Bruno Risas, em entrevista para
nossa pesquisa, também comenta essas questdes que essa cinematografia recente

reivindica:

Primeiro eu acho que tem essa necessidade de auto invencao, de auto
construgdo, de retomar a memoria através da invengao, isso nao esta so
no cinema, estd em um monte de coisas. Os indigenas, hoje, tém um
trabalho muito grande de retomada, a briga pela autoafirmagio,
autoidentificacdo que € algo que vocé se auto identificar, quando vai
fazer um resgate de ascendéncia, quando vocé vai reivindicar uma
memoria, uma experiéncia de corpo, uma ancestralidade que esta la.
Entdo os caras ja estdo trabalhando nisso, vai virar retomada de
territorio, retomada de lingua. Eu sinto que esse movimento de
retomada € isso, a gente entrando em colapso com esse imaginario todo
esburacado que é o nosso. Esse momento que permite que a gente faca
filmes, que conte historias de si, tem tudo a ver com esse fluxo. Como
¢ que eu posso resgatar uma memoria que ndo existe? Isso ¢ uma das
abordagens. Acho que coube muito bem esse tipo de filme aqui, acho
que um pouco por conta disso, o cinema € congregador, a gente supde
a feitura coletiva, o assistir coletivamente. Entdo ¢é isso, o cinema
permite criagdo de comunidade. Tem uma ordem econdmica, tem uma
ordem de criagdio de imaginario, de fortalecimento mutuo entre as
pessoas, para mim ¢ muito cabivel um pais como esse, uma formagao
em um imaginario esburacado como esse (RISAS, 2021, informagao
verbal).
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Essa comunidade cinematografica, que vem se alargando e se aquilombando nos tltimos
anos, além de produzir novas narrativas, tem transformado as formas de se pensar o
cinema e de fabular por meios das imagens e sons. Ao pensarmos nessas transformagdes,
nos referimos tanto ao aspecto narrativo, quanto em como os atores-personagens tornam-
se parceiros de fato do filme e do seu processo de construgdo. Pois pode ocorrer o
tokenismo’® ao se colocar os sujeitos contra-hegemdnicos simplesmente para cumprir as
demandas ligadas a representatividade. Assim, ndo basta so incluir os sujeitos dentro
dessas narrativas, antes de tudo torna-se necessario abrir a criacdo, € tecer a narrativa com
desde o principio. Compreendemos essa narrativa com como um processo de semeadura,

conforme analisa Antonio Marcos S. Aratjo (Marquim do Tropa):

Cristiane, se eu tivesse nascido americano eu seria bilionario, tanto que
se vocé ver os filmes de Hollywood, os grandes filmes sempre tem um
negro atuando que era rapper. Will Smith era rapper, e ninguém vé isso.
Tem o Ice Cube, o cara € um monstro e € rapper. Entao essa historia eu
ja passo através da musica entdo eu vejo o cinema nacional com um
grande crescimento, mas eu vejo que tem algumas pessoas mais
conservadoras que parecem que seguram aquele esquema ali e ficam
mais antigos. Eu ndo t6 falando pra copiar os caras 14, mas tem muito
talento na periferia. O Adirley estd fazendo um filme agora, o Mato
Seco em Chamas, se voc€ ver quantas mulheres talentosas tem no
filme... (...) aqui tem grandes atores, grandes intérpretes. Depois do
Branco Sai, se vocé ver o tanto de pessoas atuando, pessoas produzindo
filmes da comunidade, fazendo os documentarios deles, as ficgdes deles
e jogando na rede social, abre um canal e faz os episédios. E mal-feito
por falta de condi¢do, mas tem a atitude. Entdo o Adirley revolucionou
a comunidade. A comunidade ta fazendo filme do jeito deles, com o
celular. Hoje eu estava numa reunido ensinando para os caras e 0s caras
vao produzir. Entdo, através dessa revolucdo do Branco Sai, daqui uns
10 anos vocé vai ver a febre do cinema nacional na comunidade, os
caras da comunidade produzindo os filmes, sé falta eles se capacitarem,
fazer um curso de audiovisual, mas é com o tempo, ndo adianta eu
empurrar eles goela abaixo que ndo vai entrar agora, mas s6 de despertar
0 interesse, pra mim ja ¢ um comego.

()

Eu vou dirigir, ja estou com umas coisas, quero fazer um longa mesmo.
Ter um coletivo onde toda semana se encontra ¢ discute como vai ser
qual ¢ a ideia. Nés ja temos uma ideia na mente ¢ vamos dirigir um
filme na nossa comunidade: Ceilandia o Sol Nascente. Temos os atores,
temos uma pessoa também que ¢ maquiadora, ja trabalha algumas
expressoes, dd uma forca, dd uma realidade mais bruta na cdmera, na
captacdo. Entdo nossa ideia agora € produzir mesmo, eu ndo vou deixar
a parte de atuar, mas a ideia é produzir. (ARAUJ 0, 2021, informagao
verbal, grifo nosso).

78 Tokenismo ¢ a pratica de fazer apenas um esfor¢o superficial ou simbolico para ser inclusivo para
membros de minorias, especialmente recrutando um pequeno nUmero de pessoas de grupos
subrepresentados para dar a aparéncia de igualdade racial ou sexual dentro de uma forga de trabalho.
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Esse depoimento expressa a forma e as estratégias necessarias para a ampliagao dessa
comunidade cinematografica, que ainda ¢ muito voltada para si mesma, como 0 acesso a
mais mostras e festivais nas periferias e interiores para que esses filmes possam circular

e ser vistos pela propria comunidade.”

9 Compreendemos que os videos feitos em celulares e distribuidos em diversas redes sociais rompem essas
barreiras das visibilidades, no entanto, acreditamos que inserir essa producdo em lugares de poder seja
importante.
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Capitulo 3 - O processo ritual e a realizacido cinematografica

“E preciso que a personagem seja primeiro real, para afirmar a ficcdo como poténcia e nao
como modelo: é preciso que ela comece a fabular para se afirmar ainda mais como real, e nao

como ficticia.” (DELEUZE, 2007, p. 184)

Nos capitulos anteriores, desenvolvemos as nogdes em torno do cinema
hibrido brasileiro produzido na tultima década, enfatizando, no primeiro capitulo, a
presenca do ator-personagem nesses filmes e, no segundo, nosso foco esteve nas relagdes
estabelecidas entre quem filma e quem ¢ filmado e em como essas relagdes constituem
diferentes estratégias de realizagdo. Neste capitulo, iniciamos pela abordagem das nogdes,
conceitos e teorias em torno das performances rituais para, posteriormente, apropriar-nos
da teoria da performance (SCHECHNER, 1988) e da teoria do processo ritual (TURNER,
1969), a fim de compreender os diferentes modelos de realizagao cinematografica (ficgao,
documentario e hibrido), suas estruturas de trabalho e ritualidades comuns, destacando
como algumas fungdes conservam-se e diferenciam-se. Em seguida, por meio da
metodologia da Pesquisa Narrativa, percorremos as entrevistas realizadas com os
cineastas, a fim de entender suas experiéncias, vivéncias € processos de criacao e
producdo. Ao final, analisaremos como esse processo ritual da realizagdo cinematografica
promove transformagdes que acontecem tanto com o ator-personagem, como com oS

demais integrantes da equipe, e ainda no proprio modo de realizacao.

3.1 - O processo ritual, performances e experiéncia

Em nossas vidas, executamos diariamente diversos rituais, sejam eles da vida
diaria, iniciando o dia com praticas de higiene, café da manha e assim por diante, sejam
em nossos papéis sociais e profissionais, que nos exigem uma série de condutas e posturas
a serem performadas. Podemos compreender, assim, que a performance ¢ inerente as
varias praticas sociais, sendo um termo inclusivo e estando cercada duplamente por
convengdes € molduras. Conforme Schechner (2012) aponta no prefacio de A4 teoria da

performance, podemos observar os campos que a performance pode ser examinada:
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Figura 42 ¢ 43: O leque ¢ a rede da performance

Fonte: Performance e Antropologia de Richard Schechner (SCHECHNER, 2012, p. 17)

Dentre essas diferentes praticas sociais, a mais comum e inerente a todos sdo as
performances de nossos “papéis sociais” na vida cotidiana (GOFFMAN, 1999), ou ainda
podemos entender que vivemos esses papéis em nossos “dramas sociais” (TURNER,
1987), de modo ininterrupto e sem fazermos uma refletividade sobre a estrutura social na
qual estamos inseridos.

Segundo Richard Schechner, em seu ensaio “Ritual”, publicado em Introduction to
Performance Studies (2002), traduzido e organizado por Ligiéro (2012), essas
performances “consistem em comportamentos duplamente exercidos, codificados e
transmissiveis” e os rituais ‘“sdo memorias em ag¢do, codificadas em acdo”
(SCHECHNER, 2012, p. 49). Para Turner (1974), cada um de nos passou por certas
experiéncias formativas e transformadoras, por iniciacdes em novos modos de vida, como

frequentar a escola, ingressar no exército, ter o primeiro emprego etc. Esses rituais podem
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ajudar as pessoas a lidar com transi¢des dificeis, transformando-as permanente ou
temporariamente nesse processo, € sao conhecidos como “ritos de passagem”. Conforme
o modelo de Arnold Van Gennep (1978), os ritos de passagem envolvem trés “momentos”
ou sub-ritos, sendo eles: 1) de separagdao; 2) de transicdo (“liminares™); e 3) de
reagregacdo. J4 no modelo de “drama social”, elaborado por Turner (1987), os trés
momentos desdobram-se em quatro: 1) ruptura; 2) crise e intensificacdo da crise; 3) agao
reparadora; e 4) desfecho (que pode levar a harmonia ou cisdo social). Turner integrou
sua teoria do drama social a teoria do processo ritual, tornando possivel compreender
como a arte ajuda na resolug@o dos conflitos sociais.

Os rituais sao divididos em dois tipos principais: o sagrado € o secular. O
primeiro estd associado com a expressdo de crengas religiosas, j& o segundo, as
cerimonias de estado e vida diaria, nao tendo carater religioso. No entanto, ha rituais que
sdo ambos como, por exemplo, o0 casamento:

Em muitos casamentos, também se realizam rituais sagrados
representados por clérigos e padres. Alguns casamentos sdo presididos
por um juiz ou capitdo de navio — nesses casos, rituais de Estado sdo
realizados. Algumas vezes, a por¢ao sagrada de um casamento esta
separada da porcdo secular, como ao se fazer uma cerimdnia de
casamento na igreja e a festa em outro lugar (SCHECHNER, 2012, p.
56).

Schechner destaca que os rituais podem ser entendidos a partir de quatros perspectivas:

° estruturas — como os rituais sdo vistos ¢ ouvidos, como usam o
espago, quem os realiza e como sdo realizados;

° fungdes — que rituais se realizam por grupos, culturas e
individuos;

° processos — a dindmica subjacente conduzindo os rituais; como
os rituais promulgam e abordam mudangas;

° experiéncias — como ¢ estar “em” um ritual (SCHECHNER,

2012, p. 56-57).

Conforme esclarece o autor, podemos explorar esses quatro aspectos a partir de muitos
angulos, por isso, mais adiante utilizaremos essas perspectivas para compreender as

dinadmicas engendradas nos diferentes sets de filmagem. Para Schechner,

Rituais sdo mais que estruturas e fungdes; eles podem também ser
experiéncias poderosas que a vida tem a oferecer. Em um estado
liminar, as pessoas estdo livres das demandas da vida diaria. Elas
sentem o outro como um de seus camaradas e toda diferenga pessoal e
social é apagada. Pessoas sdo levadas, arrastadas para fora de si. Turner
chamou a liberagdo das pressdes da vida ordinaria de “antiestrutura” e
a experiéncia de camaradagem ritual de  “communitas”

(SCHECHNER, 2012, p. 68).
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Segundo o autor, a communitas espontanea raramente acontece de modo espontaneo, ela
¢ gerada por certos procedimentos realizados em um ritual, dentro de um “espago/tempo”
outro e nesse ritual “sdo todos tratados igualmente, reforcando um senso de “nds estamos
todos juntos” (SCHECHNER, 2012, p. 69). Schechner ainda pontua que as experiéncias
rituais nem sempre sdo agradaveis, em alguns casos elas podem ser apavorantes, mas
podem também ser “como pontes sobre as dguas turbulentas da vida” (SCHECHNER,
2012, p. 63).

Outro ponto que podemos destacar ¢ que geralmente os rituais acontecem em
lugares isolados, afastados, o que estaria associado a nogdo de heterotopia de purificagdo
de Foucault (1984). Sendo o local do ritual considerado como sagrado, como um templo,
por exemplo, o proprio ato de entrar nesse lugar causaria um impacto sobre os
participantes. Em alguns espagos sagrados ¢ comum curvar-se, fazer alguma reveréncia,
um gesto de “cruzo”, imantando ou purificando o corpo para adentrar no espago do
sagrado. Ja os “espacos seculares ordindrios podem tornar-se temporariamente especiais
por meio de acao ritual” (SCHECHNER, 2012, p. 70).

Segundo Schechner, os rituais /iminares mudam permanentemente o que as
pessoas sdo, ocorrendo transformacdes que podem ser definitivas. As “performances de
transformacao conjugam dois tipos de performers: aqueles que estdo sendo transformados
e aqueles que assistem/supervisionam a transformac¢do” (SCHECHNER, 2012, p. 72). Ja
os rituais /iminoides efetuam uma mudanga temporaria, “algumas vezes, nada mais que
uma breve experiéncia de communitas espontanea ou uma performance com varias horas
de duragdo em um unico papel” (SCHECHNER, 2012, p. 70). Assim, conforme o autor,
uma pessoa poderia entrar em transe por horas e depois retornar para seu eu cotidiano,
sem implicar em uma transforma¢do que mudaré esse cotidiano. Para compreendermos
melhor esse aspecto transformador dos rituais e das performances cénicas, faremos uma
breve digressdo nos estudos de Schechner relacionados a sua Teoria da Performance
(1988).

Para Schechner, ndo ha distin¢do entre “rito” e “teatro”, uma vez que essas duas
categorias ocorrem por meio de performances, assim a performance compreende um
movimento continuo que vai do “rito” ao “teatro” e vice-versa (SCHECHNER, 1988, p.
120). No entanto, o autor considera que esses eventos performaticos produzem efeitos,
ou leituras distintas, relacionadas as nogdes de “eficacia” e “entretenimento”. A nocao de

“eficacia” associa-se a capacidade transformadora dos rituais, que sdo capazes de
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promover mudangas radicais, redefinindo posigdes, papéis e/ou status dos atores sociais.
Assim, de acordo com Silva, “inversamente, as performances voltadas para o
‘entretenimento’ ndo alteram de modo efetivo nada na sociedade, conforme seria o caso
dos espetaculos teatrais” (SILVA, 2005, p. 49). Ja segundo Schechner (1988), nenhuma
performance seria puramente “entretenimento” ou “absolutamente” eficécia, visto que ha
as circunstancias, a ocasido, o lugar e, principalmente, o tipo de envolvimento da
audiéncia. A respeito da performance, Silva apresenta dois processos experienciados em

eventos performaticos, denominados transportation e transformation:

O primeiro termo faz referéncia a uma experi€ncia que caracteriza
qualquer tipo de evento performatico, independentemente dele se
apresentar aos olhos do observador como ‘eficacia" ou
"entretenimento". Isso sugere que participar de uma performance
implica deslocar-se para determinado local, estar no ambiente exclusivo
ou, entdo, penetrar os espagos reservados, fisicos e simbolicos de um
"mundo recriado” momentaneamente; envolver-se na experiéncia
singular de "ser levado a algum lugar", quando num estado de "transe",
ou o desafio (psicoldgico) de tornar-se "outro" sem deixar de ser a si
mesmo, quando da representacdo cénica de um personagem qualquer
(SILVA, 2005, p. 50, grifo do autor).

Schechner compreende que, durante uma performance, o publico também ¢ transportado,
uma vez que o sujeito, ao suspender temporariamente seu cotidiano, no momento da
performance ¢ instigado a "conversar consigo mesmo", ou ainda, a "parar" e refletir sobre
as relagdes de poder e dominacdo ou os "problemas nao resolvidos" que permeiam a
sociedade. Essa experiéncia vivenciada, mesmo sendo temporaria, traz implica¢cdes no
status permanente, desenvolvendo no sujeito uma “consciéncia critica” de si mesmo e do
“mundo 14 fora” ou da realidade social em que estd inserido. Tal experiéncia

transformadora, como ocorre nos rituais, ¢ denominado como transformation.

Assim, ¢ por meio da performance que os participantes alcancam os
“resultados reais”, seja essa performance ritual, seja uma performance estética/ artistica.
As diferencas entre essas duas performances, rituais e artisticas, ddo-se pelo seu contexto
e funcdo: onde ela ¢ performada, por quem, em que circunstancias € com que proposito.
“O propdsito € o fator mais importante para determinar se uma apresentagdo ¢ ritual ou
ndo. Se o propdsito da apresentacdo ¢ efetuar uma mudanga, [ela] € reconhecida como
ritual” (SCHECHNER, 2012, p. 81). Caso a performance tenha como proposta o prazer,

ela serda um entretenimento. No entanto, ainda conforme o autor, nenhuma performance
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seria puramente entretenimento ou eficaz (no sentido de realizar uma mudanga).

Schechner apresenta a diade eficacia-entretenimento na seguinte tabela:

Figura 44: Diade eficacia/ritual-entretenimento da performance.

EFICACIA / RITUAL ENTRETENIMENTO / PERFORMANCES ARTISTICAS |
Resultados para se divertir f
ligagiio ao(s) Outro(s) transcendente | foco sobre o aqui e agora _]
tempo intemporal — o eterno presente | tempo histérico e/ou agora _]
performer possuido, em transe autoconhecimento do performer em controle ]
virtuosismo pouco desempenhado virtuosismo fortemente valorizade I
comportamentos / roteiros tradicionais | roteiros e comportamentos novos e tradicionais _i
transformagao do eu possivel transformagdo do eu improvavel f
audiéncia participa audiéncia observa f
audiéncia acredita audiéncia aprecia, avalia _I
| critica desencorajada critica floresce =5
| criatividade coletiva criatividade individual Sar)

m’mﬁw' ftual-entretenimentolestética da performance. Embora descita como bindria, a imagem
i s coma continua. Existem muitos degraus conduzindo essa rede de um panto a outro, de
& diversao’, de “criatividade coletiva" a “criatividade individual®, & assim por diante.

Fonte: SCHECHNER, 2012, p. 81

Para o autor, a performance origina-se nas tensdes criativas do jogo binario: eficacia-
entretenimento, € devemos pensar essa figura nao como um plano binario, mas como uma
tranca ou um espiral, sendo eficacia e entretenimento ndo como opostos, mas “parceiros
de danga”. Nesse sentido, entendemos que a realizagao cinematografica hibrida, realizada
com a performance dos atores-personagens, transita pela performance estética (entendida

como “entretenimento”) e pela performance ritual (entendida como “eficacia).

A performance se origina da necessidade de fazer [com] que as coisas
acontecam e entretenham; obter resultados e brincar; mostrar o modo
como s20 as coisas e passar o tempo; transformar-se em um outro e ter
prazer em ser voc€ mesmo; (...) O movimento da performance estética
para o ritual acontece quando um publico formado por individuos se
transforma em uma comunidade (SCHECHNER, 2012, p.83).

O autor pontua que os rituais oferecem estabilidade, ddo a impressdo de permanéncia, de
“ter sempre sido” daquela forma. Porém, "os rituais também podem ser inventados, tanto
pela cultura oficial quanto por individuos. De fato, um dos trabalhos da cultura oficial ¢
fazer com que os rituais relativamente novos e as tradigdes que eles incorporam paregam
antigos estaveis” (SCHECHNER, 2012, p.84). Nesse sentido, examinaremos como o
fazer cinematografico estabelece suas ritualidades e como elas mant€ém-se ou sdo

adaptadas, como e porque se atualizam e se transformam.
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3.2 - O set de filmagem e suas ritualidades nos diferentes modos de producio

O cinema ¢ uma arte coletiva, envolvendo um certo nimero de pessoas em
um determinado tempo e espaco e criando assim uma pequena comunidade unida em
torno da criacdo de um filme. Para que um filme se concretize, existe uma série de etapas
e procedimentos comuns, a saber: a etapa de criagao e pré-producgdo, a producao e a pos-
producdo; e independente de ser uma pequena ou grande producdo, algumas atividades e
fungdes conservam-se.

Em A arte do cinema: uma introdugdao, Bordwell e Thompson (2013)
apresentam um panorama sobre o fazer cinematografico e iniciam a obra abordando as
etapas de realizagdo, desde a cria¢do a distribui¢do, descrevendo assim as quatro fases

dessa producao:

1. Roteiro e financiamento. A ideia para o filme deve ser desenvolvida,
um roteiro deve ser escrito e os cineastas também precisam adquirir
apoio financeiro para o projeto.

2. Preparacdo para as filmagens. Uma vez que o roteiro esteja mais ou

menos completo e pelo menos parte do financiamento esteja

assegurada, os cineastas comegam a planejar a produgao fisica.

Filmagens. Os cineastas criam as imagens e os sons do filme.

4. Composigdo. As imagens e sons sdo combinados em sua forma final, o
que inclui corte de imagem e som, execucdo de efeitos especiais,
insercdo de musica ou didlogos adicionais e créditos (BORDWELL e
THOMPSON, 2013, p. 49-50).

W

Como foi dito anteriormente, essas quatro fases conservam-se em diferentes escalas de
producdo, seja uma produgdo mais artesanal ou uma megaproducao. Ainda que seja um
filme realizado apenas por uma pessoa, executando todas as fung¢des (no caso do
documentario ou do filme experimental), haverd algum tipo de gasto minimo como
deslocamento (transporte), equipamento (mesmo sendo proprio ou emprestado hé custos
e riscos), cartdo de memoria e HDs para armazenamento dos arquivos de dudio e video,
alimentacdo e, na finalizagao, serd necessario um bom computador com software (que
tem seus custos) para edicao. Nesse sentido, ndo ha filme sem custos, sem despesas, uma
vez que sempre havera algum gasto ou investimento (via equipamento).

Além disso, Bordwell e Thompson (2013) tratam dos diferentes modos de
producdo: a producdo em larga escala (realizada pelos grandes estudios), produgao
independente e a producdo em pequena escala (produgdes artesanais e coletivas).

Entendemos que o modo de produgdo pode influenciar fortemente no estilo e na
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linguagem do filme, pois as decisdes tomadas, tanto antes, quanto no momento das
filmagens, resultario no material a ser montado. “E fazendo escolhas dentro das restri¢des
de producdo que os cineastas criam a forma e o estilo dos filmes” (BORDWELL e
THOMPSON, 2013, p. 68). Nesse sentido, compreendemos que as escolhas e o controle
sobre as imagens e sons a serem produzidos incidem também no estatuto fantasioso ou

factual da imagem:

Normalmente, filmes sdo categorizados de acordo com a maneira como
foram feitos, pois ¢ possivel distinguir um documentadrio de um filme
de ficgdo com base nas fases de produgdo: o diretor de um documentario
quase sempre controla apenas algumas das variaveis relacionadas a
preparagdo, filmagem e composicdo do filme. [...] Ao entrevistar a
testemunha ocular de um evento, o cineasta normalmente controla o
trabalho da camera e a montagem, mas ndo d4 instru¢ao do que ela deve
dizer ou como deve agir. [...] Em contraste, o filme de ficgdo ¢
caracterizado por muito mais controle sobre as fases de preparagio e
filmagem (BORDWELL e THOMPSON, 2013, p. 74-75).

Geralmente tém-se a crenca de que o diretor do documentario teria menos controle
do material produzido, que as imagens documentarias sdo registros de acontecimentos ou
registros de falas sobre os acontecimentos. No mesmo sentido, tem-se a crenga de que
praticamente tudo que ¢ filmado em um filme de ficcao foi calculado e planejado, que
nada fugiria ao controle da dire¢do. A partir desses aspectos que incidem sobre o trabalho
do diretor e suas funcdes nos sets de filmagem, ¢ que examinaremos suas diferengas nos
modos de producdo e como eles esbogam ritualidades especificas daquele modo de
producdo que poderdao ou ndo ser empregadas na realizagao dos filmes hibridos ou como

eles sdo reelaborados.

3.2.1 - As ritualidades da realizacio cinematografica no modelo industrial

O modo de produgdo cinematografica em larga escala possui um sistema
estruturado em etapas e equipes bem definidas e delimitadas. Esse modo de produgado
originou-se nos grandes estudios de Hollywood, entre as décadas de 1920 a 1960, os
quais, por possuirem muitos recursos, equipamentos e grande instalacoes fisicas,
conseguiam manter seus funcionarios por um longo prazo, o que contribuia para o
aprimoramento das praticas e técnicas de producdo, seguindo a logica da economia e do
lucro. Conforme apontam Bordwell e Thompson (2013, p. 68), como “empresas

organizadas e eficientes que eram, os estudios criaram uma tradi¢do de monitoramento e
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registro cuidadoso de todo processo através de documentos escritos”. Assim, os
procedimentos e documentos utilizados em produgdes cinematograficas eficazes tornam-
se um modelo a ser seguido. Por mais que esse sistema de produgdo possa parecer uma
linha de montagem de fabrica, compreendemos que ¢ um fazer criativo e colaborativo, e
cada filme € unico, ndo sendo um protétipo. Mesmo nao sendo um produto, poderiamos
fazer uma engenharia reversa para destrinchar e compreender seu modo de
funcionamento?

Os estudos sobre a praxis da producdo cinematografica sistematizam
caminhos, métodos de trabalho e condutas dos profissionais das diferentes equipes, no
sentido de gerar eficiéncia, funcionalidade e resultados técnicos. Para compreender e
orientar essas diferentes etapas e fungdes, sdo criados fluxogramas e hierarquizagdes
dentro dos diferentes departamentos: dire¢do, produgdo, fotografia, arte, som e
finalizagdo. A figura a seguir apresenta o fluxograma de uma producdo cinematografica

em larga escala, composta por uma cadeia grande de profissionais.
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Figura 45: Fluxograma da producdo cinematografica
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Fonte:https://blog.assemble.tv/the-definitive-film-crew-hierarchy-chart

Por ser um padrdo internacional, as grandes produgdes brasileiras seguem
esse fluxograma como um modo de garantir resultados exitosos dentro das exigéncias do
mercado cinematografico que visam as altas bilheterias. Assim, nas grandes producdes
em nosso pais, ¢ comum encontrar as seguintes equipes, compostas pelos seguintes

profissionais:


https://blog.assemble.tv/the-definitive-film-crew-hierarchy-chart

105

- equipe de roteiristas: roteiristas, consultores, dialoguistas, pesquisadores;

- equipe de direcdo: diretor, primeiro assistente de direcdo, segundo
assistente de dire¢do, continuista, produtor de elenco, atores;

- equipe de fotografia: diretor de fotografia, assistente de fotografia,
operador de camera, primeiro assistente de cAmera, segundo assistente de cAmera, terceiro
assistente de camera, operador de video assist, eletricista chefe, eletricista, assistente de
elétrica, maquinista chefe, maquinista, assistente de maquinista, operadores de especiais,
como: steadycam, grua eletronica, dollys etc.;

- equipe de arte: diretor de arte, assistente de dire¢dao de arte, produtor de
objetos, cenografo, cenotécnico, pintor, contrarregra, figurinista, camareira, assistente de
camareira, costureira, maquiador, assistente de maquiador, cabeleireiro e assistente de
cabeleireiro, técnico de efeitos visuais, como sangue, tiros etc., stunts;

- equipe de som direto: técnico de som direto, microfonistas, caboman,
auxiliares;

- equipe de montagem: montador, primeiro assistente;

- equipe de edicdo de som: sound designer, editor de som, compositor
musical, musicos, técnico para a gravacao de ruidos de salas e efeitos sonoros, mixador;

- equipe de finalizagdo: produtor de finalizagdo, colorista, operador de
telecine.

O tempo médio para a realizagdo de um filme de longa metragem, que tenha
um orcamento médio para alto, ¢ de dois meses no Brasil. As gravagdes acontecem em
espagos isolados como um estiidio, mas também pode ser feito em locagdes reais sendo
isolados e delimitados pela producdo. Esses tempo e espaco gerados na fabricagdo do um
set de filmagem, figura-se como um espago/tempo outro, algo préximo as estruturas
rituais. Carmela Pereira (2013), em sua tese Antropologia do set: corpos estendidos e
conectivos na produg¢do cinematogrdfica, realizou a etnografia do set de filmagem do
filme de ficcdo Faroeste Caboclo, de René Sampaio, realizado em locagdes em Brasilia,
durante dois meses. A producdo do filme contava com um orgamento de R$ 6 milhdes,
sendo um or¢amento médio para alto, no contexto das realizacdes brasileiras. A
pesquisadora relata que a maioria dos membros da equipe residia em S3o Paulo e Rio de
Janeiro e que todos ficaram hospedados no mesmo hotel, “tendo como efeito a existéncia
de uma comunidade peculiar, suspensa em relacao ao cotidiano vivido junto a seus locais

de moradia e familias” (PEREIRA, 2013, p. 81, grifo da autora).
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A partir de sua etnografia sobre o set de filmagem, a autora observa e analisa
os procedimentos adotados, os quais assemelham-se a estrutura ritual, isto €, a “estrutura
dos momentos rituais em um set implica em atribuicdes de papéis sociais, padrdes
internos, etapas previsiveis e etiquetas a serem seguidas durante os atos performativos,
para que haja ‘felicidade’ ou eficacia dos atos” (PEREIRA, 2013, p. 181). Assim,
valendo-se da teoria dos rituais em antropologia, a autora realiza o seguinte esbogo
analitico: o set seria um espago sagrado, por estar separado do mundo cotidiano; o diretor
seria uma espécie de oficiante, sendo ele capaz de induzir o transe; os cenarios, figurinos
e a camera seriam objetos e carregariam as propriedades magicas (indices); e os atores
seriam portadores de mana, sendo eles a clientela do ritual (capazes de entrar em transe)
(PEREIRA, 2013, p. 24).

Desse modo, Carmela Pereira, descreve a preparacao do set, sendo analoga a

fase preliminar de um ritual:

A equipe de frente (platd) ¢ a primeira a chegar e tem como fungéo
preparar o set a partir da infraestrutura mais pesada, descarregando
caminhdes, iniciando a ligacdo elétrica no local, conectando os cabos,
montando tendas para abrigar os materiais das outras equipes, criando
fisicamente os espacos sociais a serem ocupados por cada grupo de
humanos ¢ objetos. (...) A demarcagdo espacial implica no uso de placas
e outros simbolos que indicam fronteiras sociais. O primeiro limite
define a separacdo entre set e exterior ao set, geralmente com fitas
zebradas para isolamento de area, e, no caso de Faroeste Caboclo, uma
placa com o numero “7” em tamanho A4 em alguns pontos de entrada
do set, criando uma inusitada relagdo de referéncia: set, o lugar da acao
coletiva, do jogo (play), a fronteira entre mundos, a realiza¢do da sétima
arte (PEREIRA, 2013, p.181-182).

Delimitado o territério do set, microespagos sociais sdo criados, como
camarins, espagos reservados aos figurantes, ambiente de alimentagdo, espago para os
equipamentos, entre outros. Delimitam-se também o lugar culminante, que ¢ o local onde
a cena sera filmada, recortando o que entrard em quadro e o que sera bastidor. E “cada
um destes espacos delimitados internamente possuem uma organizagao propria € pessoas
responsaveis por seu funcionamento” (PEREIRA, 2013, p. 182). Assim, com o set
montado, os integrantes das diferentes equipes iniciam suas demandas, como montagem

do cenario, vestimenta dos figurinos, maquiagem, montagem de equipamentos de luz etc.

O ponto culminante que, a0 mesmo tempo, sinaliza para o fim deste rito
preparatorio ¢ a chegada do diretor. Tem inicio o segundo rito
preparatorio: a abertura do set. Uma vez que ele adentra o set, esta
coroado o “real” inicio dos trabalhos, porque a atengdo se volta para as
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necessidades dele, e por consequéncia, da cena. As decisdes a serem
tomadas e sua circulagdo implicam em atos de fala especificos. Quem
fala e como se fala ritualmente (vozes humanas em tons baixos e tons
altos e mensagens por radio) sdo artificios de linguagem que seguem as
regras hierarquicas e tém efeitos em cadeia (PEREIRA, 2013, p. 185).

Podemos observar a posi¢do hierdrquica do diretor nesse momento, todos integrantes ali

presentes seguem os comandos de suas decisdes e escolhas:

Embora saibamos que o cinema ¢ uma atividade coletiva, a figura do
diretor foi construida socialmente como a mais prestigiosa na hierarquia
do fazer cinematografico: um filme ¢é sempre “de alguém”,
referenciando o diretor. Assim, quando o diretor chega ao set ¢ inicia
suas agdes — que condensam gestos sutis e atos de fala em profusdo —,

esta, por meio destas agdes, legitimando todo o trabalho anterior dos
coletivos até a chegada a tomada (PEREIRA, 2013, p. 190).

Com o trabalho da arte e iluminacao prontos, chegam ao set os atores, sendo
os ultimos a chegar para evitar possiveis estresses causados pelas movimentagdes intensas
de pessoas e objetos. Os atores ficam em seus camarins preparando-se € concentrando
para entrarem em cena (entendido como lugar sagrado). Assim, cabe aos atores, “iniciar
0s processos de conexdo com a mascara (e posteriormente com a camera), € para isso
podem fazer uso de objetos os mais variados, sejam elementos especificos de acesso ao
personagem, facilitadores da concentracdao ou mesmo amuletos” (PEREIRA, 2013, p.
187). O momento de caracterizagdo, em que os atores vestem os figurinos e sdo

magquiados, seria o terceiro rito preparatorio antes da sua entrada em cena e, enfim,

o primeiro assistente de dire¢do convoca atores, via radio, para o local
da cena. Atores e atrizes percorrem este trajeto sempre acompanhados,
seja pelos técnicos da equipe de caracterizagdo, seja por um assistente
de direcdo. Chegando ao local onde serd gravada a cena, finda este
terceiro rito preparatorio e iniciam-se os acoplamentos proprios a
relacdo com a captagdo de som e imagem, microfones sdo acoplados as
vestes dos atores, que sdo posicionados em suas marcas, o foquista faz
o seu trabalho. Inicia o didlogo entre diretor e atores, e pode ser feito
um rapido ensaio da cena: que acdes serdo efetuadas nesta tomada, em
que plano estdo sendo filmados, como e para onde olhar, etc. O rito
principal ¢ marcado, portanto, pela chegada dos atores ao lugar da
tomada (PEREIRA, 2013, p. 189).

A antrop6loga observa ainda a importancia de o ator localizar-se geografica
e afetivamente em cena, o que faz parte do processo de incorporagdo didria do
personagem. Antes do apice do rito-set, o diretor realiza algumas orientagdes aos atores

99 ¢

e as equipes técnicas e, quando se diz “siléncio, vai gravar”, “a comog¢ao ¢ generalizada.



108

Este enunciado ¢ solicitado pelo diretor, mas geralmente ¢ um assistente que o profere,
em voz alta (grito) ou com o uso de um megafone a depender da amplitude do set”
(PEREIRA, 2013, p. 192). Assim, com a batida da claquete e com o enunciado ritual
“acdo”, instala-se o ritual principal, que condensa os demais atos rituais, a magia acontece
e o cotidiano estd suspenso. “Iniciada a tomada, o diretor tem um transe especifico,
diferente do fotografo, e ambos se diferenciam do transe dos atores. Mas o todo se torna
um s6 quando inicia e discorre a gravagdo. A coeréncia se visibiliza” (PEREIRA, 2013,
p. 192). O final desse rito principal, quando o diretor informa que gravara a ultima tomada
e ao entoar o ultimo “corta” da diéria, significa o inicio da desprodug¢do do sef e o retorno
ao mundo cotidiano.

A autora pontua que todo dia de filmagem poderia ser considerado um rito

em si, e sintetiza os efeitos rituais da seguinte maneira:

O primeiro efeito seria a producdo de ciborgues, primordialmente
encontrada no rito de preparagdo das equipes. Ali entram em cena os
homens/mulheres-maquina, e sdo criados, pelos atos de fala, os hibridos
que atuam no set com suas ferramentas e conhecimentos, ¢ extensdes
corporais especificas. Um segundo efeito ¢ a constitui¢do sdcio-
material do set, ou seja, o espaco fisico fabricado, a artificialidade
advinda da separacdo do set em relacdo ao exterior, e do espaco
cenografico do quadro em relagdo ao que se passa fora dele, ou, “atras
das cadmeras”; por fim, o efeito de que a sociedade do set é formada, a
partir da comunicagdo generalizada e hierarquica (PEREIRA, 2013, p.
194).

A tese de Carmela Pereira dialoga com nossa pesquisa no que se refere a
construcdo metodolégica de examinar a realizagdo cinematografica a luz da teoria dos
rituais da antropologia. No entanto, o foco e objeto de sua investigacao sao diferentes dos
nossos. Seu objeto € o cinema de ficgdo que segue o modo de produgio industrial e seu
foco ¢ compreender a producdo de ciborgues, na relagdo homem-maquina do fazer
cinematografico. Ja nossa pesquisa pretende compreender as transformagdes dos atores-
personagens (atores ndo profissionais) quando performam a si mesmos no ritual
cinematografico a luz da antropologia da performance e da estrutura ritual.

A partir dessa descricao sobre ritual cinematografico que segue o modo de
produgdo industrial, o qual se coloca como um padrdo a ser seguido, examinaremos
brevemente as ritualidades que permanecem na realizacdo independente e de baixo

or¢amento no contexto brasileiro.
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3.2.2 - As ritualidades da realizacdo cinematografica de baixo or¢amento e

independente

O cinema de producao independente, em geral de baixo orcamento, também
passa pelas mesmas fases de producdo mencionadas anteriormente. Porém,
diferentemente das grandes produgdes que dispdem de mais recursos € de uma equipe
maior e mais especializada, a producdo independente contard com um projeto mais
modesto ¢ demandara do diretor um esfor¢o maior por precisar supervisionar todas as
tarefas, tendo em alguns casos, que executar muitas delas. “O diretor, em filmes de
baixissimo orgamento, parece ser sempre aquele que tem os conhecimentos e as
habilidades para desempenhar o maior nimero de fungdes na equipe” (GERBASE, 2012,
p- 65). Como ha poucos recursos, muitas vezes serd necessario contar com a generosidade
de amigos e parentes. Na producdo em pequena escala, a divisdo de trabalho chega a ser
da ordem do minimo ou, como o cineasta Adirley Queirds pontua em muitas entrevistas
ou debates, “a equipe do filme tem que caber em um carro”, pois quanto menos pessoas,
menos gastos de logistica. Nesse sentido, ndo € possivel esbocar um fluxograma que seja
comum a todas as produgdes de baixo orgamento, pois pode haver muitas variagdes. Por
exemplo, em uma producdo de baixissimo or¢amento, o diretor pode desempenhar a
funcdo de: roteirista, produtor, cdmera e montagem. Ha produ¢des que poderdo contar
com produtores e assistentes, o que tera uma demanda maior no departamento de arte ou
na finalizacdo. Desse modo, os filmes de baixo orcamento niao necessariamente
reproduzem a estrutura do cinema industrial numa escala menor, a produgdo passa por
uma logica mais comunitaria, as fungdes sdo definidas, no entanto, o produtor pode por
exemplo ajudar na arte ou o fotografo ajudar na producao etc. Nao que isso seja o ideal
ou que seja uma visao romantica desse modo de produgdo, mas hd um engajamento, uma
crenca e uma afetividade por parte da equipe em viabilizar aquela produgao.

Muitos dos filmes independentes geralmente tém uma circula¢do mais restrita
aos festivais e mostras de cinema, tendo pouca entrada no circuito comercial das salas de
cinema. Atualmente, com as plataformas de streaming e a criagdo de distribuidoras do
circuito alternativo, esses filmes passam a ter uma parcela dessa segmentagao de mercado.
A criacdo da Lei 12.485/2011 (conhecida como a lei da TV Paga), que passou a exigir a
exibicdo de conteudo independente nos canais de TV, fomentou muitas pequenas

produtoras e proporcionou um crescimento consideravel de filmes independentes nesta
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ultima década, todavia, novos realizadores precisaram desenvolver seus proprios métodos
de produgdo tendo em vista os poucos recursos que dispunham.

Conforme Bordwell e Thompson (2013, p. 102), “existem poucos estudos
sobre produgdes artesanais e coletivas, mas existem trabalhos informativos”, uma vez que
os autores tratam mais do contexto da produgdo americana. No Brasil, hd poucos estudos
sobre esse modo de realizagdo e talvez a que se aproxime desse aspecto seja a obra
Cinema: primeiro filme: descobrindo, fazendo, pensando, de Carlos Gerbase (2012), em
que o autor aborda todo o processo de realizacao, lista as atividades contidas em cada fase
de producao e destaca que tal lista estd baseada numa producao comercial. Nesse sentido,
entendemos que o filme independente e de baixo orgamento contara com uma equipe sem
tantos assistentes como em uma produgdo grande. O diretor, provavelmente, ndo terd um
assistente de direcdo e, se tiver, sera apenas um; o diretor de fotografia também terd no
maximo um ou dois assistentes, assim como o produtor e o diretor de arte também nao
terdo uma equipe tao robusta.

Mesmo ndo possuindo uma grande estrutura e com uma hierarquia menos
evidente, a ideia da eficécia ritual mantém-se como no modo de produ¢do industrial? A
realizacdo cinematografica que ndo se afasta tanto do mundo cotidiano, que ndo demarca
as fronteiras do territorio do set (sagrado) e do mundo (profano) teria essa poténcia de
transportar as pessoas para um lugar outro? A magia seria a mesma? Tentaremos
responder essas questdes a partir das entrevistas feitas com os cineastas nas proximas
subsecdes. E, por meio da autoetnografia sobre a pratica da realizagao hibrida no proximo
capitulo, verificaremos a estruturagao desse tipo de producao cinematografica e como ela
atinge ou ndo a eficacia ritual, promovendo transformacdes. Antes, analisaremos

brevemente, a estrutura ritual do set do documentario.

3.2.3 - As ritualidades e processos da realizacao do documentario

A realizagdo do filme documentario também passa pelas mesmas fases da
producdo cinematografica do filme ficcional: roteiro e financiamento, preparagao para as
filmagens, filmagens e composi¢cdo. No entanto, as formas de execugdo de cada uma
dessas etapas, poderdo ser bem distintas da forma da realizagcdo de um filme ficcional.
Para abordar as semelhancas ¢ diferengas, escolhemos o documentario convencional feito
com filmagens in loco como nossa referéncia de analise, uma vez que ele se utiliza de

entrevistas, registros de agdes cotidianas, materiais de arquivo. Para nossa analise,
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utilizaremos também livros e manuais que descrevem o processo de realizacdo de
documentarios. Conforme apresentado no primeiro capitulo, no Brasil, temos poucas
obras produzidas ou traduzidas que se dedicam a examinar e compartilhar os processos
da realizacdo documentaria, mesmo apds um século do género (este ano, 2022, completa
100 anos do lancamento de Nanook, o Esquimo, considerado como o inaugurador do
documentario). Compreendemos que mesmo havendo diferentes estilos ¢ modos de
realizagdo, hd uma certa cristalizagdo ou constru¢do de um imaginario relacionado ao
trabalho desempenhado pelos documentaristas. Percorremos brevemente as fases de
criagdo de um documentdrio, enfatizando pré-producao e producdo, e como elas esbogam
ritualidades proprias.

Em Roteiro de documentario: da pré-produg¢do a pos-produgdo, Sérgio

Puccini aborda todas as fases de realizacdo do documentéario e esclarece que

Nao obstante as evidentes diferengas nas formas de planejamento dos
géneros de ficcdo e documentario, foi por muito tempo pelo modelo de
produgdo do filme de ficcdo (apoiado em roteiro) que parte significativa
da producdo documentaria se guiou. Estamos falando mais
especificamente do periodo de 1920 a 1950, em predomina um estilo
que ficou conhecido como documentario classico. (...) A ruptura mais
significativa com um modelo de produ¢ao apoiado em roteiro ocorre no
fim da década de 1950, com o documentario direto americano,
capitaneado pelo produtor Robert Drew, e com o documentario
verdade, que tem na figura do francés Jean Rouch seu melhor
representante” (PUCCINI, 2012, p. 14-15).

O autor afirma que o fator responsavel por essa ruptura do modo de produgdo
do documentario da-se pela auséncia de um roteiro no periodo de pré-produgido, uma vez
que ele aparecera apenas na etapa de pos-producao, sendo um trabalho arduo a montagem
com um longo material filmado. “A regra € jogar com o imprevisto e improviso da
filmagem, o que valoriza sobremaneira o papel do cinegrafista na construcao do
documentario” (PUCCINI, 2012, p.15). Puccini destaca que, com a popularidade da
pratica instaurada pelo bindomio direto/verdade, o modelo classico ¢ renovado e a grande
difusdo de documentarios pela TV e pelo cinema traz o mito “de que o filme documentario
exige apenas o gesto de ligar a cdmera e alguma sensibilidade do cineasta para com aquilo
que ja existe, pleno de sentido, ao seu redor” (PUCCINI, 2012, p. 15). O autor considera
um equivoco essa nogdo de que o documentario exige menos preparagdo € menos

interven¢do criativa do cineasta.
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Como mencionamos anteriormente, hd um imaginario de que tudo (ou quase
tudo) que estd em um filme ficcional foi criado para aquela cena, que haveria um controle
mais rigoroso com o que entra no quadro, como entra, etc. No documentario, tem-se a
ideia de menos controle ou, como pontua Puccini (2012, p. 16), “esse controle ¢ uma
aquisicao gradual. Parte-se necessariamente de uma busca por aquilo que é externo ao
cineasta. [Sendo assim uma negociacdao,] um processo de troca entre um ‘eu’ e um
‘outro’.” Desse modo, ¢ esperado que o documentarista esteja pronto para lidar com
imprevistos e com acontecimentos que surgem no decorrer das gravagdes e que tenha
habilidade de tomar decisdes, agindo prontamente para tornar esse imprevisto uma
poténcia e ndo uma falha. No entanto, ter menos controle ndo significa auséncia de

planejamento do que sera filmado. De acordo com Eduardo Baggio (2020), em seu artigo

Direcdo de documentario: a constituicdo da mise-en-sceéne e a criacdo da cena,

Se nao for possivel saber de antemao todos os planos desejados e seus
enquadramentos, ¢ possivel planejar que tipo de tomadas interessam
para mostrar as acdes que estdo previstas no projeto e/ou roteiro do
documentario, quais partes de uma locagdo devem estar no quadro,
quais objetos e quais pessoas, bem como quais prioridades de
enquadramentos para certos lugares e/ou pessoas a fim de que as
posturas, deslocamentos, acdes e outros tipos de atividades sejam
filmadas de forma bem pensada e com concepcdo coerente com 0s
objetivos narrativos e estéticos do filme (BAGGIO, 2020, p. 98).

Nesse sentido, o documentarista inicia seu planejamento j4 na etapa de
criagdo e elaboracdo de proposta de documentario, muitas das vezes seguindo modelos
de estruturas apontados por editais de fomento. Tal escrita da proposta ou projeto de
documentario ¢ um instrumento que tem a finalidade de convencer alguém ou alguma
institui¢do a financiar o filme a ser criado.

A respeito dos modelos, Puccini apresenta alguns, como os de Alan Rosenthal
(1996) e de Michael Rabiger (1998), e os modelos DOC TV e do Itat Cultural. Esses
modelos, em grande parte, sustentam-se inicialmente em um discurso retdrico sobre
determinado tema, problema social ou fendomeno, podendo ou ndo se valerem de uma
estratégia narrativa e destacando-se os itens estratégias de abordagem, personagens
principais e sugestdo de estrutura. Na estratégia de abordagem, que aparece no modelo
de Rosenthal e do DOC TV, o cineasta devera explicar de que maneira abordara o assunto,
sob qual ponto de vista e como serd apresentado, seja por entrevistas, depoimentos,
materiais de arquivo, reconstituicdo ficcional, encenagdo, locucdo etc. No modelo de

Rabiger (1998), hd uma relagdo mais proxima com o fazer ficcional, o que exige atencao
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aos personagens principais, devendo, o cineasta, descrevé-los e indicar se havera algum
conflito no filme a ser realizado. Por ultimo, destacamos o item sugestdo de estrutura,
em que deverd ser apontado como serd organizado o corpo do filme, esse item seria
proximo a escaleta utilizada no processo de criacao do roteiro ficcional. Michael Rabiger
(2005), em seu ensaio “Uma conversa com professores e alunos sobre a realizacdao de
documentarios”, aconselha veemente a determinacdo de uma hipétese de trabalho para
qualquer filme: “Trata-se de algo semelhante a uma premissa dramatica para um filme de
ficcao” (RABIGER, 2005, p. 85). Para o autor, ¢ preciso que os personagens do
documentario, tenham necessidades e desejos, ou como afirma o Ragiber: “o que estdo
tentando fazer ou conseguir, o que os estd impedindo, como eles lutam para obter ou
fazer, como suas lutas sdo resolvidas, e quem cresce em consequéncia disso” (RABIGER,
2005, p. 85).

Na etapa de pré-producao do documentério ¢ comum o trabalho de pesquisa,
o qual ¢ guiado pela hipotese ou asser¢ao de determinado assunto. O pesquisador podera
se valer de materiais de arquivo (filmes, dudios, fotos, documentos), entrevistas e
pesquisa de campo nas locagdes onde o filme serd gravado. O documentarista e/ou seu
pesquisador poderdo fazer pré-entrevistas com possiveis personagens e, na pesquisa de
campo, poderdo ser observadas questdes de iluminacdo, movimentacdes do local em
diferentes dias e horarios, possiveis fontes de ruido, fontes de eletricidade etc.

Nas filmagens do documentédrio in loco, geralmente, ndo haverd a
delimitagdo do set, como faz-se no cinema ficcional, uma vez que o set ¢ o mundo e ndo
podemos controlar o mundo, havendo apenas uma tentativa de minimizar as possiveis

interferéncias. Entretanto:

ndo é porque que no documentario as agdes ndo se passardo em um
estudio ou em um ambiente especialmente preparado para as filmagens,
que o diretor ou a diretora ndo deve conhecer essas locagdes reais ao
maximo e extrair delas o que pretende para a expressao da espacialidade
do filme. No mesmo sentido, ndo € porque os corpos nao serao de atores
com ac¢des marcadas e figurinos pensados de forma ficcional, que o
diretor ou a diretora ndo deve conhecer as pessoas reais, seus corpos e
figurinos do cotidiano, e pensar nas possibilidades filmicas a partir de
suas acoes que ocorrem na vida do dia a dia. Ainda, ndo é porque ndo ¢
possivel fazer uma decupagem absolutamente precisa de quantos e
quais planos — e suas varias tomadas — se pretende fazer, que o diretor
ou a diretora ndo deve fazer a decupagem até o limite da variabilidade
intrinseca a0 documentario, o mais planejada possivel, pensando nas
intengdes de cada plano (BAGGIO, 2020, p. 100).
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A realizagdo de um documentério exige do cineasta um conhecimento prévio sobre os
locais e as pessoas a serem filmadas, e como serdo filmadas, mas ao mesmo tempo ¢
importante ser maledvel e estar pronto para descartar o que esta sendo feito, ou como
aponta Rabiger (2005, p.87): “aprender quando renunciar aos planos”, talvez isto seja
mais comum ao documentario, do que na realizagdo de um filme de ficcao. O autor ainda
afirma que:

Os planos estdo ligados ao ego. Eu acho, eu planejo, eu controlo — eu,
eu, eu. Tem de se abrir mao do egoismo, abrir mao dessa sensagdo de
controle, abrir mao dessa sensacdo de controle, abrir mao de realizar
um filme como monumento a minha inteligéncia e a minha
sensibilidade. Em vez disso, nossa missdo deve ser nos submetermos
a sublime beleza e complexidade do que ¢ fundamentalmente
verdadeiro. (RABIGER, 2005, p.87).

Uma das filmagens mais comuns dos documentarios ¢ a entrevista, que pode
ser longa ou curta e, inclusive ser feita na rua, do tipo “o povo fala”. As entrevistas longas
podem acontecer na casa ou no local de trabalho do personagem ou ainda em outro local
que tenha alguma relagdo com aquele personagem ou n3o (como um estudio, por
exemplo). Podem ser utilizadas duas cimeras, uma para um plano mais geral e outra para
os planos e com variagdes de enquadramento. Isso pode exigir uma decupagem prévia do
diretor, mas também pode-se contar com a percep¢ao do cinegrafista sobre os gestos,
movimentos € composi¢do espacial. Na entrevista, poderdo ser feitos alguns ajustes de
iluminacao e, por vezes, o cineasta podera solicitar, por exemplo, alguma mudanca de
objetos ao fundo, mudanga de enquadramentos, movimentagdes. O diretor, antes de
realizar a entrevista, passara ao entrevistado informagdes sobre a direcdo do seu olhar,
sobre como respondera a pergunta, retomando-a na resposta, caso a voz do entrevistador
nao seja utilizada na entrevista. Geralmente, havera um roteiro de perguntas que orientara
os assuntos a serem tratados no momento da entrevista, mas o entrevistador pode seguir
caminhos diferentes conforme o personagem fala. Ha documentaristas que t€ém uma
presenca marcante nas entrevistas, como Eduardo Coutinho e Michael Moore, o que lhes
confere um estilo proprio de lidar com os personagens entrevistados.

Na etapa das filmagens, também poderdo ser gravados eventos encenados.
Conforme observa Puccini (2012, p. 74), essa “‘encenagdo nao precisa ser necessariamente
dramadtica, como a de um filme de fic¢do, carregada pela forca expressiva do ator, ela
pode se limitar a um gesto minimo, (...) ou a representacao daquilo que seriam atividades

cotidianas do personagem” e o documentarista ainda podera: “registrar um personagem



115

realizando aquilo que seriam suas atividades diarias como forma de cobrir, com outras
imagens, um depoimento e quebrar a monotonia do plano de entrevista” (PUCCINI, 2012,
p.75)

O documentarista podera ainda, na etapa de filmagens, registrar eventos
autdbnomos, sem um roteiro prévio, estando sob o risco do real e podendo “enfrentar
situagdes que os diretores de filmes de ficcdo se esforgam para evitar: as situagdes
nascidas do acaso” (PUCCINI, 2012, p. 80). Assim, quando o cineasta propde-se a filmar
esses eventos (uma manifestagdo, um protesto, um evento cultural, como um bloco de
carnaval ou escola de samba, etc.), o cotidiano ndo estd suspenso, a performance a ser
gravada ali aconteceria independente da presenca da cadmera, o que implica na auséncia
da ritualidade, como aquela construida na realizacdo do filme de ficcdo. Nao existird o
enunciado magico “a¢do” que dispara a performance e o transe ritual. O evento a ser
registrado pode ser um ritual sagrado, por exemplo, mas caberd ao cinegrafista captar
imagens daquele transe do ritual em si, ndo produzindo um ritual a parte. O
documentarista submete-se ao ritual ou ao evento ndo como um participante ou neofito,
mas como alguém que capta a matéria da magia que se apresentard no processo de
montagem. Esclarecemos que poderia haver um transe especifico do cinegrafista nesse
processo de captacdo das imagens, pois seu olhar ¢ duplo ou “desdobrado”: ao mesmo
tempo em que v€ os acontecimentos com seus olhos, vé também as imagens que estdo
sendo geradas pelo olhar da camera.

No caso da gravagdo de uma entrevista, poderiamos compreender a existéncia
de uma microestrutura ritual. Caso o entrevistado (personagem) esteja em sua casa ou em
um ambiente que pertenca ao seu cotidiano, a suspensdo do seu cotidiano chega a ser da
ordem do minimo, ele se abdicard temporariamente de suas fungdes e posara para a
camera, metamorfoseando-se neste “eu posado”, conforme aponta Roland Barthes
(1984), em A camara clara. Esse personagem do documentario, ao falar de si e/ou
performar seu cotidiano para a camera, exerce um ‘“comportamento restaurado”. Para
Schechner (2003, p. 34), “um comportamento pode ser restaurado a partir de ‘mim
mesmo’ em outro tempo ou estado psicoldgico — por exemplo, contando uma historia ou
encenando para amigos detalhes de um acontecimento traumatico ou comemorativo”.
Assim, no momento em que performa sua vida ou narra alguma passagem dela, esse
personagem ¢ transportado para o papel que desempenha, abre-se uma consciéncia sobre
sua condicdo, ha uma breve suspensdo de sua rotina e, ao final, retorna ao seu papel na

vida cotidiana.
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A equipe do documentario, por menor que seja, estard em siléncio e atenta ao
momento da gravacdo, criando uma breve experiéncia de communitas. Poderiamos
compreender a realizagdo do documentario como um ritual liminoide que efetua,
geralmente, uma mudanca temporaria nas pessoas envolvidas. Para os atores sociais
envolvidos pode haver uma transformagao a nivel da consciéncia critica, sobre si mesmo
ou sobre as problematicas sociais que o atravessam (entendido como transformation).
Comumente os atores sociais sdo documentados em seus proprios ambientes (casa,
trabalho, lugares que costumam frequentar), nem sempre ha um deslocamento
(transportation) dos atores sociais para um ambiente alheio, e quando ha, pode se ter a

intencdo de demonstrar diferencas.

3.3 - A realizacao hibrida: processos criativos e modos de producio

Examinamos anteriormente como os modelos de realizagcdo cinematografica
de ficcdo e do documentario esbocam diferentes estruturas rituais, proporcionando
diferentes efeitos ou eficacias rituais. Pretendemos, a partir desses modelos, compreender
os modos de realizagdo do filme hibrido (doc-fic), como sdo desenvolvidos seus
processos criativos, quais seus modos de produgdo que geram ritualidades e como elas
promovem transformagdes nos atores-personagens. Para tanto, utilizaremos as entrevistas
realizadas com os cineastas estudados nos capitulos anteriores e analisaremos seus
processos de criagdo, apontando como surgiram as ideias e quais os procedimentos
adotados na realizagdo. As entrevistas foram realizadas via Google Meet, entre janeiro e
marco de 2021, durando, em média, duas horas e sendo anteriores ao processo vivenciado
com os sets de filmagem. Naquele momento, eu ainda estava estruturando o roteiro de
Cambauba. Nesse sentido, algumas consideragdes e experiéncias relatadas pelos
cineastas contribuiram para meu processo, que serd apresentado no capitulo seguinte.

A partir dessas entrevistas, nosso objetivo ¢ tecer uma narrativa sobre essa
produgdo cinematografica hibrida brasileira na tltima década. Para abordar os aspectos
relacionados ao processo criativo e de producgdo, aproximamos alguns filmes que

apresentam semelhancas, destacando suas convergéncias e seus distanciamentos.
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3.3.1 - O processo de realizacao de A vizinhanca do tigre (2014) e Baronesa (2017)

A primeira entrevista realizada foi com Affonso Uchoa. Eu conhecia o
cineasta hé alguns anos por convivéncia com o meio cinematografico de Belo Horizonte
e regido, por participar de diferentes festivais e eventos da drea e por nossa rede de amigos
em comum. O diretor tem origem em uma familia humilde, o pai ¢ caminhoneiro € a mae,
costureira; sempre morou na periferia, especificamente no bairro Nacional. Iniciei a
entrevista perguntando sobre sua experiéncia e formacao e Affonso conta que ¢ formado
em Jornalismo pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMGQG) e que, na época de
estudante, realizara o curta 4 noite incompleta juntamente com alguns colegas da
graduacdo. Posteriormente produziu seu primeiro filme, Mulher a tarde (2010), que
originalmente era um projeto de curta-metragem, mas tornou-se um longa. O filme foi
realizado entre os anos de 2008-2009, com recursos do edital Filme em Minas e foi
exibido na Mostra de Tiradentes, em 2010. Na entrevista, o diretor compartilha sua
insatisfacdo com a realizagdo de seu primeiro filme, a0 mesmo tempo em que essa mesma
insatisfacdo trouxe-lhe a percepgdo questdes sobre o seu processo enquanto diretor em
formagdo: “eu fiz o filme se agarrar em estimulos cinematograficos e herangas de outros
cineastas, que eram mais uma vontade minha, como diretor, de pertencer a determinado
estilo de cinema, do que de fato entender que aquele estilo era organico e vinha dos
personagens” (UCHOA, 2021, informagao verbal )30,

Para além das questdes de linguagem e estética, outro aspecto causa-lhe

insatisfagdo: as questdes politico-sociais.

E por outro lado, tinha uma insatisfagdo com relagdo ao ambiente,
ao mundo que o filme revelava e algumas experiéncias que eu passei
no set, me revelaram que estava faltando algum ato meu, muito
fundamental nesse filme que eu estava fazendo, [...] que era o lado
da periferia, o lado politico, ao lado das preocupagdes sociais,

humanas e enfim, preocupagdo com o Brasil (UCHOA, 2021,
informagao verbal).
Em um episodio vivido no set, segundo Uchoa, quando foram almocar todos juntos, o

magquinista de sua equipe, acostumado a trabalhar mais com publicidade, confidenciou

que, em outros trabalhos, o diretor ndo se sentava a mesma mesa que o maquinista. O

80 Entrevista concedida por UCHOA, Affonso. Entrevista I [fev. 2021]. Entrevistadora: Cristiane Moreira
Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (116 min.).
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relato revela tanto o comportamento gerado pelas hierarquias, quanto as praticas das
desigualdades que vivenciamos cotidianamente no nosso pais.

Uchoa compartilha seu aprendizado através pratica: "Foi fazendo o filme que
algumas coisas se revelaram. A insatisfagdo com o filme ¢ s6 o filme que revela, entdo
fazer o filme ¢ fundamental, porque vocé descobre um pouco sobre vocé mesmo, como
pessoa, mas sobretudo como artista, como alguém que quer fazer cinema” (UCHOA,
2021, informagao verbal). E, a partir de sua observagao sobre seu proprio processo com

a realizagdo cinematografica, ele passa a ter compreensao do cinema que desejava fazer:

queria que o filme fosse a oportunidade de gente pobre estar no cinema,
sem ser subalterno. Queria que as pessoas fizessem o papel delas
mesmas, porque me incomodava muito gente fingindo de periférico no
cinema, a minha resposta nesse incomodo era de buscar uma verdade,
uma autenticidade na representacao e isso passava pelo fato das pessoas
se desafiarem a ser elas mesmas, mostrarem algo que elas tenham
intimidade. [...] Eu queria fazer um filme completamente num regime
ndo industrial, sozinho, ou com uma equipe pequena, sem equipamento
de luz, sem maquinario, sem direcdo de arte, um filme em que eu
pudesse ter uma estrutura que me permitisse conviver comas pessoas,
que me permitisse estar mais proxima dela € que eu ndo usasse o arsenal
do cinema como algo intimidatoério. E eu queria que, com isso, o cinema
fosse mais simples, um cinema mais cotidiano, que desse para fazer
todo dia se precisasse, ¢ quando vocé mexe com muito equipamento,
ndo pode ter equipamento todo dia a sua disposi¢do, porque € caro € o
custo te restringe [...] eu queria que a minha ideia surgisse do meu
encontro com elas, eu ndo queria exigir que elas se encaixassem nas
minhas ideias prévias, eu queria encontrar pessoas € com elas terem
ideias para fazer um filme juntos, para fazer um filme com elas

(UCHOA, 2021, informagao verbal).

Essa fala de Affonso Uchoa, quase um manifesto por um cinema comunitario, expressa
como o modelo de produgao industrial, assim como toda sua grande estrutura, pode ser
excludente e distante da realidade social da populagdo periférica. Movido por esse desejo
de fazer filmes que fossem mais proximos a realidade da populacao periférica e
trabalhadora, o diretor inicia as gravagdes de seu segundo filme, A vizinhanga do tigre
(2014), realizado no bairro Nacional, em Contagem (MG), entre 2009 e 2013. De acordo

com ele, a respeito do processo de criacdo e realizagdo do filme,

Eu propus para alguns amigos de filma-los, falei que queria fazer um
filme e ndo tinha ideia, ndo tinha roteiro e s6 queria filma-los algumas
vezes no seu dia a dia, ai eu perguntei para 5 amigos e s6 3 toparam.
[...] Comecei o filme sem roteiro, e filmei por muito tempo, de 7 a 8
meses, [...] com abordagem observacional. Eu estava numa onda muito
discreta, sem intervir muito ¢ com o desejo de me aproximar dessas
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pessoas, de criar uma constancia, um cotidiano de filmagem em que
elas entendessem que era algo que fariamos juntos. E de criar, com isso,
uma intimidade nossa, sobretudo deles, com o fazer cinema com o ser

filmado (UCHOA, 2021, informacao verbal)

Apos oito meses de filmagens mais observacionais, Affonso Uchoa percebeu que o
processo estava ficando repetitivo e estagnado nas imagens cotidianas, que um passo além

deveria ser dado pela ficcao:

comecei a entender que eles eram mais. Eu comecei a sentir falta de
questdes de identidade, de passado, de desejo, de traumas, dilemas e
anseios, coisas que ndo apareciam em situagdes cotidianas tdo banais
quanto tomar café, ir visitar um amigo, [...]. Estava faltando um
momento em que 0s personagens conseguissem mostrar um pouco deles
mesmos: 0 que eles pensavam, o que eles sentiam. Pra mim, isso teria
que vir através de alguma ficclo. Eu teria que propor mais para eles
(UCHOA, 2021, informagao verbal).

O diretor, entdo, descreve como aconteceu a inser¢do das proposi¢des das situagdes

ficcionais e como ela funcionava na pratica:

Me desafiei a escrever. Foi ai que comegou a minha parceria com o Jodo
[Dumans], escrevi essas escaletas, a escaleta como um todo ¢ um
roteiro. Eu escrevi as biografias, como se fossem rubricas, sumulas
gerais dos personagens [...]. Depois desse texto sobre cada personagem,
eu colocava uma lista de situacdes, uma lista de cenas, s a situagdo e,
as vezes, esbocava um ou outro didlogo, mas nio tinha muito detalhe.
A partir disso, eu voltei ao set [...]. Esse documento foi a base de
filmagem até 2012, quando eu terminei de filmar, eu usava esse
documento como uma guia, mas nao era um guia rigido, porque eu
filmei cenas que ndo estavam ali, que a gente criou na hora, e algumas
daquelas que eu tinha escrito também nao filmei. Era um mapa de
percurso, mas ndo era uma rota fechada. A partir dai, mudou a minha
abordagem, passei a ser propositivo, mas de uma proposi¢cdo que
dependia deles para ser completa. Nunca foi uma direcdo e texto
totalmente fechado em mim mesmo. Em algumas cenas eu propunha a
situacdo para eles performaram, como a cena do duelo de espetos, que
ndo estava no roteiro. [...] tem momentos que eu sé forneco a situagao
e risco o fésforo para a performance acontecer ¢ vou dando alguns
elementos para eles pirarem em cima, e tem cenas que eu vou guiando

mais (UCHOA, 2021, informacao verbal).

O filme foi realizado, sem recursos de edital de fomento, ao longo de quatro
anos, recebeu recurso apenas para a finalizagdo. O diretor realizava as gravagdes nos
momentos de folgas dos atores-personagens, uma vez que alguns estudavam e outros
trabalhavam. A equipe era minima, composta apenas pelo proprio diretor, que operava a

camera, e por Warley Desali que fazia a captacdo de som. O filme inicia-se pelo modo de
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producdo do documentario e, aos poucos, surgem as performances dos atores-
personagens, com cenas mais ficcionais e dramaticas, como as cenas de Juninho com a
sua mae, com a leitura de uma carta ao final, seguida de sua saida de casa, conferindo ao
filme um carater mais ficcional. A vizinhanga do tigre circulou em varios festivais e
recebeu prémios, atestando a forca cinematografica da obra.

Proximo a esse processo de realizagdo, temos o filme Baronesa (2017), de
Juliana Antunes, realizado na regido periférica da Grande Belo Horizonte (BH). Em
entrevista, a diretora, que nasceu em Itauna (MG) e foi para a Belo Horizonte estudar

Cinema no Centro Universitario Una, relata como a ideia do filme surgiu:

quando eu mudei para BH, a galera falava: “Olha, se vocé pegar
qualquer 6nibus, que seja azul, [pois] os 6nibus vermelhos e verdes vao
para muito longe”, ai eu comecei a perceber que os 6nibus vermelhos e
verdes eram os que iam para regides mais afastadas, e que a maioria
deles tinham nomes de mulheres. Entdo eu comecei a ver essa cidade
periférica com nome de mulheres, comecei a entrar em Onibus por
onibus e pesquisar a partir disso, pesquisar em varios bairros, e
encontrei o bairro Juliana, e acabou que foi la (ANTUNES, 2021,
informacdo verbal)®!.

O filme, inicialmente um trabalho de TCC, foi crescendo e foi contemplado
em um edital de fomento. Segundo a diretora, a €poca, ela ia a esses bairros e colava
cartazes anunciando o filme e a procura por atrizes, porém, a estratégia dos cartazes nao
funcionou e ela decidiu frequentar varios saldes de beleza desses bairros periféricos para
fazer unha como pretexto para realizar sua pesquisa de personagens e assim encontrar a
atriz para o filme que queria fazer. Percebemos que a ideia inicial do filme surge a partir
de um interesse pelo territorio periférico e pelas mulheres desse lugar, ndo havendo uma
narrativa pronta, criada antecipadamente para essas personagens buscadas pela diretora.
De acordo com Juliana Antunes, esse processo de criacdo encontrou uma importante

referéncia para o filme:

Quando eu fui juri jovem [da Mostra de Cinema de Tiradentes em
2014], foi 0 ano que o Vizinhanga do tigre ganhou, eu ja estava fazendo
0 Baronesa nessa época, ja tinha o edital, ja estava fazendo pesquisa e
eu vi o filme e pensei: “Caramba, essa pessoa esta fazendo algo proximo
do que eu t6 fazendo" (ANTUNES, 2021, informagao verbal).

81 Entrevista concedida por ANTUNES, Juliana. Entrevista 12 [mar. 2021]. Entrevistadora: Cristiane
Moreira Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (84 min.).
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A diretora relata que conheceu Affonso Uchoa e aproximou-se dele para entender o
processo que ele tinha feito em seu filme, para pensar nas maneiras de viabilizar a
realizagdo de Baronesa (2017), assim, o diretor, de algum modo, foi orientador e
referéncia para Juliana Antunes, que teve a oportunidade de trabalhar no set de Arabia
(2017), o terceiro filme de Affonso Uchoa e, que apos sair desse set, foi para o set de
Baronesa.

Outra referéncia para a diretora € o cineasta Adirley Queiros:

Fiz um curso com o Adirley, [e ele] me deu um toque de colar com
quem t4 comegando: “vai para uma equipe pequena, vai ter coisa pra
filmar que vocé precisa ter tempo para filmar”. Entdo esse didlogo com
os realizadores, infelizmente masculinos, foi muito importante. O
Arabia foi um filme que mudou a vida e a maneira de fazer cinema de
todo mundo que passou por esse filme. O Baronesa tinha um or¢gamento
muito maior que o Vizinhanga do Tigre, mas ainda um orgamento muito
pequeno, mas foi um filme muito no afeto, na parceria mesmo, sao
outras maneiras de fazer acontecer cinema. E o Baronesa também faz
isso de outras maneiras (ANTUNES, 2021, informacgao verbal).

Observamos que a forma da realizagao hibrida passa a ser de grande interesse
de jovens realizadores que aspiram um outro modelo de producdo, um fazer
cinematografico mais acessivel. Destacamos também que muitos desses filmes tiveram
grande visibilidade na Mostra de Cinema de Tiradentes e no Festival de Brasilia, na tltima
década, contribuindo para a difusdo dessa cinematografia.

Segundo Marcela Santos, que fez o som direto de Baronesa, inicialmente o
filme ndo possuia um roteiro e a narrativa se revelaria no processo de imersao naquele
universo. Esse modo de produgdo demonstra a relagdo do filme com o fazer documental:
“inicialmente, [iriamos] acompanhar a vida da Pamela, dona desse saldo, [a conhecemos]
numa pesquisa e [ao voltarmos] para gravar 14, ficamos morando na casa de uma amiga
dela, ficamos um més, todos os dias direto” (SANTOS, 2021, informagdo oral)**. Apos
esse periodo de gravacgdes na casa de Pamela, Juliana e Marcela comecaram a entender

algumas dindmicas, rotinas cotidianas do saldo e, nesse processo, conheceram Andréia,

que se tornaria a protagonista do filme.

A Juliana olhou pra mim e falou: “E ela, minha personagem. Quero ir
atras dela, tem alguma coisa no olhar.” e eu falei: “Ta doida, a gente ja
esta gravando aqui”. Mas falou: “vamos 14 conversar com Andreia, eu
senti um negdcio diferente” e a gente comegou a gravar com a Andreia
também, comecamos nesse lugar, ensaiamos com a Andreia, e ela

82 Entrevista concedida por SANTOS, Marcela. Entrevista 10 [mar. 2021]. Entrevistadora: Cristiane
Moreira Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (83 min.).
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[Juliana] percebeu que estava enxergando outro filme, sentindo outra
coisa (SANTOS, 2021, informagao verbal).

Marcela Santos conta que, ao conhecerem Andréia, conheceram, também, um
amigo dela e a Leidiane (cunhada de Andreia).

No inicio iamos gravar em um més o filme, mas depois que comecou a
gravar com a Andreia, a gente ficou um tempo indo, geralmente iamos
eu, Juju, Fernanda e Gisele. No segundo més de gravagdo a gente ia
todos os dias, marcamos com ela para saber quando rolava com elae a
gente ficava 14 até ir sentindo o fluxo. Eu acho que foi no terceiro més
que ela decidiu ficar mais perto, falou: “Quero chegar mais perto,
mergulhar de vez, acompanhar meu filme” e foi ai que ela mudou. Foi
nessa parte que a gente ficou la, passavamos ¢ ela passava um fim de
semana inteiro, quatro dias sem a gente (SANTOS, 2021, informagdo
verbal).

Em entrevista, Andreia Pereira de Sousa, a atriz-personagem, relata que
inicialmente estava desconfiada e ndo “botava fé” na realizacdo do filme, mas Juliana
insistiu para que ela participasse e ela aceitou, pensando: “E melhor fazer esse trem, que
¢ bom que ela vai embora logo” (SOUSA, 2021, informagdo verbal)®3. De acordo com
Andreia Sousa, muitos ndo acreditavam que a equipe feminina de Juliana Antunes faria
um filme com os poucos equipamentos que tinha. Geralmente a ideia comum que se tem
sobre fazer um filme ¢ associada ao modo de producdo industrial. Além disso, alguns
desconfiavam e acreditavam que elas eram da policia: “E teve muitos problemas sobre a
questdo de filmar, porque a maioria ndo queria que filmassem eles na rua, a maioria das
cenas mostra mais a gente dentro de casa, dentro do beco” (SOUSA, 2021, informagao
verbal).

Segundo Juliana Antunes, Andréia comecou como uma personagem
secundaria e, no processo das filmagens, torna-se a protagonista. Compreendido esse
novo trajeto do filme, “a equipe comega a frequentar a Vila Mariquinha duas vezes por
semana ¢ eu me mudo para la. [inventamos] um saldo para Andreia, [...] e ai estoura uma
guerra (...). Entdo um filme que era para ser sobre saldo, de repente vira [sobre] a guerra
[do trafico]” (ANTUNES, 2021, informagao verbal). O filme ¢, assim, atravessado pelo
real, diferentemente do controle da realizagao ficcional que conta com orgamento e
recursos capazes de fabricar uma realidade controlavel. Ainda sobre o aspecto

documental do filme, ou como ha uma certa ficcionalizacao da realidade de Andreia, a

atriz afirma que:

83 Entrevista concedida por SOUSA, Andreia Pereira de. Entrevista 6 [fev. 2021]. Entrevistadora: Cristiane
Moreira Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (29 min.).



123

Eu vejo o filme [de] certa forma como a minha vida, praticamente foi a
minha vida, né? Entdo assim, ¢ uma vida real que teve coisas que a
Juliana colocou, mas a maioria, era o que acontecia no dia a dia com a
minha vida. (...) A minha histéria de vida é que eu moro aqui na casa
que eu mesma construi, entdo isso ja ¢ a minha vida, de mexer com
construgdo, fazer coisas que o homem também faz. Ai ja aproveitou a
situacdo dessa questdo de eu ja saber, ai ela quis colocar também a
minha parte, como eu convivi [com isso], ela achou legal (SOUSA,
2021, informacao verbal).

Ja em relagao ao carater ficcional de Baronesa, de acordo com Antunes,

[O personagem Negdo] nunca esteve na guerra, a Leid nunca foi
apaixonada pelo Negdo. O Negdo era apaixonado por outra menina. E
¢ isso, a gente ensaiou varias vezes, ensaiando roteiro, como num
processo ficcional mesmo. O saldo também foi completamente
inventado. A gente nunca foi ao Baronesa, aquela casa onde a Andreia
fica, é outra locacdo, eu fiquei por mais de um més procurando uma
locagdo para o filme, super decupada, aquele lugar ndo é o Baronesa
(ANTUNES, 2021, informacdo verbal).

A respeito do modo de produgdo, equipe e estrutura de realizagdo, Juliana

compartilha que

O ceme do Baronesa sdo trés pessoas que comegam a pesquisar esse
filme e ficam 6 anos com esse filme e ele vai crescendo. A Fernanda
ficou na fotografia por 6 meses, uma outra Fernanda ficou como
diretora de produgdo [durante] 2 meses, entraram Marcelinha e Laura
com a nossa empresa, [depois] entrou a parceria com a Filmes de
Plastico, e foi crescendo, mas ele comega mesmo com 3 pessoas. E foi
aceitar 1sso, eu nunca tinha feito um filme, a Marcela nunca tinha feito
som, a Gisele nunca tinha pisado num sez, elas nunca tinham estudado
cinema na vida e eu tentei fazer. Entdo foi uma logica mesmo de
acreditar, acreditar mais no desejo que no curriculo (ANTUNES, 2021,
informagao verbal).

Ainda em relacao ao processo de producdo, a diretora revela que muitas das cenas foram

gravadas proximas as portas, pois

varios daqueles barracdes estavam vazios, porque a Leid trocava muito
de casa, as casas eram muito pequenas, ndo tinha uma equipe para
deixar os modveis exatamente como estavam, entdo por questdo de
continuidade e mise en scene, sempre [as gravacOes eram feitas] na
porta da casa. Por exemplo, a cena dos meninos, fui eu que filmei aquela
cena. Entdo a cena foi metade ensaiada e metade a vida, ai eu peguei o
menino na porta e peguei a camera e enquadrei ele, o filme tem uma
certa normatividade dos planos. Isso foi pensado antes, a gente viu
muito um filme que se chama Papel Nao Embrulha Brasas, do Rithy
Pahn, assisti muito esse filme com a Fernanda. Claro que quando vocé
esta fazendo um filme hibrido como o Baronesa, tem muita coisa que
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vocé vai ter que decupar na hora. Imagina se eu nao tivesse assistido os
filmes da Chantal? Sem aquela coisa super bem filmada, formal, iria ter
ficado feio demais. Imagina como esse filme teria sido montado, se cada
coisa tivesse sido filmada do jeito que da? Esse ¢ o grande problema da
montagem (ANTUNES, 2021, informagao verbal).

De acordo com Juliana Antunes, esse modo de producao de baixissimo orgamento sO €
possivel com uma equipe pequena, formada com quatro ou cinco pessoas no maximo,
visto que “o filme é uma grande gestdo de pessoas e quanto maior a equipe, mais pessoas
para gerir, mas dificil fica o seu esquema. [...] se alguém me perguntar como fazer um
filme, um filme com zero ou quase nenhum or¢camento: faga com poucas pessoas”
(ANTUNES, 2021, informagao verbal).

Em Baronesa e A vizinhanga do tigre, os personagens vao atras de uma
mudanca, de uma realidade melhor, assim Juninho sai de casa ¢ deixa uma carta revelando
sua busca e Andreia constrdi a sua casa no Baronesa. Ambos t€ém uma estrutura narrativa
proxima: de mostrar os jovens periféricos e seus amigos em seus territorios, em suas
realidades sociais. Também compreendemos que os modos de produgdo de Affonso
Uchoa e Juliana Antunes sdo semelhantes, havendo, porém, diferengas no processo de
construcao das relagdes entre quem filma e quem ¢ filmado. No caso de Affonso, ele ja
morava no bairro Nacional ha muitos anos, pertencia aquele territorio mesmo sentindo-
se diferente por também pertencer a um lugar de poder, ligado ao ambiente universitario
e artistico; a insercao dos personagens deu-se de modo mais organico e espontaneo; a
equipe era minima, sendo apenas o diretor e Warley Desali, seu amigo que também
morava no bairro. Como o filme ndo contava com recursos no momento da produgado, nao
havia uma proposta de pagamento de caché. As gravag¢des ocorriam nos periodos de
disponibilidade dos atores-personagens, ndo causando uma grande suspensao de suas
rotinas cotidianas, entretanto, no momento em que filmavam, uma experiéncia de
communitas era criada brevemente.

O processo de criagdo de Juliana, iniciou-se pela curiosidade da diretora com
os bairros periféricos que tinham nomes de mulheres. A diretora fez uma pesquisa nesses
bairros com o objetivo de também encontrar uma atriz, uma personagem que rendesse em
frente as cameras. Apesar de o filme ser contemplado por um edital de fomento, o
orcamento foi, baixissimo, apenas cinquenta mil reais. Juliana morou durante alguns
meses no territdrio onde filmou e conviveu com a desconfianga da comunidade por ela
ndo pertencer aquele lugar, assim como sua equipe, o que ¢ diferente da realidade da

producdo de Affonso. Outro ponto que os diferencia ¢ que havia uma relagdo trabalhista



125

entre Juliana, os personagens e sua equipe, mesmo havendo lacos de amizade e parceria.
As gravacgdes ocorriam conforme as disponibilidades dos atores-personagens e,
diferentemente de Affonso, Juliana teve seu mundo cotidiano suspenso, ficando imersa
na realidade de seus personagens. Provavelmente o processo de transformag¢ao mais forte

tenha sido vivido pela propria diretora, que dirigia seu primeiro filme.

3.3.2 - O processo de realizacdo em Ela volta na quinta (2014) e Ontem havia coisas

estranhas no céu (2020)

Ha proximidades nos modos de realizagdo e cria¢do dos filmes Ela volta na
quinta (2014), de André Novais Oliveira, e Ontem havia coisas estranhas no céu (2019),
de Bruno Risas. Ambas foram realizadas com os familiares, tendo como locagdo principal
a propria casa dessas familias. Segundo André Novais, seu processo de criagao surgiu a
partir de um experimento gravado em 2010, em uma noite em que a energia elétrica havia
acabado e o diretor fez algumas gravagdes com seus pais. Essas gravacdes foram
montadas recentemente, originando o curta Rua Ataléia (2021). Apos ter gravado seus

pais nesse dia, ficou com essa ideia de fazer um filme com eles:

Eu escrevi o roteiro do Ela Volta, s6 que no inicio era um curta, 0
projeto que passou no Filme Minas, e era bem focado na relagdo dos
meus pais, era uma relagdo ficticia com coisas verdadeiras, mas era bem
focado nos dois. E ai, com o tempo, eu fui desenvolvendo o roteiro e vi
que dava para falar de mais coisas, por isso que o roteiro virou um
roteiro de longa metragem e a gente filmou em 2013 (OLIVEIRA,
2021, informagdo verbal)®*,

Sobre o processo de roteirizagdo, os dialogos ndo eram todos desenvolvidos,
havia uma indicacdo do comeco do didlogo e o restante era desenvolvido nas gravacdes

a partir de improvisos. A exemplo disso, André Novais, descreve algumas situagoes:

Numa cena, por exemplo, do meu irmao no quarto, era um dialogo que
estava se desenvolvendo, mas o meio do dialogo, e ai o comego ¢ o final
foram meio improvisados, até aquela coisa do YouTube foi uma ideia
que surgiu na hora. E tinham didlogos que estavam levantados no
roteiro, mas ndo estavam escritos. [Outro] exemplo é o da minha mae
no quarto, quando ela fala do pai dela. Isso era uma coisa que a gente
sabia como ela iria comegar, mas ndo estava escrito, ¢ chegava na hora
dela falar do v0, isso ndo estava escrito também, era s6 apontar que ela
ia contar uma historia do meu avd, mas ndo estava escrito tudo
(OLIVEIRA, 2021, informagao verbal).

84 Entrevista concedida por OLIVEIRA, André Novais. Entrevista 8 [mar. 2021]. Entrevistadora:
Cristiane Moreira Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (80 min.).
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Em relacdo ao modo de produgao, segundo o diretor, a equipe foi bem enxuta
por conta do or¢gamento baixissimo de 87 mil reais, além de que uma equipe pequena
assustaria menos seus pais e geraria menos incomodo para eles em sua casa. O modelo
de producdo segue a estrutura do filme de ficcao de baixo orgamento, em que algumas

fungdes sao acumuladas:

Foram quinze diarias e duas folgas. O Ela Volta foi uma filmagem
muito dificil. Tanto no sentido de ter s6 sete pessoas na equipe, € a gente
acumulou funcao, ndo era um filme que tinha assistente de direc¢ao, por
exemplo, era um filme que a assisténcia de direcao era dividida entre
Thiago, Ligia e eu. O Gabriel também fez muita coisa: tinha que dirigir
o carro, fazer fotografia. A Ligia, como assistente de produgdo,
trabalhou muito, mas muito mesmo, ficou sobrecarregada (OLIVEIRA,
2021, informagao verbal).

Durante a entrevista, André Novais compara os dois processos de realizagao

de seus dois longas, que tiveram orgamentos bem distintos®>:

Do Ela Volta para o Temporada tem uma diferenga muito grande de
decupagem. No Ela Volta tinha essa coisa da gente acordar aqui na casa
€ comegar a ensaiar, as vezes a decupagem era feita nesse momento, ¢
quando Gabriel, que era diretor de fotografia, chegava, eu ja falava com
ele sobre como eu queria os planos, a maioria abertos, como se fosse
um plano sequéncia, sem corte. Entdo o Ela Volta na Quinta teve mais
isso, e também nos planos externos tinha mais presenca do Gabriel,
porque nao era algo que eu pensava na rua antes do Gabriel chegar. No
Temporada, houve uma presenca muito grande da Wilssa Esser, que ¢
diretora de fotografia, porque eu tinha a ideia de comecar a decupar
antes da equipe chegar, s6 que teve duas semanas, antes da pré, que a
Wilssa veio para BH e a gente resolveu decupar a maioria das locagdes
que ja estavam fechadas, entdo essas duas semanas foram muito
importantes, porque a gente discutiu muito a decupagem. Dai quando
eu assustei, a gente estava fechando a decupagem antes da filmagem,
ndo igual ao Ela Volta, que era no mesmo dia. Dai a gente desenvolveu
uma coisa que ajudou bastante, até para producdo, em termos praticos.
A gente fez uma pasta de decupagem com as fotos e com os stand-in,
com praticamente todos os planos, foi um processo diferente que ajudou
bastante. (OLIVEIRA, 2021, informagao verbal).

Ha um salto de orgamento, entre um filme e outro, o que implica na possibilidade de uma
proximidade com o modelo industrial, mesmo ainda sendo um or¢gamento baixo. De

acordo com André Novais, ele sentiu dificuldades com esse modelo de produgio:

85 0 orgamento de Temporada foi de R$750 mil, conforme entrevista para o jornal Folha de Sdo Paulo.
Disponivel — em:  <https://wwwl.folha.uol.com.br/seminariosfolha/2019/08/entenda-como-o-cinema-
brasileiro-vem-sendo-financiado-ate-agora.shtml>. Acesso em 06 dez. 2022.
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Pra mim foi muito dificil. Tanto o Ela Volta ja foi dificil essa transi¢ao
do curta para o longa, o sentido de cansago mesmo, de quantidade de
diarias. Antes do Ela Volta, os curtas que eu dirigi foram todos de uma
diaria. SO que esse ja foi muito dificil de ser quinze didrias, e eu fico
extremamente cansado no set de filmagem, fico com a cabega muito
zoada. Passar de quinze diarias para 27 diarias, para mim foi muito
cansativo. E também eu assustei com a quantidade de pessoas no set,
que eram todas necessarias de estarem ali, 6 que nos primeiros dias,
fiquei meio impressionado com a quantidade de gente e tive uma certa
dificuldade de dominar aquela dindmica toda. Entdo, tanto em numero
de diarias quanto em niimero de equipe, para mim, foi muito dificil.
(OLIVEIRA, 2021, informagao verbal)

Outra diferenca apontada pelo cineasta ¢ a forma de realiza¢do mais intimista:

O Ela Volta foi mais intimista, com essa questao de ter pouca gente, foi
mais familiar mesmo, no sentido de pratica, de estar ali, do processo
todo ser mais intimista. Isso eu sinto falta, mas ndo que a Temporada
ndo tenha sido intimista também, mas foi mais num sentido de atentar
para algumas coisas mais dificeis de fazer. A direc@o de arte do Diogo
Hayashi tem mais intervencdes. No Ela Volta ndo cabia muito isso,
tanto em termos de orgamento quanto por ser um filme menor mesmo,
ndo menor em termos de or¢camento, ¢ um filme mais contido
(OLIVEIRA, 2021, informacao verbal).

Semelhante ao processo de criagdo e produgao de André Novais, o diretor de
Ontem havia coisas estranhas no céu, Bruno Risas, conta que, em 2010, havia captado
imagens de seus pais, que retornavam e instalavam-se em uma casa na vila operaria na
zona leste de Sao Paulo. O diretor, em um dia de folga, utilizou a camera que era de um
dos filmes em que trabalhava como fotégrafo. Em 2011, foi a Mostra de Cinema de
Tiradentes e conheceu muitos realizadores mineiros que estavam produzindo filmes de
modo comunitario, como André Novais e seus amigos da Filmes de Plastico e isso, de
algum modo, lhe instigou a esbocar a ideia de um filme: uma dona de casa que, diante
da faléncia vivida, era abduzida por ovnis. A narrativa envolveria duas vizinhas amigas e
seria ambientada no contexto da vila operaria onde cresceu. De acordo com Bruno Risas,
trata-se de um bairro bem italiano, onde as pessoas tém o costume de ficar na janela
conversando, e recorda: “ficava aquele grupo de mulheres fazendo a unha em umas
cadeiras de praia no meio da vila, todo mundo falava gritando” (RISAS, 2021, informacao

verbal)®. O projeto era para ser inicialmente um curta-metragem.

86 Entrevista concedida por RISAS, Bruno. Entrevista 15 [mai. 2021]. Entrevistadora: Cristiane Moreira
Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (116 min.).
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Risas trabalha como diretor de fotografia e realizou alguns trabalhos em
diferentes Estados. Esses deslocamentos e o contato com a comunidade cinematografica

de novos realizadores contribuiram para seu processo:

Em 2011 eu mudei para Rio, fiquei morando 14 no segundo semestre,
voltei em 2012, (...) fui para BH, filmamos, e 14 eu comecei a pensar
em fazer o filme: ndo com atores e atrizes, mas com a minha mae
fazendo o papel dela mesma. Ai em 2013, quando eu fui filmar com o
Adirley, pra mim ja estava bem claro que o que eu queria fazer ndo era
mais aquilo, era uma outra coisa, era realmente uma experiéncia de
onde eu ia descobrir o filme enquanto estivesse fazendo. Até o final da
filmagem eu ndo sabia se eu ia manter a abducdo, se eu trazia esse
elemento, se o filme ia virar outra coisa (RISAS, 2021, informagao
verbal).

Bruno Risas ainda compartilha conosco o desenvolvimento do projeto, os mecanismos e

estratégias para conseguir o financiamento para sua produgao:

Ao longo desses anos eu fui redigindo projetos, fui indo atras de
dinheiro, fui entender o jogo do que tinha acontecido de possibilidade
no fundo setorial e procuramos uma brecha, fingimos que estavamos
jogando o jogo que na Ancine propde, dentre essas classificagdes, como
que faz um filme de fic¢do com quatro pessoas ao longo de varios anos?
A Ancine ndo € assim, toda a burocracia ndo aceita. Ao mesmo tempo,
que incrivel: tem dinheiro para esse tipo de filme, s6 saber falar a
linguagem deles aqui e fazer ali. Entdo a gente passou esses anos
pensando: ter um roteiro escrito. Tipo aquela cena do filme que ia na
cozinha, foi o primeiro dia de filmagem com equipe, entdo a gente
pegou uma cena que existia escrita pra treinar, porque ¢ isso, ensaio ou
esboco, ja era a filmagem, sabe? Entdo foi isso, primeiro um projeto em
2011, de curta, que vai dar origem ao projeto de longa que a primeira
versao que eu escrevi em 2013, era um laboratdrio para o BrLab que
nao foi selecionado, mas que no final do ano ganhou um
desenvolvimento, e em 2014, que foi eu peguei o dinheiro, foi um ano
que eu fiquei indo sistematicamente na casa dos meus pais para
escrever, para pensar como [seria]. Porque tem isso, ¢ um projeto de
documentario ou um projeto de ficcado? A escrita, ndo o filme, o filme
para mim nao tinha mistério, era tudo ao mesmo tempo (RISAS, 2021,
informacao verbal).

Por compreender o cinema de ficcdo enquanto um espago de inventividade, Bruno Risas

conta que trata o filme como ficcao, uma vez que

por conta de pensar os imaginarios que se tem sobre esse género, de
fato eu nem me importo muito, ndo tem muito o que reivindicar, pra
mim tanto faz, eu s6 ndo gosto muito do que se supde do documentario,
a relacdo com o documento, me interesso com o que a fic¢do traz, de
possibilidade de invengao (RISAS, 2021, informagao verbal).
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Assim como André Novais parece se incomodar com a associacdo de seu

filme a um documentario, Bruno Risas também compreende a ficcado como esse lugar em

que a invencdo parece ser mais evidente. Muitos autores da area definem o documentério

como um tratamento criativo da realidade, porém, o imaginario que se tem ¢ a relacdo do

documentario com o valor de documento, o qual possui um vinculo com a realidade.

Como mencionamos no primeiro capitulo, a ficcdo ocupa um lugar de poder, de prestigio

e privilegiado em editais e em mostras, dispondo de recurso maior de produgdo, além de

que, durante muito tempo, o cinema ficcional sé era possivel para poucos privilegiados.

Para Jean-Claude Bernardet,

Segundo Risas,

esses filmes vivem essa tensdo de documentario com desejos de ficcdo
e de uma ficgdo com desejos de realidade. Sao filmes extremamente
ricos justamente por isso, € que, nesse sentido, expressam uma
subjetividade tal como muitos de noés a vivenciam atualmente. Nao mais
uma subjetividade como individualismo, mas como uma subjetividade
dinamica, que ndo sabe em que medida ¢ intima ou em que medida ¢é
produto da sociedade (BERNARDET, 2005, p. 89).

Era melhor apresentar como uma fic¢do, dizer que ¢ uma ficgdo,
escrever roteiro de ficgdo e falar que ele tinha esse elemento que eram
as pessoas encenando a propria vida. S6 que chegou la para filmar e era
uma loucura, e tem um método com a equipe, [tinha] 10 anos de
imagens, imagem que eu filmei sozinho, coisas que filmei
aleatoriamente. O ano de pesquisa para escrever o projeto eu levava a
camera para entender os enquadramentos, metade do filme ¢ feito
dessas imagens, eu sozinho filmando (RISAS, 2021, informagao
verbal).

Esses varios registros feitos por Bruno adquirem a dimensao ficcional no momento da

montagem?®’, ao unir registros com situagdes performadas e encenadas, formando assim

uma narrativa. Sobre esse aspecto, Risas pontua:

Eu apresentava muito nesse sentido, que era fazer esse ritual de
enquanto se vive se filma, e enquanto se filma, se inventa a propria vida
e para equivaler o espontdneo com o ensaiado, o ficcional com o
documental, pegar coisas que sdo tidas como polarizadas e mostrar que
nao tém polo nenhum, pelo contrario, estd muito mais amalgamada. Dai
eu falava que o absurdo da fic¢ao cientifica equivale ao proprio absurdo

87 Em minha Monografia, Fic¢ées do real: a poética do arquivo (2010), tratei sobre carater que um arquivo

audiovisual  pode

assumir a partir da montagem cinematografica. Disponivel em:

<https://www.academia.edu/39531318/FIC%C3%87%C3%95ES DO REAL A po%C3%A9tica_do_ar
quivo>. Acesso em 06 dez. 2022.
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da vida cotidiana, entdo o filme se sustenta nessa ideia (RISAS, 2021,
informagao verbal).

Em relagdo ao processo de dire¢do, Bruno Risas fala de sua experiéncia em

dirigir seus pais:

Segundo Bruno Risas,

Era muito o jogo constante, eu acredito muito na coisa da fric¢do, onde
vocé raspa uma coisa na outra e sai alguma coisa. A minha mae tinha
uma inseguran¢a muito grande, mas uma disposi¢do muito boa, ela ia
piorando com o tempo, ela achava que repetir era porque ta ruim. Ja
meu pai ¢ travado, ele é ruim na primeira, segunda, terceira, quarta e
quinta, na sexta ele ¢ genial. Ele ficava meio que escondendo o jogo,
mas ¢é o processo dele, voc€ vai entendendo o tempo de cada pessoa. O
filme dava essa abertura que era de a gente filmar no dia anterior e
concebia que cena ia filmar no outro dia. A gente ia la e filmava como
um estudo para todo mundo, para camera, para os atores e atrizes,
faziamos esse ensaio e ocupava fazendo, s6 que a gente filmava esse
ensaio. Toda a invenc¢do das cenas era muita conversa, muita relacao e
muito tempo. Uma coisa que eu ja sabia ¢ que eu ia misturar coisas que
ja estavam filmadas, de pesquisa, € planos que iam entrar no meio das
sequéncias (RISAS, 2021, informagao verbal).

havia espago para a criacdo de uma cena nova, mesmo havendo

uma estrutura de cenas ja pré-elaboradas, com equipe e uma didria a ser cumprida:

Tem muitas formas filmadas, imagens antigas que eu sabia que ia
conectar com as novas, mas quando estava com a equipe, que foi em
2016, a gente fez uma semana, abriu espago para montar, depois fez
mais duas semanas, parou um ano, ficou decupando, depois filmamos
mais duas semanas, com montagem intercalada no meio. Isso tudo foi
pensado anteriormente. Mas esse rolé de ter uma equipe, de fazer um
ritual do cotidiano, de ir todo dia, ter hordrio, a gente tinha, se
encontrava todo dia as oito da manha, tomava café, filmava, parava para
o almogo e filmava e encerrava, nao estourava horario. Mas, por
exemplo, ndo s6 ndo estourava o horario como no almogo podia ficar
dormindo duas horas, enquanto eu ficava conversando com a minha
mae, porque estava em casa, mas para mim a conversa era um gatilho
para eu criar cenas com ela (RISAS, 2021, informagao verbal).

As duas obras iniciam-se com um tom documental: em Ela Volta na Quinta,

a sequéncia inicial apresenta fotos da familia de André, seus pais jovens, sua mae gravida,

ele crianga junto com seu irmao; em Ontem havia..., hd uma narrativa pessoal de Bruno

sobre sua infancia, sua familia e acontecimentos marcantes. Esse inicio carregado por um

tom pessoal e intimo aproxima-se dos documentérios autorreferenciais ou, em primeira

pessoa, sao imagens e sons que abordam a vida daqueles diretores e, mesmo havendo o

elemento ficcional, os pequenos conflitos vivenciados pelos familiares sdo apresentados

na narrativa.
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O modo de produgdo desses filmes aproxima-se por serem produzidos com
poucas pessoas e por serem filmados na casa da familia dos diretores. Porém, em Ela
volta na quinta, hd uma estrutura mais definida de roteiro, como também ha um
planejamento de produgdo com calculo de diarias necessarias e possiveis diante do
orcamento disponivel. J& em Ontem havia..., hd um processo de realizacdo a longo prazo,
¢ um filme que se constroi pelo proprio ato de filmar e o roteiro apresenta-se no processo
de realiza¢do e montagem. Segundo Bruno Risas, o primeiro corte do filme tinha quatro
horas de duracdo, assim o roteiro emergiu no processo de montagem, algo mais comum
na realizagdo dos documentarios.

Para finalizar, compreendemos que, assim como o filme de Affonso Uchoa
inspirou o processo de realizagdo de Juliana Antunes, o filme de André Novais também
foi referéncia para Bruno Risas, tanto em termos narrativos € estéticos, como nos
procedimentos de realizagdo. No entanto, cada cineasta encontra sua forma de realizar

seus filmes conforme as viabilidades de produgao.

3.3.3 - O processo de realizacao de Branco sai, Preto fica (2014) e Mascarados (2020)

Branco sai, Preto fica (2014), segundo longa-metragem de Adirley Queiros,
foi realizado na Ceilandia (DF), no Centro-Oeste brasileiro, e teve grande repercussao em
festivais, na midia, na critica, bem como no meio académico, com muitos artigos,
dissertagdes e teses tratando dele. O cineasta ¢ considerado um dos grandes nomes do
cinema independente no Brasil, sendo destaque em mostras e festivais nacionais e
internacionais.

A partir das entrevistas realizadas com outros cineastas, ¢ possivel constatar
que o fazer cinematografico de Adirley Queirds ¢ uma referéncia para a maioria dos
entrevistados. Vale ressaltar que hd uma relacdo de comunidade entre esses cineastas,
bem como dos membros da equipe que, vez ou outra, integram as equipes uns dos outros.

Nos filmes anteriores de Adirley Queirds (os curtas e o longa A cidade é uma
s0), a Ceilandia protagoniza e tece as narrativas de seus personagens, tornando-se uma
espécie de epicentro daquele universo apresentado no filme, assim como vemos em
muitos filmes de ficcdo cientifica em que grandes catdstrofes acontecem em Nova York,
por exemplo. Para além de um ambiente politico, a Ceilandia torna-se uma fabula e €, por
meio da ficcdo, que os aspectos etnograficos emergem nos filmes ou, conforme o cineasta

afirma, “eu fago uma etnografia da fic¢do”. Queirds, que inicialmente havia realizado
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filmes classificados como documentdrio, explica sua relagdo com esse fazer
cinematografico como sendo “muito intuitivo, como um documentario pra mim ¢, por
isso que eu digo que sempre fiz documentario, neste sentido cldssico, para mim era

intuitivo” (QUEIROS, 2021, informagio verbal)$$. E continua:

Pra mim a gente fabulava (...) e depois pegava um aspecto real para
fazer o filme, porque me interessava contar o aspecto real, contar a
Ceilandia. Gostava de falar do ambiente das minhas histdrias, gostava
daquelas pessoas vendendo pamonha, passando em frente da cdmera. A
minha mise en scene era a busca disso, eu podia cortar se quisesse, eu
deixava isso acontecer, deixava o tempo fluir para aquele lugar. Esses
personagens, entdio, tinham uma clareza, porque a gente conversava
muito, de como a gente queria que esse personagem fosse, qual o ideal
desse personagem. O meu mundo e o mundo dele vinham para a cena
(QUEIROS, 2021, informagéo verbal).

Adirley Queiros descreve também seu processo de realizacdo, confidenciando
que ele parte de sua relagdo com os espacos da Ceilandia, da observagdo, por parte do

cineasta, dos locais e da dindmica daquele espaco. S6 depois ele filmara. De acordo com

Queiros,

O aspecto real aparece, (...) quando voc€ o enquadra, nenhuma fic¢do
chega perto. Se vocé tem dominio do espago do real, vocé€ domina a
maior fic¢do do mundo, e eu dominava isso. Se eu fosse filmar ali,
negocio muito tempo, fico dias ali. Entdo parece que eu cerquei o
espaco, mas nunca houve isso. Ai 0s caras comegaram a me ver como
o cara do cinema. Os caras mesmo falavam para ndo passar ali, porque
o cara do cinema estava filmando. Entdo, nunca foi planejado, mas eu
estudo os lugares que eu vou, porque eu moro aqui, eu caminho pela
cidade, até hoje, no minimo 1h30 por dia, pela cidade, por lugares que
eu ndo imaginava que tinham na cidade. Eu adaptei uma casa que eu vi
para virar um cenario, por exemplo. Entdo essas pessoas, obviamente,
trazem o universo delas (QUEIROS, 2021, informagio oral).

Desse modo, nao ha um platdé que delimitard o que € o espago do set, separando-o do
mundo. O “controle” pela estabilidade das gravagdes ocorre de modo comunitario, as
pessoas sabem que ali estd acontecendo uma gravagao, que ¢ melhor ndo passar perto ou
¢ melhor evitar fazer barulho, falar alto, etc. Ha reconhecimento e respeito pelo trabalho
do diretor naquele territorio, sendo ele “de dentro”, ndo ha desconfianga de quem ele seja,

como aconteceu nas gravacdes de Baronesa, de Juliana Antunes, por exemplo.

8 Entrevista concedida por QUEIROS, Adirley. Entrevista 4 [fev. 2021]. Entrevistadora: Cristiane Moreira
Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (171 min.).
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Em relagdo a constru¢do dos personagens, com os atores ndo profissionais,

segundo o diretor,

O Marquim ¢ rapper e cadeirante, o que é marcante, mas o Marquim
dos filmes ndo é o Marquim das cervejas, ndo tem nada a ver com isso.
A gente, inconscientemente, chegou numa atuacdo, que a gente nao
sabia que era aquilo, chegou nesse lugar da fabulacdo que parece a
realidade. Os gringos olhavam o Branco Sai e pensavam que era um
documentario classico com toque de ficcdo cientifico, mas nada no
Branco Sai é real, no sentido classico da palavra, ¢ tudo inventado. (...)
O Shockito era o mais ator de todos, aquela perna mecéanica dele nio
tem nada a ver com o filme, ele perdeu a perna jogando futebol. (...) A
gente filmava o Marquim como uma estrela pop. Onde isso tem a ver
com a realidade objetiva do corpo periférico? (...) a gente nunca teve
esse compromisso com essa suposta realidade e nunca teve esse
compromisso com o ator ser o que ele ¢ (QUEIROS, 2021, informagio
verbal).

Segundo Antdnio Marcos S. Aratjo, o Marquim do Tropa, a respeito de sua atuagdo,

Foi uma dificuldade imensa em termos que eu ndo fumo, né? E no filme
eu tive que fumar, s6 que eu percebia que quando eu fingia que fumava
ndo ficava legal as filmagens, entdo eu aprendi a tragar, ficava tonto,
achava ruim, mas eu tinha que viver o personagem, onde tem uma
mistura de ficgdo com realidade, muitas coisas 1a sdo reais. Uma cena
que eu ndo esqueco, ¢ que na parte quando toca “Charlie”, a musica
romantica 14, e eu t6 bem triste, aquela situacao toda, o pessoal comenta:
“Poxa, nessa parte vocé atuou legal”, mas nessa parte ai, era a parte que
eu tava ouvindo a musica e pensando: “Caramba, se eu errar mais uma
vez, vou ter que fumar mais um cigarro desse. Tomara que dé certo
essa” (ARAUJO, 2021, informagéo verbal)®.

A diretora de arte, Denise Vieira, explica que o pordo em que o personagem
do Marquim vivia era um espac¢o alugado e toda cenografia foi construida para aquela
locagdo, como o elevador, etc.: “O pordao do Marquim, por exemplo, sempre foi um pordo
na cabeca do Adirley, o personagem do Marquim vivia escondido, estava tramando uma
vingang¢a” (VIEIRA, 2021, informagdo verbal)®. Segundo Denise, os elementos do

cenario contribuiam para a criagdo das cenas:

Os elevadores ¢ a rampa que ele descia, o tubo da bomba, alguns
elementos que o Adirley trazia, e a gente ia inventando a partir daquele
espaco. O espago acaba gerando cenas que ndo estavam previstas
anteriormente, entdo tem essa relagdo mais orgénica, simplificando. (...)
O pordo foi alugado, era o prédio de um amigo do Adirley. Ele morava

8 Entrevista concedida por ARAUJO, Antonio Marcos S. Entrevista 11 [mar. 2021]. Entrevistadora:
Cristiane Moreira Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (67 min.).

% Entrevista concedida por VIEIRA, Denise. Entrevista 5 [fev. 2021]. Entrevistadora: Cristiane Moreira
Ventura. Realizada pelo Google meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (104 min.
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em cima e a gente alugou o pordo embaixo, vazio. A casa do Shokito, a
mesma coisa, foi pesquisa de locagdo, a gente achou e alugou para o
filme, foi montado para o filme (VIEIRA, 2021, informagdo verbal).

Denise Vieira, além de fazer a dire¢cdo de arte, também era produtora do filme, juntamente
com Adirley Queirdos. Ela construia o cenario do personagem e, posteriormente,

realizavam as gravagdes naquela locagao,

E nisso, era sequencial. Eu acho que a gente comecou pela casa do
Shhokito, ndo me lembro direito. Mas acho que primeiro foi a casa do
Shokito, que era mais simples, aquela casa perto do metrd, mas aquela
casa teve bem menos intervengdo de arte, eu mexi em tudo, a gente
ficou um tempo falando 14, depois eu fiz o pordo, fiz todo o cenario do
pordo, ficamos um tempo filmando 14, e ¢ isso, quando ndo dava para
filmar, a gente filmava no container, na cidade (VIEIRA, 2021,
informagao verbal).

Em relacdo a criacdo da nave, a diretora de arte descreve:

No comeco, o Adirley tinha pensado num trailer, entio ndo era bem
uma nave, era um trailer, motorhome. Entdo eu cheguei a fazer essa
procura, e ai o container foi num dia que eu estava na rua, inclusive
tinha ido ver um motorhome, e eu pensei que aquele negocio podia ser
a nave. Liguei para o Adirley e ele falou para tentarmos. Dai vieram
uma série de implicagdes na produgdo, era super complicado, tinha que
alugar o negocio, tinha que ter lugar para guardar, tinha que ter o
guindaste para carregar, dai eu acho que mudou muito o tom do filme,
hoje eu penso que se fosse um motorhome, era uma coisa muito mais
naturalizada, entdo acho que ele d4 uma virada na coisa da ficgdo
cientifica mesmo. E era isso, um container que a gente guardava no
patio da administragdo, a movimentacdo dele era toda manual, com
gente sacudindo do lado de fora, e tinha um caminhdo, toda vez que a
gente levava ele para outro lugar da cidade, a gente contratava uma hora
do caminhado (VIEIRA, 2021, informagao verbal).

Denise Vieira esclarece que ela realizava a criagdo dos cenarios, objetos, figurinos, mas
que em muitos momentos ndo acompanhava as gravagdes no set pelo fato de as gravagdes

serem noturnas:

eu tenho que trabalhar muito de dia e ele filma muito a noite, eu nio
consigo ficar muito tempo no set. Entdo, é um trabalho de arte que néo
precisa de intervengdo pictorica na camera, eu construo tudo, jogo as
coisas la, tem coisas que eu deixo 14 que nem sei se vai ser usado, mas
vai que da alguma coisa (VIEIRA, 2021, informagdo verbal).
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Sabemos que o trabalho da direcdo de arte requer um planejamento do que
serd necessario para gravar determinada cena e, quando se filma sem um roteiro bem
definido, isso pode parecer um desafio maior. Indaguei a Denise como essa questdo do

improviso impactava seu trabalho. De acordo com ela,

A gente considera o improviso, pensando que existe um modelo padrao
de criagdo, tipo por exemplo, para fazer arquitetura, vocé precisa
construir uma linha do tempo da sua criac@o, primeiro vocé vai elaborar
um projeto, vai pensar tudo e depois vai construir. Isso ndo funciona
assim, isso € uma idealizacdo que a gente faz de como as coisas
funcionam, nem o cara, o que elabora o projeto, que pensa em todos os
detalhes, que bota no papel e vai para obra construir, ndo € assim que
funciona, vocé tem que saber inventar sempre, ndo s6 na hora de
elaborar o projeto, vocé tem que saber inventar o tempo todo, até que a
coisa se faga. (...) vocé tem que estar sempre pronto para improvisar,
em qualquer momento e em qualquer modelo de produgdo. O cinema ¢
feito disso, vocé bota uma camera, quem disse que vocé vai conseguir
prever tudo o que vai acontecer? (VIEIRA, 2021, informagao verbal).

Compreendemos, portanto, que, por mais que um filme trabalhe com uma situacao de
improviso, h4d uma elaboragdo prévia, algum tipo de preparacdo e organizacao que sejam
minimas, como mencionamos anteriormente. Quanto a execucgao desse planejamento, ela
deve ser maleavel, ndo se tornando uma atividade a ser seguida a risca, mas mantendo
sempre o estado de atencdo, de “estar sempre pronto para improvisar, em qualquer
momento e em qualquer modelo de produ¢do”, como disse Vieira.

Sobre esse aspecto do improviso, a produtora Luana Otto, que trabalhou na
producdo dos filmes Era uma vez Brasilia (2017), de Adirley Queirds, e Mascarados

(2020), dos irmaos Borela, explica que

a vantagem da organizagdo é que vocé teve um checklist daquilo tudo
que vocé precisa produzir para entregar no dia seguinte. Ja no outro,
sem essa organizacdo que a gente estd falando, vocé estd sempre
produzindo véarias possibilidades ao mesmo tempo, sem nenhuma
seguranga de que aquilo vai acontecer, vai ser registrado ou ndo e muito
menos quando. Pra mim, ¢ um total stand by full time, vocé esta por
conta a qualquer momento, que ¢ onde eu comparo muito com o
documentario de rua, de coisas especificas porque vocé precisa estar
focado, precisa estar olhando alguma coisa que provavelmente poderia
acontecer amanhd, mas vocé precisa parar agora, para fazer alguma
coisa, filmagem ou ndo, mas o outro negocio nao pode parar de andar,
entdo vocé ndo tem muita segurancga para as entregas, isso dificulta
bastante. Mas, pelo menos na minha experiéncia, ¢ mais maleavel de
possibilidades, esse cinema tradicional que vem todo organizadinho,
perder uma locagdo, perder qualquer coisa por 30 minutos durante a
diaria ¢ o caos, seja o motivo natural das coisas. Ja no hibrido, ¢ muito
mais maledvel para vocé preencher o buraco que ficou com outra coisa,
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mudar isso e aquilo de lugar, entdo tem coisas melhores de lidar e coisas
ruins que te engessam dos dois lados. (...) cada filme pede uma equipe
diferente, pede varias coisas diferentes, ndo adianta voc€ nunca ¢é o
mesmo, se desdobra e descobre coisas novas, possiveis, a cada projeto,
o que depende também muito do tipo de diregdo, se ela é engessada ou
ndo, se ela sabe o que quer ou ndo (OTTO, 2021, informagdo verbal)’'.
A partir dessa reflexdo, poderiamos compreender esse “se ela sabe o que quer ou nao”
como um modo de realizagdo mais intuitivo, mais organico, que ¢ construido durante o
processo de feitura, assim como descreveu Bruno Risas e como descreve Marcela Borela
a respeito de seu processo de criagdo em Mascarados.
De acordo com Marcela Borela, a primeira versdo do projeto Mascarados foi
escrita em 2014 e enviada para um edital de fomento a documentarios e propunha a
documentacdo da festa dos mascarados em Pirendpolis (GO), sendo que, naquele
momento a proposta tinha uma relagdo mais forte com o documentario. O projeto foi
contemplado no edital de regionalizacdo do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA.)
Marcela também queria documentar os impactos das pedreiras na cidade e descreve os
tabus encontrados durante a etapa de pesquisa, em que as pessoas queriam passar uma
boa imagem da cidade turistica. A diretora explica que “a ficgdo foi uma estratégia de
documentar. As vezes a ficgdo é uma forma de documentar, e nesse caso foi (...) A ficgdo
¢ uma espécie de desculpa para entrar na pedreira” (BORELA, Marcela, 2020, informagao
verbal)?2. Segundo a diretora, “S¢ era seguro falar dos trabalhadores das pedreiras se fosse
uma ficgao, os trabalhadores nao se sentiam a vontade para falar sobre aquele trabalho e
suas condicdes" (BORELA, Marcela, 2020, informacgao verbal). Serena, produtora local
do filme, apresentou-lhe dois irmaos que trabalhavam na pedreira: Marciley e Marcos, e,
a partir disso surge a ideia de buscar outros “ndo atores”, sendo, na narrativa como um
personagem que deveria ser de fora, “foi ai que encontramos o Vinicius Curva de Vento,
o protagonista” (BORELA, Marcela, 2020, informagao verbal).
Sobre a escrita do roteiro, a diretora compartilha que, quando ela e seu irmao,
Henrique Borela, moravam em frente ao Rio das Almas, essa casa ficava em frente a uma
das pedreiras e eles acordavam com os barulhos das explosdes. Assim, a escrita do roteiro
aconteceu em meio a essa vivéncia muito sonora. Outra vivéncia, agora pessoal, também

contribuiu para o processo de criagao: “Eu me descubro nesse processo como filha de

91 Entrevista concedida por OTTO, Luana. Entrevista 14 [mar. 2021]. Entrevistadora: Cristiane Moreira
Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (82 min.).

92 Entrevista concedida por BORELA, Marcela. Entrevista 17 [set. 2020]. Entrevistadora: Cristiane Moreira
Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp3 (60 min.).
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Oxum e Obaluaié e percebo que o filme deveria ser escrito em cima de um mito ioruba”
(BORELA, Marcela, 2020, informagao verbal). De acordo com Marcela Borela, esse
roteiro quase nao tinha didlogos, alguns eram "sugeridos, porque a gente sabia que teria
que mudar. A gente dava a situacao € 0s meninos criavam a partir da situacdo” (BORELA,
Marcela, 2020, informagao verbal), e ainda havia a contribuicdo dos atores-personagens
na narrativa, uma vez que “A gente conversava e coisas que eles contavam pra gente
entrava para roteiro, entdo o roteiro tinha essas experiéncias que sdo dos personagens ja”
(BORELA, Marcela, 2020, informacao verbal). Definidas as bases da narrativa, o roteiro
passa ser criado ja durante o processo de filmagem, mesmo que, “num primeiro momento
nem era a nossa ideia escrever filmando, a gente nem tava com essa dimensao tao nitida,
mas foi filmando com eles, e realmente conseguia filmar todo dia, nos intervalos dos
trabalhos deles, nos dias de folga né... as cenas foram aparecendo” (BORELA, Marcela,
2020, informagao verbal).

Henrique Borela, irmao de Marcela e diretor com ela em Mascarados, pontua
que esse projeto foi sua primeira experiéncia em um sef mais convencional, uma vez que
seus filmes anteriores eram documentarios e experimentais e ele trabalhava com materiais
de arquivo e com uma equipe bem reduzida. J4 em Mascarados havia muitas pessoas
envolvidas, a maioria de fora do estado de Goias e que ndo eram pessoas tdo proximas.
Henrique Borela esclarece que a primeira parte de gravagdes dava-se de forma mais
intimista, sem uma equipe, em uma espécie de pesquisa: “tentei fazer um método de
trabalho com os personagens filmando diariamente, tentando criar as cenas”. (BORELA,
H, 2021, informagao verbal)?3. Essas gravagdes eram feitas depois do horario de trabalho
dos atores-personagens, geralmente depois das 15 horas, ¢ ocorriam na casa de Marcos e
Marciley. Em um dia, eles criavam a cena e, no dia seguinte, refaziam-na. Segundo
Marcela Borela, “a gente ia filmando através de coisas que aconteciam, entdo conforme
coisas iam acontecendo na vida deles, a gente ia propondo cenas que eram ensaios, era
tipo pra eles acostumar com a camera. Nao diria nem que era ensaio, mas a propria cena
se criando ao ser filmada” (BORELA, Marcela, 2020, informagao verbal). Conforme
esclarece o diretor, esse processo contribuiu muito para os momentos das gravacgoes das

cenas mais ficcionais com a equipe,

Inclusive, as outras partes foram bem dificeis, quando eu nao sabia o
que fazer, quando eu nao tinha trabalhado a cena com os atores, niao

9 Entrevista concedida por BORELA, Henrique. Entrevista 13 [mar. 2021]. Entrevistadora: Cristiane
Moreira Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (124 min.).
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tinha refeito. Como eu venho muito desse lugar de descobrir a cena
filmando, apesar de ter o roteiro, eu achava o roteiro muito artificial,
nao sou muito bom em escrever a cena, o didlogo e tal. A experiéncia
foi de pouco tempo, fora esses que eu ja tinha feito, que eu ja tinha
trabalhado e reencenado, cenas que eu gosto muito no filme, tem esse
reconhecimento do trabalho. Tem um lance do trabalho anterior a essa
coisa de chegar no set. Eu mesmo ndo toparia de novo, para chegar e
falar: “Bora resolver aqui”, prefiro ir filmando de pouco em pouco, para
chegar na cena com as condi¢des que forem possiveis. Nem sempre ¢
possivel, a questao € essa. O lance de vocé ter o recurso para fazer um
grande filme, faz com que vocé tenha que fazer naquele tempo, né?
(BORELA, H. 2021, informagao verbal).

O diretor relata que foram quatro meses nessa etapa de pesquisa e de ensaios. As
gravagoes da primeira etapa do set duraram um més e depois fizeram uma segunda etapa
com mais duas semanas de gravagdes, momento em que filmaram a festa das Cavalhadas,
documentaram a festa por meio de cenas com os atores-personagens.

Durante as gravacdes, Marcela Borela percebe a falta de identificacdo dos
trabalhadores da pedreira, Marciley e Marcos, com o protagonista Vinicius Curva de
Vento. Diante dessa situagao, os diretores decidiram convidar o ator Aristides de Souza,
conhecido como Juninho e que atuara nos filmes de Affonso Uchoa, para integrar o
elenco. A “entrada de Juninho, foi fundamental como alguém que sabia ser ele mesmo de
frente a camera e inventar com a camera” (BORELA, M., 2021, informagao verbal).
Sobre essa questdo da falta de identificagdo, Marcela percebe que hd um distanciamento

de realidades:

Vinicius nao é um trabalhador bragal, ele é um intelectual, um ex-punk
do Butantd, que mora hoje na zona rural, ¢ um ambientalista, entdo nao
teve aquela identificagdo com os meninos da pedreira, e foi ai que a
gente teve certeza a gente precisa do Juninho pra criar essa ideia de
gangue, dessa ideia que a gente “ta junto no rolé” (BORELA, M.,
2021, informacao verbal).

A respeito do processo de montagem, Henrique Borela esclarece que também
fizeram em duas etapas: na primeira, Affonso Uchoa, dirigiu-se a Goids e ficou por um
més, resultando em um corte com a inteng@o de filmar uma terceira etapa, para fazer mais
cenas. Porém, eles desistiram de filmar mais e conduziram para uma segunda etapa de

montagem, trabalhando com o material que tinham. Assim,

Nesse meio eu dei um corte para amarrar algumas ideias que eu
imaginava que pudessem ser uma ideia de final, a ideia era muito
construida para cenas que viriam a montar o filme, para dar essa
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reconfiguracao num filme. Depois mudou muita coisa, o Affonso pegou
tanto esse primeiro que ele tinha feito, quanto o segundo, e a gente foi
retrabalhar o filme, e foram mais trés ou quatro semanas, duas etapas
de um més de trabalho. Na primeira ele foi para Goids e na segunda eu
ja tinha voltado para Goiania, e nés finalizamos o corte aqui. Dai o
trampo com o Affonso foi muito massa, porque ele engajou tanto no
processo de ler o roteiro e imaginar o que era, inicialmente, a ideia desse
filme, para depois ir descobrir as sequéncias e a relagdo entre elas, no
ponto de vista da mise en scene eram as coisas muito soltas, nao
atores... a ideia era que a gente encontrasse uma camada possivel
dentro do filme, que pra mim, era esse duplo regime do filme, tanto
documental quanto ficcional. O filme deixa evidente nos seus tempos,
que ele é um filme que se coloca nesse lugar de estar observando,
percebendo, propondo e ficcionalizando (BORELA, H., 2021,
informagao verbal).

Os diretores ainda analisam a coexisténcia da fic¢do e do documentario no
filme. Para Henrique Borela,

Mascarados, [...] ¢ um desejo de ficcionalizar a vida, mas também
utilizando esses mecanismos do cinema, de observagao. Eu acho que na
montagem, com o processo das elipses, das constru¢des nas sequéncias,
vocé passa essas imagens, a coabitar os mesmos espagos. Imagens que
sdo feitas em regimes bem distintos. (...) Essa coisa de brincar de ficcao
pode ser perigoso, porque vocé sai desse regime documental para criar
a historia, e vocé passa a ter algumas responsabilidades, num sentido de
que pode haver frustragdo do espectador, essas coisas ndo se concluirem
como ele esta acostumado a ver na fic¢do classica (BORELA, H., 2021,
informagao verbal).

Para Marcela Borela, a ficgdo teve o papel importante de ser um modo seguro de
documentar as pedreiras de Pirenopolis, bem como o impacto ambiental que elas causam
e a exploracdo dos trabalhadores. Segundo ela, havia uma falsa sinopse do filme
circulando na cidade para ndo gerar conflitos e riscos. A diretora avalia sua experiéncia
com essa realiza¢do como algo transformador: “¢ um ritual de transformagao radical pra
todo mundo que ta ali, e acho que € por isso que eu gosto de fazer cinema. Porque os
filmes mudam, eu mudo com os filmes. E a vida tem outra intensidade com o cinema”
(BORELA, M., 2020, informacdo verbal). E interessante observar que, assim como
Juliana Antunes, Marcela e Henrique Borela estdo em suspensdo de suas realidades
cotidianas, os cineastas estdo em imersao naquela comunidade em que filmam. Assim,
como observamos anteriormente, podemos compreender que provavelmente a
transformacao de maior forca tenha sido experienciada mais pelos diretores do que pelos

atores-personagens.
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3.4 - A experiéncia de communitas e as transformagdes geradas no ritual liminoide

Iniciamos nosso capitulo apresentando as nogdes em torno dos rituais e sua
relacdo com as performances. Examinamos o modelo de realizacdo industrial, suas
convengdes, sua estrutura ritual, entendendo o set de filmagem como a fase /iminar, em
que os participantes estdo em estado de suspensao. Por meio da produgdo, sdo criados
cenario, objetos, figurino e maquiagem que proporcionardo a manifestacdo do
personagem criado e, quando se inicia a tomada, o transe acontece, a magia concretiza-se
em imagens € sons.

Vimos também que na producao de baixo orgamento, tanto de documentario
quanto de realizagdo hibrida, parte da estrutura de produ¢do do modelo industrial
mantém-se, bem como algumas ritualidades. Observamos ainda algumas diferencas entre
esses modos de realizacdo e, através de entrevistas, verificamos como os cineastas
adaptam esses processos, criando seus métodos e estratégias. No contexto dessas
produgdes, a magia emana dos pequenos gestos da vida cotidiana e nas fagulhas das
fricgdes com o fabular. Podemos vislumbrar essa magia nas cenas-improvisos em que os
atores-personagens entram no jogo fabular.

Podemos observar que em muitos dos filmes que examinamos em nossa
pesquisa, os sets sdo realizados dentro da casa ou comunidade dos atores-personagens.
Assim, poderiamos questionar se esse ritual cinematografico nesse ambiente teria menos
impacto (eficacia ritual) ou forga transformadora sobre aqueles sujeitos, uma vez que eles
nao estariam em estado /iminar, seus cotidianos ndo estariam totalmente suspensos ou,
por vezes, vemos que atores-personagens performam a si mesmos ou encenam uma ac¢ao
que ¢ proxima a sua realidade social. No entanto, podemos compreender que esse espago
¢ transformado pela presenca da equipe e seus equipamentos; a casa, naquele instante,
adquire também essa dimensao do “lugar sagrado” do ritual, ou seja, ha uma coexisténcia
de realidades: o lugar cotidiano e o lugar “outro” recortado e capturado pela magia
cinematografica. O mesmo aspecto acontece com o ator-personagem, a0 mesmo tempo
que ele performa a si mesmo, hd um deslocamento, um certo estranhamento de se ver

como um “outro eu” ou, como observa John C. Dawsey (2006),

ndo se transforma simplesmente em um “outro”. A condic@o subjuntiva,
que envolve uma capacidade de ser outro, “ndo-eu”, também requer o
estranhamento de um “eu” vendo-se sendo visto de outro lugar pelo
“outro” como “outro”, como “ndo ndo-eu”’. Aqui, o estranhamento do
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“eu” ndo transforma simplesmente o outro em algo familiar. Trata-se,
justamente, de uma abertura para a estranheza do outro (DAWSEY,
2006, p. 137).

Para exemplificar essa condicdo de estranhamento, em que se pode perceber essa
amalgama de um “eu” sendo visto como “ndo ndo-eu”’, Dawsey cita o teatro NO: “o queixo
de um ator, que se revela intencionalmente debaixo ou detrds de uma pequena mascara,
produz um efeito de montagem” (DAWSEY, 2006, p.137). Do mesmo modo, podemos
notar algo semelhante quando vemos o ator-personagem Shokito (de Branco sai, Preto
fica) performando um ciborgue ou Dimas como um viajante espacial que veio do futuro.
Eles ndo deixam de ser quem eles sdo para tornar-se um personagem inteiramente
ficcional, ¢ possivel notar que nessas performances ha um lampejo advindo dessa fric¢ao
entre corpo e “mascara”. Compreendemos ainda que esse estranhamento da-se na ordem
do estético, pois ¢ criado um espelhamento entre os dramas sociais com o drama

performado (estético). Segundo Dawsey (2006, p.137, grifos do autor),

Trata-se de um processo de espelhamento interativo, matricial e
"magico", diz Turner (1985:300-1). Se como "espelhos magicos"
dramas estéticos e rituais espelham a vida social, a reciproca também ¢
verdadeira: dramas sociais espelham formas estéticas. Pessoas, que se
revelam como personas, performatizam as suas vidas.

Nesse sentido, os “espelhos magicos”, entendidos aqui como esses filmes que estamos
considerando como hibridos, teriam o poder de transformacdo uma vez que os corpos
performados como potentes na realidade filmica, refletiriam isso na vida social desse
corpo, logo, os dramas sociais espelhariam formas estéticas e vice-e-versa.

Podemos compreender ainda que a realizagdo cinematografica hibrida nao
poderia ser compreendida como um ritual, que tem sua estrutura bem delineada nas fases
pré-liminar, liminar e pos-liminar. A realizagao hibrida pode ser compreendida como

fenomeno liminoide, ou seja,

Fenomenos /liminares, mesmo quando produzem efeitos de inversao,
tendem a revitalizar estruturas sociais e contribuir para o bom
funcionamento dos sistemas, reduzindo ruidos e tensdes. Fendmenos

liminoides., por outro lado, freqiientemente surgem como manifestagdes

de critica social que, em determinadas condi¢des, podem suscitar
transformacdes com desdobramentos revolucionarios (Turner, 1982,

53-55 apud DAWSEY, 2005, p. 168, grifo nosso).

Nesse sentido, a realizagdo cinematografica hibrida possui carater revolucionario no

sentido promover rupturas com o modelo tradicional de realizacdo e esse fendomeno
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liminoide da realizagdo hibrida, ao envolver os atores-personagens, suscita um processo
de conscientizagdo de problemas ou de dramas sociais, como também propde possiveis
solucdes concretas. Entendemos que as transformagdes com os atores-personagens sao
temporarias, eles vivenciaram a experiéncia de communitas, suspenderam seus eus
cotidianos, mas apds o término das gravagdes, retornam aos seus eus cotidianos.

Alguns dos atores-personagens, apos a conclusao do filme, continuam em sua
rotina anterior, porém, conscientes de seus “dramas sociais”; outros se arriscam em novas
possibilidades de atuacdo, como ¢ o caso de Aristides Sousa, que atuou em 4 Vizinhanga
do Tigre (2014), Arabia (2017), Mascarados (2020) e Eu, empresa (2021), assim como
Marquim do Tropa que ja atuou em diferentes filmes do diretor Adirley Queirds. Ambos
os atores ganharam prémios por suas atuacdes no Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, alterando assim seu status social. Nesse sentido, Marquim do Tropa, além de
ser rapper, torna-se também um ator de cinema premiado em festivais. Assim o rito
cinematografico “possibilitaria o transito do ser do homem por outros estados, fisicos e
mentais, deslocando-o da perspectiva e do horizonte cotidiano, e promovendo uma
desestabilizacdo radical de sua identidade “social” (QUILICI, 2004, p. 70). Por meio
dessa analogia, poderiamos entender, entdo, o diretor enquanto um sacerdote ou um xama,
sendo “um organizador de um evento coletivo capaz de ‘transportar’ e ‘transformar’
individuos e coletivos por meio da eficacia performatica e 0 modo como ela produz sua
linguagem” (OLIVEIRA, 2017, p. 20, grifo do autor).

Nessa logica, entendemos que essa cinematografia trabalha com a
performance dos atores-personagens ndo apenas por uma questao estética e €ética, mas por
uma motivagdo politica, uma vez que, ao trazer o sujeito social, anteriormente retratado
na dimensdao documental e em wuma perspectiva hegemodnica, agora torna-se
corresponsavel pela construgdo do simbdlico, ou seja, produz sua realidade enquanto
ficgdo. Nesse sentido, compreendemos que a producao de ficgao filmica, enquanto lugar
de poder simbolico, projeta uma nova possibilidade de narrativa e de vida. Por isso, a
grande importancia ndo s6 da representatividade diante da camera, mas também na
concepcao das fabulacdes cinematograficas, pois promove a compreensdo sobre suas
potencialidades e sua insercdo na sociedade, bem como a elevacdo de autoestima e a
aquisi¢do de uma consciéncia coletiva.

Ainda ¢ importante ressaltar que a maioria dos atores-personagens dos filmes
que estamos examinando sdo corpos negros, sendo assim um corpo “sempre desejoso de

transformacodes do corpus social”, de acordo com Leda Maria Martins (2021, p. 172), que,
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no capitulo “Um corpo-tela, uma poética vaga-lume”, ao abordar sobre os modos de

composicao das identidades e personas das cenas negras, afirma que ha

um recuo ou recusa da tradicional nogdo mimética de representacdo, em
particular das representagdes, em particular das representagdes fixas,
estaveis e emolduradas, em favor das identidades cada vez mais
propicias as fabulagdes moventes e deslizantes, transeuntes
particularmente as relativas as orienta¢des afetivas, de gé€nero e de
sexualidades, sempre em transito e migracdes, costuradas por
biografemas e autofic¢des, ludicamente desafiando a nocdo de
estilhacado e sacrificial da modernidade ocidental, j& em ruinas
(MARTINS, 2021, p. 176).

Nesse sentido, entendemos que o corpo preto na cena contemporanea, seja no
palco ou na tela de cinema, solicita ndo mais a tradicional representagdo, mas uma re-
apresentacdo. E possivel constatar que a maioria dos diretores dos filmes examinados sdo
brancos, no entanto, constata-se a existéncia de um gesto de co-criagdo ou co-autoria
nessas obras por parte dos atores-personagens, mesmo que ndo lhes sejam dados os
créditos de co-autores ou co-roteiristas nesses filmes. Tais gestos provém das
performances que expressam o conjunto valores da identidade desses personagens, bem
como em muitos casos, até sua propria historia de vida é trazida para dentro das narrativas.
Seria isso uma contradicdo? Acreditamos que, em parte, poderia ser, porém,
compreendemos que tais diretores tém como intengdo ampliar e ecoar tais narrativas,
compartilhando, de algum modo, seus privilégios com os atores-personagens nao por
generosidade ou algo similar, mas por uma atitude antirracista.

Sabemos que alguns aspectos do que estamos considerando como
transformacao sdo muito subjetivos e, as vezes, sdo transformagdes efémeras. Veremos,
assim, como o0s atores-personagens analisam os aspectos observaveis dessas
transformacoes.

Marquim do Tropa, ator de Branco sai, Preto fica (2014), em entrevista, conta
que o filme provocou uma transformacao ndo so para as pessoas envolvidas diretamente,

como também em Ceilandia:

Depois do Branco Sai, se vocé ver o tanto de pessoas atuando, pessoas
produzindo filmes da comunidade, fazendo os documentarios deles, as
ficcdes deles e jogando na rede social, abre um canal e faz os episddios.
E mal feito por falta de condigdo, mas tem a atitude. Entdo o Adirley
revolucionou a comunidade, comunidade ta fazendo filme do jeito
deles, com o celular. (...) Entdo, através dessa revolugao do Branco Sai,
daqui uns 10 anos vocé vai ver a febre do cinema nacional na
comunidade, os caras da comunidade produzindo os filmes, s6 falta eles
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se capacitarem, fazer um curso de audiovisual, mas é com o tempo, nao
adianta eu empurrar eles goela abaixo que ndo vai entrar agora, mas so
de despertar o interesse, pra mim ja é um comego (ARAUJO, 2021,
informacao verbal).

Ja em relac@o as transformacdes pessoais, o ator conta que pretende dirigir um filme, um
longa-metragem na Ceilandia, na comunidade do Sol Nascente, e que a experiéncia

provocou mudangas, como

me expressar melhor, como valorizar mais o proximo, porque depois
que assisti o filme outras vezes, eu senti que tinha que melhorar mais
em algumas situagdes. A transformagdo maior foi aprender a amar mais
o audiovisual, porque eu gostava so de editar filmes dos outros, agora
eu gosto de atuar e de viver o personagem dentro do quadradinho,
dentro da televisdo, ndo sei explicar legal. O que eu mais amava era
cantar, eu esqueci a musica e entrei no audiovisual de cabeca, eu sou
apaixonado, tanto que eu estudo o audiovisual. Todo dia eu estudo, olho
ou filmo alguma coisa. Andando na rua, olho as pessoas, vejo os
talentos e trouxe elas para c4 e mostrei para o Adirley. (ARAUJO, 2021,
informacao verbal)

Andreia de Sousa, atriz de Baronesa (2017), analisa as transformagdes que

vivenciou com a realizagdo do filme:

Eu ter participado do filme mudou um pouco a minha vida. Mudou em
questdo de eu vivia uma vida assim: meu marido era caminhoneiro e
vinha embora aos fins de semana. Eu era uma pessoa meio amarga, nao
tinha a experiéncia de querer pensar no futuro, a vida que eu vivia estava
otima. E depois que eu fiz, minha vida mudou em questdo de bebida,
eu bebia todos os dias, tinha vezes que a Juliana queria me filmar e eu
ndo largava mio de ter uma birita. E na maioria das cenas vocé€ pode
ver que tem bebida. Eu era uma pessoa sedentaria, passei a sair de casa,
viajei. Esse negocio de sair ja ndo é comigo, hoje ndo, eu saio com a
minha menina, saio com o meu esposo, coloquei uma decisao da parte
dele, ele saiu do servigo, convive mais com a gente. Hoje eu penso no
futuro, abri um saldo na frente da minha casa, ¢ meu ganha pao que me
ajuda muito. [...] Ele me mostrou uma realidade da minha vida, que nao
estava bacana, ndo estava boa, principalmente com a minha filha. E a
parte que aconteceu do filme ter chegado na minha vida, foi uma parte
que eu consegui resgatar a atencdo com a familia, com a minha menina
que hoje somos amigas, filha, mae, somos tudo. Gostei mais foi por essa
parte, o filme reuniu a minha familia, e colocou eu com ele de volta.
[...] Hoje, gracas a Deus, eu sou uma mulher completa (SOUSA, 2021,
informacao verbal).

Wederson Santos, ator de 4 vizinhan¢a do Tigre (2014), fala de sua experiéncia

com o filme, sobre as transformagdes promovidas por essa vivéncia:
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Foi legal, muito satisfatorio. Foi muito bom ver que a gente criou uma
parada massa e depois eu fui vendo que tomou uma dimensao bizarra,
muita gente viu e € muito legal. Hoje eu vejo o cinema como primordial
para que as pessoas tenham expansio, que conhegam outras coisas, que
aprendam sobre culturas diferentes, varias coisas estdo introduzidas no
cinema. Entdo eu acho que se ver no cinema, ¢ uma oportunidade que
eu tive de estar numa parada diferente que geralmente a galera de onde
eu moro ndo tem (SANTOS, 2021, informagio verbal)®*.

E pontua sobre os momentos vivenciados no set de filmagem:

E uma magica que rola. Quando comega a rolar é como se fosse um
momento magico e todo mundo que ta envolvido sente, quando comeca
a rolar, quando a gente comeca a gravar mesmo, tudo muda, sabe? E
outro rolé, a gente se entrega total, quando a gente ¢ um personagem. E
muito massa estar aqui fazendo isso e eu me sinto muito bem quando a
camera comeca a filmar, me sinto transformado e sinto que ¢ uma magia
ver todo mundo envolvido numa coisa e depois a gente parar e ver
(SANTOS, 2021, informagao verbal).

Renato Novais, ator de Ela volta na quinta, destaca que houve uma mudanga
permanente em sua vida apos a experiéncia deste filme, pois ele atuou em varios outros

filmes, tornando-se ator profissional:

O Ela Volta mudou minha vida para sempre. Eu ja sabia como eram os
festivais, mas nunca tinha ido no de Brasilia, ¢ sabia que ele era uma
referéncia, entdo a gente estando ali, eu fiquei muito feliz. E para coroar
isso tudo, ainda ganhei o prémio de melhor ator coadjuvante. Quando
eu peguei esse prémio, era negocio que ninguém esperava. Uma vez, o
Maurilio falou que as minhas atuagdes estavam muito boas, mas eu via
como uma brodagem. Entdo estando 14, vendo a premiacdo e tendo
ganhado o prémio, quando eu desci as escadas, ja desci imaginando que
eu queria fazer mais. (...) Antes da estreia do Ela Volta, eu fiz uma ponta
em um filme do Samuel, mas nio estreou, gravei 1a no Mineirinho,
bairro em BH. Dali, o Affonso me chamou para fazer o Ardbia, quando
eu estava acabando o Arabia, pintou o Constela¢des do Maurilio, para
onde eu fui para Brasilia. E um curta metragem com textos densos, tinha
que decorar muita coisa, era uma histdria que o Maurilio se passou na
quebrada dele. Pra mim foi uma experiéncia tranquila por ser uma
pessoa da Filmes de Plastico. Consegui o prémio de melhor ator de curta
metragem. Acho que foram 17 filmes que eu fiz, entre curtas e longas
(NOVALIS, 2021, informagio verbal)®>.

Viviane Machado, atriz de Ontem havia coisas estranhas no céu, ¢ mae do

diretor Bruno Risas, conta que o filme provocou uma consciéncia de classe:

% Entrevista concedida por SANTOS, Wederson Patricio do. Entrevista 3 [fev. 2021]. Entrevistadora:
Cristiane Moreira Ventura. Realizada pelo Google meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (58 min.).

% Entrevista concedida por NOVAIS, Renato. Entrevista 7 [mar. 2021]. Entrevistadora: Cristiane Moreira
Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (81 min.)..
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Esse filme foi uma mudanga muito grande na minha vida, desde que a
gente comecgou o projeto, e depois que a gente viu, € eu vi que as pessoas
estavam assistindo. Eu ja venho de um lugar de classe média, que
aparenta e muitas vezes nao tem nada, mas sempre aparenta ter alguma
coisa. Ndo da para levar de rico se voc€ ndo ¢ rico, ¢ eu acho que a
classe média tinha isso. Entdo eu vinha dessa estética, morava no
Morumbi, e o filme desconstruiu uma porgao de coisas, ndo que a gente
tinha dinheiro, mas passamos por uma fase de fumar metade do cigarro
e deixar a outra metade para fumar depois. Me levou a aceitar que eu
sou pobre. Depois da propria estética, das coisas e das pessoas que eu
convivi, me mostraram que alguns valores que eu tinha em relacdo a
isso eram completamente furados. As pessoas sdo afetuosas, querem
dar e receber independente de qualquer coisa. Isso eu percebi durante e
depois do filme, das pessoas mandarem mensagens legais. Houveram
criticas também, porque houve quem espera superagao, mas a superagao
acontece para uma parcela muito pequena, na realidade. Mas ndo, as
coisas continuam muito dificeis, principalmente depois da pandemia.
Mas o que mudou foi por dentro, entdo eu acho que ¢ isso, a situacao
financeira ainda ¢é dificil, ainda moramos na mesma casa, mas a
transformacdo por dentro, na visdo que vocé tem de estar nesse lugar, é
completamente outra (MACHADO, 2021, informagio verbal)®.

Como podemos observar, o cinema hibrido realizado com atores-personagens
que performam seus dramas sociais, podem ser considerados como ferramenta de
transformacdo social e de autoconhecimento. Nosso foco sobre o processo de
transformacado era com os atores-personagens, porém, nas entrevistas, também indagava
aos realizadores e membros da equipe técnica sobre as percepcoes das transformagdes
promovidas pela vivéncia do set e muitos deles apontaram questdes muito interessantes,
que optamos por nao estender sobre elas neste estudo. Posteriormente poderemos
desenvolver outro estudo analisando como essas observagdes, ou autoandlises feitas pelos

cineastas sobre seus processos contribuem com suas realizagdes seguintes.

% Entrevista concedida por MACHADO, Viviane. Entrevista 16 [jun. 2021]. Entrevistadora: Cristiane
Moreira Ventura. Realizada pelo Google Meet, 2021. 1 arquivo .mp4 (61 min.)..



147

Capitulo 4 - Realizando o filme hibrido: reflexdes sobre o processo criativo e

executivo

"A nossa escrevivéncia nao pode ser lida como histdrias para 'ninar os da casa grande' e sim

para incomoda-los em seus sonos injustos" (EVARISTO, 2007, p. 21).

Nossa pesquisa, que tem entre seus objetivos investigar o processo de criagdo
e producao de filmes de narrativa hibrida (doc-fic), compreende que a realizagdo
cinematografica produz e reproduz conhecimento, possuindo forte potencial
transformador. Com essa compreensdo, adotamos procedimentos metodoldgicos capazes
de incluir a dimensao subjetiva e transformadora da criacao cinematografica, pensando o
método como instrumento de experimentagao e assumindo-o como uma atitude dindmica
de reflexdo e pratica. A pesquisa foi iniciada em 2019°7; o periodo que seria dedicado ao
trabalho de campo, a etnografia de um set de filmagem, coincidiu com a pandemia,
momento em que muitas producdes ficaram suspensas. Tendo em vista também minha
dificuldade em ficar imersa em um set de filmagem realizado em outra cidade ou estado,
distante de casa, por ser mae solo e morar longe dos meus familiares, decidi que o mais
vidvel para minha condi¢do seria realizar um filme hibrido no lugar em que me
encontrava. Inspirada tanto nos filmes e nos processos de criagao e producao relatados
pelos diretores nas entrevistas, quanto no modo de pesquisa participante e narrativa,
arrisquei-me a criar e produzir um filme hibrido com minhas vizinhas e amigas, o que se
configurou uma interven¢ao comunitaria.

Neste capitulo, o foco serd narrar as etapas vivenciadas no processo de
criagdo, produgdo e pods-producio do filme Cambauiba, sob minha dire¢do, e do curta Bola
da Vez, de Elder Patrick. Antes, porém, ¢ importante trazer algumas reflexdes acerca da
criagdo cinematografica, como comunicar (ou tornar comunicavel) uma ideia e como ela
se desenvolve, se nutre, ganha for¢a. Recordo-me do texto proferido por Deleuze na
conferéncia “O que ¢ o ato de criagdo?”’(1987) %8, em que o autor inicia com a pergunta:

0 que ¢ ter uma ideia em cinema? Deleuze defende que ter uma ideia em cinema ¢

97 Ingressei no Doutorado em 2019, quando cursei as disciplinas e construi um projeto de pesquisa mais
consolidado.

9% A conferéncia de Deleuze foi traduzida por José Marcos Macedo com titulo: “O ato de criagdo”, e foi
publicado pela Folha de Sao Paulo em 27/06/1999. Disponivel em:
<https://lapea.furg.br/images/stories/Oficina_de video/0%20at0%20de%20cria0%20-
%20gilles%20deleuze.pdf>. Acesso em 15 dez. 2022.


https://lapea.furg.br/images/stories/Oficina_de_video/o%20ato%20de%20criao%20-%20gilles%20deleuze.pdf
https://lapea.furg.br/images/stories/Oficina_de_video/o%20ato%20de%20criao%20-%20gilles%20deleuze.pdf
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diferente de ter uma ideia em filosofia ou em outra drea de conhecimento: “Um criador
nao € um ser que trabalha pelo prazer. Um criador sé faz aquilo de que tem absoluta
necessidade. Mais uma vez, ter uma ideia em cinema ndo ¢ a mesma coisa que ter uma
ideia em outro assunto” (DELEUZE, 1987, p. 3). De acordo com Deleuze, o desejo de
criagdo surge de uma necessidade, assim, entendendo que a necessidade de criacdo de um
filme pode ser algo muito pessoal, em que medida um filme torna-se necessario para uma
determinada comunidade ou uma coletividade?

Sabemos que ndo fazemos filmes s6 para nds mesmos, fazemos filmes para
um publico e, a partir disso, emergiu a necessidade de compartilhar, com o grupo que
trabalharia em toda a produgdo, a narrativa que viria a se tornar o filme, talvez criando
uma espécie de autojustificativa ou buscando a confianga e credibilidade daquelas
pessoas. Havia também a necessidade de compreender e vivenciar o processo de
realizacdo hibrida, tanto para fins desta pesquisa, quanto para possiveis fins didaticos,
enquanto professora de Cinema e¢ realizadora®. Para além dessas questdes, o filme
deveria partilhar o substrato de uma cultura colonialista e as praticas decoloniais de uma
pequena comunidade de maes trabalhadoras no interior do Brasil, sendo criado em
didlogo, conversas, partilhas e observagdes do cotidiano dessas amigas e vizinhas. Nossa
proposta filmica deveria ser um meio de trazer a tona algo como uma contrainformacao
sobre o processo colonial no territorio dos extintos povos guayazes, colocando-se como
um ato de resisténcia ou um desejo de se fazer justica pelos meios simbolicos e, por via
da fabulacdo, fazer existir outra historia, mesmo que seja apenas na dimensdo de um

filme. De acordo com Aumont,

O cinema ajudaria a pensar na fabricacdo de uma sociedade ideal, de
uma comunidade de humanos que, pelo menos em certa medida
escaparia as mesquinharias, aos limites, as asperezas da verdadeira
sociedade, da exploragdo ou da tirania. Em suma, existe sempre um
desejo de utopia no pensamento ideoldgico dos cineastas (AUMONT,
2012, p. 120).

9 Enquanto realizadora, dirigi dois longas-metragens documentais: Nas minhas mdos eu nio quero pregos
(2013) e Amador (2020), que teve circulagdo em festivais e mostras de cinema. Dirigi um curta-metragem
ficcional, Nova (2009), realizei diversos curtas experimentais, videoartes e as instalagdes audiovisuais Um
andar sobre o mar (2014) e Enxovia Forte (2016). Também ja desempenhei algumas fun¢des como
montagem, dire¢do de producdo, producgdo executiva e direcdo de arte de filmes independentes e de baixo
orgamento, ndo tendo vivenciado um set que se aproximasse do cinema industrial, considerado, por alguns,
como profissional. Mesmo tendo essa experiéncia de realizag@o, ainda ndo tinha criado e nem participado
de um filme que se configurasse como hibrido. Durante essa pesquisa ainda realizei um segundo filme
hibrido, que estd em finalizagdo, intitulado Entre Vénus e Marte, que deve ser langado entre 2023 e 2024.
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Ao buscar referéncias de autores que tratam sobre o processo de criagdo, foi
possivel constatar que a maioria dos estudos enfocam o ato criativo sob um ponto de vista
individual, o que se aproxima da no¢ao de um génio criador isolado, algo que ndo entra
em consonancia com a perspectiva decolonial de nossa pesquisa e da praxis empregada
nela. H4 uma escassez de estudos sobre processos de criagdo em grupo, como aponta
Cecilia Almeida Salles, em Processos de criagdo em grupo. dialogos (2017). A autora
inicia seu estudo refletindo a respeito da dicotomia entre os processos criativos
individuais e em equipe e aponta que ¢ inutil tentar distinguir as contribuigdes pessoais
de cada individuo no conjunto da obra, visto que os sujeitos sdo atravessados por uma
multiplicidade de ideias e por uma pluralidade cultural. Salles recorre ao conceito de
sujeito semiodtico apresentado por Vincent Colapietro, quem coloca em crise a oposicao

entre os processos em grupo e processos individuais. Segundo, Salles (2017, p. 38),

o sujeito ndo ¢ uma esfera privada, mas um agente comunicativo. E
distinguivel, porém ndo ¢ separavel de outros, pois sua identidade ¢é
constituida pelas relagdes com os outros; nao € s6 um possivel membro
de uma comunidade, mas a pessoa como sujeito tem a propria forma de
uma comunidade.

Logo, nao faz sentido tentar identificar o /ocus da criatividade no sujeito, pois ele ¢
pluralizado, historicizado e constituido por engajamentos, dificuldades e conflitos. A
partir disso, a autora propde um conceito de autoria que se da nessa interagcdo entre o

sujeito e os outros, ou seja,

E uma autoria distinguivel, porém ndo separavel dos dialogos com o
outro; ndo se trata de uma autoria fechada em um sujeito, mas nao deixa
de haver espaco de distingdo. Sob esse ponto de vista, a autoria se
estabelece nas relagdes, ou seja, nas interagdes que sustentam a rede,
que vai se construindo ao longo do processo de criagdo. Trata-se de um
conceito de autoria em rede (SALLES, 2017, p. 39-40).

No entanto, essa autoria em rede ndo implica necessariamente no apagamento do sujeito,
mas em seu descentramento. Nesse sentido, a criacdo pode ser vista “como um processo
de transformagdo (Gesto inacabado), que se alimenta e troca informagdes com seu
entorno, em outras palavras se apropria do mundo que a envolve” (SALLES, 2017, p. 41).
Tomaremos o conceito de escrevivéncia cunhado pela escritora Concei¢cdo Evaristo como
recurso metodoldgico de escrita para narrar a experiéncia coletiva de mulheres no

processo de criagdo do filme Cambauba. Conforme Conceicdo Evaristo, a escrevivéncia
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¢ resultado criado por meio de sua vivéncia enquanto mulher negra da sociedade brasileira
e da vida do povo negro. A escritora, em depoimento disponivel no Canal Leituras

Brasileiras, descreve sobre seu processo de escrita:

Como a ficcdo ndo tem esse compromisso com a verdade, e como
também o discurso ficcional, no caso dessa literatura que criamos [ a
escrevivéncia], esse discurso ficcional chega justamente cobrindo certa
lacuna, o que a histdria ndo nos oferece, estou falando historia enquanto
ciéncia, o que a histdria ndo nos oferece, a literatura pode oferecer. Esse
vazio historico € preenchido pela fic¢io. Entdo varios momentos, varios
acontecimentos, sempre me chamam a atengdo, sdo matérias que
construo através dessas observagdes, como o conto “De Lixdo”, que
esta em Olhos Ddgua. “De Lixdo” nasce [a partir de uma situagdo
vivida], eu estou no Amarelinho no Rio de Janeiro e vem um menino
me vendendo amendoim. Entdo essas cenas do cotidiano me
interessam, [...] € construo personagens que tem a ver comigo, que tem
a ver com minha experiéncia, sendo uma experiéncia particular, uma
experiéncia coletiva. Aquele menino negro que estd ali vendendo
amendoim ¢ o menino que poderia ser meu filho, meu sobrinho, € um
menino que eu conhego da favela onde eu dava aula. (EVARISTO,
2020, informagao oral).

O processo de criacao literaria de Evaristo, dialoga com o fazer cinematografico de nossa
pesquisa. Muitas as cenas ¢ situagdes performadas nas cenas, s3o inspiradas nos
cotidianos dos atores personagens. As autoras, Soares € Machado (2017), descrevem esse

gesto criativo da seguinte forma:

Escreviver significa (...) contar histdrias absolutamente particulares,
mas que remetem a outras experiéncias coletivizadas, uma vez que se
compreende existir um comum constituinte entre autor/a e protagonista,
quer seja por caracteristicas compartilhadas através de marcadores
sociais, quer seja pela experi€ncia vivenciada, ainda que de posigdes
distintas (SOARES e MACHADO, 2017, p.206).

Assim, adotarei a escrevivéncia tanto como método de escrita sobre meu processo de
criagdo, quanto como estratégia de criacdo, estando assim, em consonancia com a visao
de uma autoria descentrada, a qual, nesse cinema hibrido, se faz pelo ato de decidir,

conforme observa Salles (2006, p. 76):

As escolhas, aparentemente nio conscientes, tém marcas de uma
especializagdo do olhar e ganham certa clareza de seus caminhos nas
releituras, por parte dos proprios artistas, de anotagdes e diarios, por
exemplo - nos momentos da retroatividade do processo. (...) O ato de
escolher ou de decidir ¢, por vezes, acompanhado de reflexdes,
justificativas e surgimento de critérios. (...) o trabalho de criagdo se da
em meio a inimeras recusas e aceitacdes, envolvem muitas escolhas.

Esses movimentos da construcao da obra vao fazendo sua historia.
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As escolhas realizadas na criagdo de Cambauba sdo perpassadas por uma
¢tica da representatividade, pelos lagos da amizade e pelo desejo de construir uma
realidade outra através do cinema. Outros fatores que influenciam nossas escolhas para a
criagdo do filme sdo os “fluxos de lembrangas e relacdes: pessoas esquecidas, cenas
guardadas, filmes assistidos, fatos ocorridos, sensac¢des trazidas & mente sem aparente
esforco” (SALLES, 2006, p. 94). Enquanto pesquisadora e professora, resta-me a tarefa
de fazer sistemas e coletar os esbogos, as memorias dos lampejos, os mergulhos na
historiografia, na oralidade e nas paisagens, para agenciar experiéncias que tornem
compreensivel a constru¢do de uma tessitura filmica hibrida. Assim, percorreremos os
caminhos que levaram a criagdo do filme por meio de uma escrita pessoal e

autoetnografica!®.

4.1 - Do processo de criacdo: de onde vém as ideias e como elas se conectam

O processo de pesquisa sobre realizacdo hibrida mobilizou-me a criar um
filme que seguisse esse formato, ou seja, criar um filme a partir de um espago-tempo real,
com personagens reais misturando suas historias e vivéncias a uma trama ficcional. Moro
na cidade de Goias desde 2015 e por ser de fora, ou forasteira como costumam chamar
por aqui as pessoas de fora da cidade, carrego em meu olhar essa marca. Porém,
considero-me uma forasteira-combatente!?!, ndo me isentando dos embates historico-
sociais de formagao (e deformagdo) do territério que habito e colocando-me na arena das
disputas de narrativas para criar uma fabula cinematografica com um grupo de mulheres
dissidentes e diversas (negras, indigenas, ndo-brancas, maes solos, trabalhadoras,
capoeiristas, artesas, macumbeiras, 1€sbicas e bissexuais) no interior de Goias. Narrarei
brevemente sobre minha relagdo com a cidade de Goias nesses ultimos anos até a

realizacdo de Cambauba ¢ Bola da Vez.

100 Geralmente em escritas etnograficas, os nomes das pessoas envolvidas sdo trocados, mas como essa
pesquisa inclui a feitura do filme com essas pessoas ndo sera possivel realizar essa troca.

107 Satler (2019), em seu artigo “Diretores/as em a¢io: formagdo audiovisual atravessada por metodologias
feministas™, coloca-se enquanto forasteira-combatente que se aventura no “territorio da construgdo (e
desconstrucdo) do que ¢ ser uma professora-pesquisadora em audiovisual” (SATLER, 2019, p. 79). A
autora, ao levantar questdes sobre as tramas das agdes de formagao que articulam a producéo e a apreciagdo
critica, identifica-se com as abordagens teodrico-conceituais e epistemologicas da cultura visual que,
conforme Martins (2012), ndo constitui um campo disciplinar, “mas um territério ou uma arena, cada
aventureiro-combatente — ... ¢ sdo tantos... — encontra terreno fértil para construir representagdes as mais
diversas a seu respeito e pretender afirmar-se a partir delas” (MARTINS apud SATLER, 2019, p. 79, grifo
da autora).
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No meu primeiro ano de forasteira e mae solo em Goids, meu circulo de
amizades e convivéncias ficou muito em torno do Instituto Federal de Goias (IFG),
instituicdo em que trabalho enquanto docente-pesquisadora'®? de Cinema e Audiovisual.
Muitas vezes, os assuntos de nossas conversas giravam em torno do trabalho e, nos finais
de semana e feriados, sentia-me muito sozinha, pois grande parte dos meus amigos iam
para Goiania (ou cidades proximas) para ficar com seus familiares. Nos primeiros meses,
aproximei-me de colegas que também eram maes solos, assim estreitamos o
relacionamento, pois de algum modo a maternidade nos convergiam umas as outras.

Logo nos primeiros meses, percebi o machismo forte existente na cidade. Era
comum as pessoas me perguntarem sobre ‘“meu marido”. Havia, o que fui
compreendendo, uma preocupagdo das pessoas para que eu garantisse um marido ou
namorado, uma vez que uma ‘“mae-solteira” ndo ¢ algo bem visto pela sociedade
vilaboense. Essas situacdes me fizeram sentir como uma possivel ameaga a estrutura
familiar dessas pessoas. Um ano depois, j4 com um companheiro, percebi mudangas
significativas no tratamento que dispensavam a mim. Quando se ¢ relativamente jovem,
essa questdo da maternidade solo ¢ mais latente para a sociedade local; noto que a
abordagem a respeito de estar em um relacionamento, de ter ou ndo um marido ou
namorado, ndo ¢ tao evidente quando se ¢ uma mulher um pouco mais velha.

Em 2017, me mudei para um setor periférico, a Vila Lions, pois queria
vivenciar € aproximar-me mais das pessoas da cidade. Algumas pessoas estranharam e
questionaram a escolha de morar ali, que eu deveria morar no Centro Historico!?*. Como
Goias é uma cidade com uma popula¢do pequena'®, é comum as pessoas saberem quem
¢ vocé, o que vocé faz, quanto vocé recebe, quanto vocé paga de aluguel, quem sdo seus
amigos, etc. Entdo, meus vizinhos me olhavam como a professora do IFG, uma pessoa

privilegiada e distante da realidade social deles. Tendo em vista que a renda per capita da

192 Enquanto docente do IFG, realizei e participei de projetos e agdes de extensdo envolvendo a

comunidade de Goias, dentre esses projetos destaco: Comunidades Tradicionais em Rede (realizado no
norte do estado),; Triando Caminhos: Trajetoria de vida das catadoras de materiais reciclaveis (realizado
em parceria com a UFG); Mostra Clandestina (que estd em sua quarta edi¢do, exibindo filmes realizado
por mulheres); Cine Oeste: Trabalhadores do Audiovisual Goiano (uma web série disponivel no Youtube).
Como docente, atuo no Ensino Técnico e no Superior, ministrando disciplinas que envolvem a pratica de
realizacdo audiovisual, orientando ¢ fomentando diversos processos de criagdo cinematografica e
audiovisuais.

193 Quando me mudei para Goias, tinha olhado uma casa no Setor Rio Vermelho e algumas pessoas diziam
que a localidade ndo seria boa para mim e minha filha. Por ser recém-chegada, acabei levando isso em
consideragao.

104 A populagdo do municipio de Goids é de 22 mil habitantes, conforme os dados do IBGE de 2020.
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cidade ¢ baixa, sdo poucas vagas de empregos formais; nesse sentido, quem tem uma
renda fixa, como funcionérios publicos, ¢ tido como privilegiado na cidade.

Quando morava na Vila Lions, meu vizinho de frente era um rapaz muito
simples, trabalhava na roga e eventualmente levava seus filhos pequenos para ajudé-lo.
Lembro que ele havia me dado um saco enorme de pequi e ficou um pouco resistente com
0 pagamento, queria que ficasse como presente. Sua companheira gostava de escutar
musica sertaneja e cantava varias sofréncias logo pelo inicio das manhas. Esse casal tinha
trés meninos pequenos, que brincavam muito na rua ou no campinho que tinha na rua de
tras. Esse ambiente e esses personagens inspiraram meu companheiro, Elder Patrick, a
criar o roteiro de um curta, intitulado Bola da vez'%, que se tornou um projeto ¢ foi
aprovado no edital de diretores estreantes, do Fundo de Arte e Cultura do Estado de Goias,
no final de 201710,

Nao estabeleci muitos vinculos no setor, exceto com dona Olga, que morava
duas ruas abaixo da minha e trabalhou em minha casa e cuidou da minha filha por dois
anos. Me mudei para o Alto Santana, bairro proéximo a igreja da Santa Béarbara, uma
regido que ¢ titulada como comunidade quilombola. Achei essa casa por indicacdo da
Marcia que, até entdo, era a inica amiga que era, de fato, da cidade e, através dela, conheci
um pouco mais sobre a cidade. Nessa época, comecei a academia e nesse ambiente foi
possivel conhecer diversas pessoas, porém, meus vizinhos da rua do Contorno também
ndo se mostraram muito receptivos. Boa parte deles era militares, muito religiosos e
fechados e, novamente, me olhavam com a forasteira!?’. Quase um ano morando ali, me
mudei novamente, era minha quinta casa em Goids. Fui morar em um setor mais proximo
da area comercial do municipio e ali também ndo consegui muita interagdo com a
vizinhanga. A casa ficava em uma pracinha e quase ao lado havia uma igreja Deus é Amor
e na rua de trés fica a igreja de Santa Rita, que anualmente fazem uma grande festa. No
fim de 2019, uma aluna disse que estava se mudando de uma casa no centro historico.
Até entdo, eu ndo havia morado no centro historico, nas antigas casas de Goias. Achava

que ndo conseguiria me adaptar porque geralmente as casas sdo muito escuras €

195 Qutros fatos ocorridos com os colegas de turma de Elder também contribuiram na criagdo da narrativa
do filme.

196 O recurso para a realizagio do filme foi liberado apenas no final de 2019 e, logo em seguida veio a
pandemia, situacdo que provocou muitas transformagdes no roteiro. Sobre essa questdo, retornaremos
posteriormente.

197 E necessario destacar também a visdo que a populagio conservadora de Goids tem em relagio ao
Instituto Federal de Goias. Pelo fato de o IFG ser uma institui¢do inclusiva, que discute questdes étnico-
raciais e promove debates sobre tematicas LGBTQIA+, para muitos conservadores, a instituigdo representa
uma ameaga as suas concepgoes moralistas ¢ preconceituosas.
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compridas, por serem terem suas paredes unidas umas as outras. Isso me passava certa
falta de privacidade. Mas fui vé-la e me surpreendi, me agradando o fato de ter um quintal
com arvores € o Rio Vermelho ao fundo. Na rua, havia também trés pessoas que eu ja
conhecia e me identificava e minha filha teria duas colegas.

No comego de 2020, me mudei para a rua da Cambauba, uma rua muito bonita
que sempre me trazia um encanto quando passava por ela, por sua beleza geografica: ela
tem uma descida meio curva margeando o Rio Vermelho e, ao descé-la, vemos o Morro
das Lajes e sua mata tipica do Cerrado. A mudanga aconteceu no periodo das chuvas e o
Rio Vermelho estava bem cheio, beirando a porta dos fundos da casa. Logo veio a
pandemia, o isolamento social, o que coincidiu com o afastamento!?® das atividades no
IFG para dedicar-me ao doutorado. Nesse contexto, estando mais em casa, comecei a
cuidar diariamente do quintal e das plantas e a observar a rotina do rio, dos passaros e
tudo que compunha aquele ambiente. Sempre achei muito bonitos esses quintais das casas
antigas de Goids que, com suas arvores frutiferas, parecem uma marca forte na identidade
da cidade. Essa vivéncia mais presente no quintal de casa, me instigou a fotografa-lo e
filmé-lo, registrando seu processo de transformacdo € como meu corpo habitava aquele
espaco. Pouco tempo depois, duas amigas que conheci no IFG, a Cris Alves e a Agnes,
também mudaram-se para a mesma rua. Ambas sao maes solo e também forasteiras. Por
questdes de afinidade, ideologia e identidade, aproximei-me de Alessandra (Leleca),
minha vizinha, que ¢ advogada, funcionaria publica, nascida em Goids, mulher negra,
mae de quatro filhos e militante. Por fim, lagos se estreitaram com Karla (Kiaia), também
mae solo, capoeirista, professora de Histéria. Assim, nesse processo da pandemia, as
poucas pessoas com quem tive contato foram minhas vizinhas da rua da Cambauba.

Por volta de maio, surgiu a ideia de fazer uma instalagao audiovisual com
imagens dos moradores da rua cuidando de seus quintais. Porém, desanimei da ideia da
instalagcdo porque a viabilidade técnica de uma instalagdo audiovisual em uma rua € bem
alta. Busquei alternativas e surgiu a possibilidade de fazer gravagdes do cotidiano desses
vizinhos com camera de celular, o que poderia ser o inicio de um processo criativo que

fluiria por meio dessas interagdes.

108 O afastamento iniciou-se em margo de 2020 e terminou em fevereiro de 2022.
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Na vontade de realizar esses registros, comprei um Iphone 8 plus usado, com
boa captacdo de imagem, e um estabilizador e iniciei os testes de duragdo do tempo para
verificar quanto o celular conseguia gravar em HDR 4k. Considerei a qualidade muito
boa, entdo, passei registrar o cotidiano dos vizinhos, o que me possibilitou perceber a
riqueza e a diversidade cultural daquele local. A partir dessas gravagdes e com o olhar de
observadora, percebi as variacdes de luz, a movimentagdo na rua e as conexdes entre 0s
vizinhos.

O processo de criacdo iniciou-se pelo registro do cotidiano: um dia estava na
beira do rio conversando com Alessandra (Leleca), enquanto seus filhos, Bento e Oscar,
€ mais um amigo brincavam ao redor; eles subiam em uma arvore e ficavam em cima do
muro de pedras. Registrei um momento dessa brincadeira e, apds ver as imagens, notei
um potencial cinematografico forte. Também realizei outros registros, como: Alessandra
treinando capoeira em casa; Cris Alves com seus filhos caminhando pela rua, entrando
em sua casa, atravessando seu quintal e chegando a beira do Rio Vermelho; as criangas

brincando na rua.

Figura 47: Imagens da rua da Cambaiiba, setembro de 2020

Fonte propria

Figura 48: Imagens de Leleca treinando capoeira em sua casa, set/2020
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Fonte propria

Foi, portanto, do cotidiano da rua em que eu morava, a rua da Cambatba,
considerada a primeira rua da cidade de Goids, que os primeiros registros foram feitos.
Um fato instigou a possibilidade de uma narrativa. O nome da rua ¢ uma incongruéncia:
oficialmente ela se chama Bartolomeu Bueno, porém, ¢ conhecida pelo apelido de origem
indigena, Cambatba, inclusive esse nome ja constava no primeiro mapa da cidade. Além
disso, houve o meu ponto de vista de “forasteira”, e me reconheci também como
personagem que poderia compor uma trama narrativa de convivéncia e partilha nesse
lugar.

Decidida a enveredar por esse processo duplo de investigagdo e criagdo,
pensei em formas de construir essa narrativa cinematografica hibrida, realizando
inicialmente uma observagio do cotidiano da rua e de meus vizinhos. A época, muitos
estavam realizando seus trabalhos de forma remota, passando muito tempo em casa, nos
quintais e na beira do rio, uma vez que a rua margeia o rio. As poucas pessoas com quem
tive contato no primeiro ano da pandemia foram meus vizinhos, que criaram um grupo de
Whatsapp da rua, fortalecendo o senso de comunidade, realizando trocas e oferecendo
ajudas em um momento tao dificil. Compartilhei com minhas amigas vizinhas sobre o
desejo de realizar um filme com elas, mesmo ainda nao tendo uma ideia muito elaborada
do que seria, e elas acolheram bem a proposta em participar e contribuir com essa criagao
cinematografica em comunidade. Esclareci que o filme integraria minha pesquisa de
doutorado, constituindo-se como meu trabalho de campo diante das (im)possibilidades
enfrentadas pelo contexto da pandemia.

Ao examinar os registros feitos com o celular e o estabilizador, notei que o
ponto de vista parecia de alguém que flutuava pelo espago, diferentemente de uma camera
feita @ mao que traz a presenga corporal para a captacdo das imagens. A partir dessa
fluidez do movimento da camera pelo espago, surgiram-me questdes sobre esse ponto de

vista: qual seria; quem era o observador dessa narrativa. Testando também a duracio que
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tais recursos técnicos permitiam-me gravar, consegui executar planos de
aproximadamente 12 minutos, percorrendo diversos espacos: passando pela rua da
Cambatiba, entrando na casa da Cris Alves, indo para beira do rio, entrando pelo meu
quintal, atravessando minha casa, entrando na casa da Alessandra, passando por seu
quintal, retornando a beira do rio, assim por diante.

Durante essas gravagoes, notei que meus gatos olhavam para o artefato do
estabilizador com estranheza, as criangas pequenas também acabavam olhando
diretamente para a cAmera. Com isso, surgiu a ideia de que esse observador (o ponto de
vista das imagens) era alguém que navegava livremente pelo espaco. Esse aspecto ndo-
corporal que o estabilizador d4 as imagens suscitou a ideia de que o ponto de vista da
camera seria de um ser flutuante, como um fantasma ou uma espécie de encantado,
entidade que morasse no Rio Vermelho ha muitos séculos e estd ali observando o
cotidiano dos moradores. Esse aspecto de fluidez pelo espago evocou a sensagdo de uma
unidade temporal especifica: a narrativa deveria se passar em um ou dois dias, € os planos
seriam longos, dando ideia de continuidade das agdes por meio dos encontros entre as
vizinhas. Por exemplo: o filme comecaria em minha casa, a cdmera me acompanharia em
minhas atividades cotidianas; encontraria com a Cris Alves na rua e a camera passaria a
acompanha-la; depois ela encontraria com a Agnes na beira do rio que, depois iria para
sua casa e assim por diante, criando um filme de um grande plano sequencial'%.

Decidi que o ponto de vista da narrativa seria de uma entidade que morasse
no rio e, tendo em vista o nome da rua que o margeia, percebi um contraste € um possivel
conflito. A rua, que carrega oficialmente o nome de um bandeirante, com sua arquitetura
colonial, representaria o universo e a mentalidade colonialista e coronelista que atravessa
a identidade do municipio de Goias. O rio, sendo o elemento da natureza que ¢
constantemente explorado'!? desde a chegada dos brancos no territorio indigena, seria
uma personagem que reage aos tratamentos que recebe. Considerando as diferentes
enchentes ocorridas de tempos em tempos, poderiamos criar uma leitura de que essa
enchente seria a manifestacdo de sua furia que, inclusive, na grande enchente de 1839,
levou a antiga igreja da Lapa e seu sino de ouro. No local dessa antiga igreja, fixou-se a

Cruz do Anhanguera, que também caiu na grande enchente de 31 de dezembro 2001.

199 A época, achava que isso seria viavel tecnicamente, pensei em criar falsos pontos de corte, mas ao tentar
por em pratica, constatamos o quanto é complexo e como ficaram forgados.

110 Inicialmente, houve a exploragio aurifera, depois tornou-se uma pequena termelétrica e, na década de
40, foi um balneario. Atualmente, ¢ uma das fontes de abastecimento de 4gua da cidade.
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Essas enchentes, sendo uma a¢do das forgas das aguas, poderiam ser lidas como
elementos dramatico e simbdlico.

A partir desse olhar a respeito do rio, fiz uma breve pesquisa a respeito dessas
enchentes e encontrei fotos, matérias de jornais, registros videograficos, além de recolher

alguns depoimentos orais, principalmente dos vizinhos mais antigos da rua.

Figura 49: Imagens de jornais de janeiro de 2002

O VILABORNSE
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Reconstrugio da Cruz do 0 velho rio ainda assusta...
Anhangiiera gera polEMICA 2 s v o
[ : z

das, destruindo casas historicas ¢ prédios comercials

Fonte: Arquivo Frei Simédo

Nesse processo de pesquisa, tive acesso a um video em que Frei Marcos, hoje

ja falecido, narra uma visao que ele teve durante a enchente:

Na hora que a enchente estava bem forte e violenta, houve um grande
estrondo e olhando de lado eu vi muitos anjos subindo aos céus, daquele
lugar, e prestei bem ateng@o, e todos tinham fisionomia indigenas, e
olhando para baixo, a cruz do Anhanguera estava tombando (extraido
de “Um rio que lava a alma” da TV Anhanguera de 2001).

Essa fala do Frei Marcos, em tom profético, trouxe a tona uma ideia de vinganca vinda
pelas forcas das dguas, como uma vinganca simbodlica, e isso deveria entrar no filme, pela
via do proprio arquivo. Assim, o filme ganhou uma dimensdo dramatica a partir desse
arquivo.'!!

Figura 50: Frame de Levada da Lapa de Jodo Dorneles, Frei Marcos fala sobre sua visao

11 Na montagem do filme o arquivo ficou no final, mas no roteiro o arquivo estava no meio da narrativa.
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Fonte: Youtube

Nesse mesmo video, havia imagens da casa em que eu morava. O proprietario, Estevao
Gomes de S4, mestre Chuluca, mostrava o estado da casa e as marcas da agua que
tomaram quase toda a construcdo. Ao ver essas imagens e vivendo na casa naquele
momento, senti um pouco de preocupacao diante da possibilidade de a enchente acontecer
novamente, me trazendo certa tensdo ao pensar nos periodos mais chuvosos do ano, entre
dezembro e margo. Esse estado de tensdo diante da ideia de uma nova grande enchente
com certeza deveria entrar no filme.

Figura 51: Frames de Levada da Lapa de Joao Dorneles - Imagens de 2002

-
Estevao, Gemes

Fonte: Youtube

Outro acontecimento que despertou bastante comog¢ao em torno do rio foi o
tombamento de um caminhdo que transportava sangue bovino nas margens do Rio
Vermelho. Esse desastre aconteceu no dia 23 de fevereiro de 2018 e deixou as aguas
vermelhas de sangue. Ao passar, pela manha, pelas margens do rio, era inacreditavel o
que eu estava vendo acontecer com o rio. Muitas pessoas paravam, olhavam, tiravam
fotos, sem saber o que estava acontecendo. Algumas senhoras rezavam e acendiam velas,

achando que era algo meio apocaliptico. Realmente foi uma situagao bem estranha de se
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ver e, depois que a noticia'!? se espalhou, esclarecendo que aquele sangue era oriundo do

acidente de caminhdo, a preocupagdo de um possivel impacto ambiental ganhou lugar.

ho

Figura 52: Imagens do Rio Vermelho com sangue bovino

Fonte: Fotos disponiveis na internet

No meu entendimento, esse estranho acontecimento também deveria, de
algum modo, entrar na narrativa por meio do arquivo jornalistico, possivelmente como
um elemento fantastico, e para tecer essa trama, pesquisei também se haveria filmes
antigos sobre a ocupagdo da regido. Encontrei trés produgdes: o filme Aruana (1938)'13,
de Libero Luxardo, no qual o personagem de Bartolomeu Bueno aparece como um
fantasma que mora em uma caverna e declara que esté ali ha quase trés séculos como um
bandeirante esquecido, que ele deu sua vida por aquele ouro, o qual estd marcado por
sangue, gloria e maldigdo; o filme Bandeirantes (1940)''4, dirigido por Humberto Mauro
que trata a respeito dos primeiros bandeirantes; e Os Carajds (1947)!'13, que tem imagens
da cidade de Goias naquela época.

Toda essa dinamica apresentada pelos filmes gerou inquietagdes a respeito do
ponto de vista a ser escolhido: se do fantasma do Bartolomeu Bueno ou dessa entidade

que vive no rio. Uma pesquisa fazia-se necessaria a respeito de lendas e personagens

112 A noticia pode ser acessada em: <https://gl.globo.com/go/goias/transito/noticia/caminhao-com-sangue-
de-gado-tomba-forma-mancha-e-espuma-no-rio-vermelho-na-cidade-de-goias.ghtml>. Acesso em 10 out.
2022.

3 Sinopse: Drama de aventura com sequéncias documentais inspirado na lenda da Serra dos Martirios.
Um aventureiro alemao comanda uma expedi¢do pela regido do Rio das Mortes, no Mato Grosso, em busca
da lendaria Serra dos Martirios, onde estariam as riquissimas minas de ouro dos bandeirantes. Porém, ele
tera que enfrentar indios hostis e um motim dos seus carregadores. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=PwdQ-Ob-AKE>. Acesso em 10 out. 2022.

114 Os Bandeirantes esta disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=j0I16ZcjmWqc >. Acesso em
10 out. 2022.

"5 0O filme Os Carajds (1947) esta disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=tRS6k7mT,hPs
>. Acesso em 10 out. 2022.


https://g1.globo.com/go/goias/transito/noticia/caminhao-com-sangue-de-gado-tomba-forma-mancha-e-espuma-no-rio-vermelho-na-cidade-de-goias.ghtml
https://g1.globo.com/go/goias/transito/noticia/caminhao-com-sangue-de-gado-tomba-forma-mancha-e-espuma-no-rio-vermelho-na-cidade-de-goias.ghtml
https://www.youtube.com/watch?v=PwdQ-Ob-AkE
https://www.youtube.com/watch?v=j0I6ZcjmWqc
https://www.youtube.com/watch?v=tRS6k7mT,hPs
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miticos que habitam as aguas na regido, mas infelizmente, ndo encontrei!'® nada. O que
a pesquisa trouxe a tona foi a histéria do Caboclo d'Agua, conhecido por ser o defensor
do rio Sdo Francisco, que nasce em Minas Gerais e ndo tem relagdo com as terras goianas.
Como a proposta era criar uma narrativa hibrida, algum conflito deveria permear ou
atravessar o cotidiano daquelas maes, tanto em um nivel mais proximo da realidade,
quanto em um nivel extracotidiano ou fantdstico, uma vez que o universo do fantastico,
de personagens encantados, espirituais ou miticos, combinaria bem com a realidade local.
A partir de uma escultura que estava no quintal da casa em que eu morava e da pesquisa
sobre Bartolomeu Bueno (o pai), um conflito entre o Caboclo d'dgua e o Anhanguera
desenhou-se.

Figura 53 Imagens da escultura que havia no quintal da casa de
2% ] 7 g : A

Chuluca

2T

Fonte propria

A escultura, composta por um indigena em cima da cabe¢ca de um homem
branco, estava avariada e tinha os bragos do indigena caidos, quebrados, mas ao remonta-
la, foi possivel ver que ele atacava o homem, que tem um dos olhos saltando para fora da
cavidade ocular e seu rosto apresenta uma expressio de dor. E uma imagem muito forte.
Na pesquisa sobre o Anhanguera, pude relacionar o homem branco da escultura ao
Bartolomeu Bueno (pai), pois em um dos documentos encontrados, disponibilizado a
seguir, menciona que Bartolomeu era cego de um olho, tendo perdido esse olho em um

conflito com um indigena.

118 Naquele momento ndo havia me lembrado ou encontrado conexio com a lenda da Carioca, que ¢ uma
espécie de mito de origem da cidade de Goias.
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Figura 54: Print do arquivo: Origens de Goias, 1989 de Profa. Maria Augusta de Santana Morais.
0 Seranisia das Esmeraldas, = R——

| Bartolomeu Bueno da Silva, pai, ser

“Anhanguera” de origem guarani em

. tanista profissional era cego de um Olho, indios do interior. “A alcunha que ficou
,  talvez déste defeito fisico venha o ape- para os descendentes de Bueno lhe foi
lido dado, nfio pelos indios Goiases pa- dada, sem ddavida, pelos indios do lito-
cificos e dizimados por &le, mas pelos ral ou pelos préprios paulistas, que
i naturais do litoral brasileiro. Manuel como se sabe, falavam a lingua geral,
Rodrigues Ferreira, em seu livio — O dialeto do guarani. Anhangiiera, em
i Milénio do Ouro dos Martirios, acredita guarani, significa alma, demdnio; ouvi
que o térmo Anhangilera seja modifi- um indio do Paraguai servir-se do tér-
cagiio de Inheiguara, antiga denomina- mo anhangue, falando do pesadelo ou

¢lo dos Indios Bilreiros. Diz que Bar-
tolomeu Bueno da Silva, integrando n
bandeira chefiada por Sebastiio Pais de
Barros, 1643, em luta com aquéles in-
dios Bartolomeu perden um 8/ho, Seus
companheiros, dal por diante, passaram
a chami-lo de Inheiguara. lo™. (8)

de uma sufocagiio; enfim ra é uma ex-
pressio que indica a semelhanga.
Anhangiiera em lugar de velho diabo,
significaria, pois, o homem semelhante
a0 mau espirito que produz o pesade-

Fonte: Site da Funai'l”

Esses ultimos trés séculos, principalmente em Goids, sdo muito marcados pela
presenga e pela imagem construida como her6i do Anhanguera. H4 muitas ruas, avenidas
e institui¢des que carrega esse nome, esse apelido indigena, que comumente ¢ traduzido
como Diabo Velho, porém ha essa outra leitura de que seria aquele que causa pesadelos,
por sua imagem perturbadora. Indagava-me sobre como um gesto do passado: ter o olho
ferido em um conflito, criou uma imagem que nos assombra até hoje, e reflito se seria
possivel um gesto no presente, romper com essa imagem do passado e ecoada até hoje.
Nesses questionamentos, surge a “imagem criante”!'® do filme: uma flecha sendo langada
pelo Caboclo, no tempo presente, atravessa os tempos atingindo o olho do Anhanguera.
No entanto, na cena ndo ha flecha e ndo vemos o olho sendo furado, apenas o gesto, ndo
se trata de uma imagem literal. Essa acdo estaria associada ao oriki’’?: “Exu matou o
passaro ontem com a pedra que s6 jogou hoje”. Compreendemos que tal gesto de Exu

reinventa o passado e nos ensina que as coisas podem ser reinauguradas a qualquer

"7 Disponivel em:  <http://biblioteca.funai.gov.br/media/pdf/Folhetol3/FO-CX-13-713-1989.PDF>.
Acesso em 10 out. 2022.

"8 Em referéncia ao termo empregado por Bachelard (1988), em A poética do devaneio, para abordar sobre
o processo de criacdo.

"9 Oriki é uma palavra da lingua yorub4 e seria uma espécie de louvor, significa o enaltecimento de algo
importante, também ¢é conhecido como género literario yoruba, pois através de sua pratica podemos
evidenciar qualidades, caracteristicas ¢ feitos de determinada pessoa, ou seja, contar sua historia.
Disponivel em: < https://educayoruba.com/a-diferenca-entre-adura-orin-e-oriki-aula-de-yoruba/ >. Acesso
em 17 dez 2022.


http://biblioteca.funai.gov.br/media/pdf/Folheto13/FO-CX-13-713-1989.PDF
https://educayoruba.com/a-diferenca-entre-adura-orin-e-oriki-aula-de-yoruba/
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momento. Como esse gesto, empreende uma forca anti-colonial, a dimensao légica e as
nog¢des de tempo e espago sdo outras, nesse sentido o tempo torna-se espiralar. Conforme
Leda Maria Martins (2021), em Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-

tela, a imagem espiralar ilustraria essa percepgao, concepcao e experiéncias em que

o tempo pode ser ontologicamente experimento como movimentos de
reversibilidade,  dilatagdo e  conten¢do, ndo linearidade,
descontinuidade, contragdo e descontracdo, simultaneidade das
instancias presente, passado e futuro, como experi€ncias ontologica e
cosmologica que t€m como principio basico do corpo ndo o repouso,
como em Aristdteles, mas sim o movimento. Nas temporalidades
curvas, tempo e memoria sdo imagens que se refletem (MARTINS,
2021, p.15-16).

Outro elemento das vivéncias naquela rua que contribuiu para a constru¢ao
da narrativa foram os sons que ouvia no ambiente, como de explosdes de bombas!??, que
eu escutava quase todas as noites e, as vezes, até pela madrugada. Em alguns momentos
em que estava dormindo e acordava com esses sons, indagava-me se nao era algo vindo
dos meus sonhos, € até se nao seria ecos do passado, do garimpo ou mesmo de armas'?!.
Na narrativa, sons das bombas me acordam de meus sonhos noturno, me causando tensao,
medo e inquietagdo. Questionei os vizinhos sobre quem seria a pessoa que explodia as
supostas bombas e poucos souberam responder, mas afirmaram também escutar. Um dos
vizinhos havia dito que era um senhor (um dos moradores mais antigos da rua) que
explodia esses artefatos com a motivacao de espantar alguns bichos que queriam atacar
suas galinhas, criadas a beira do rio. Achei estranho, mas parecia plausivel.

Esse som das bombas associa-se ao personagem ficcional apelidado de
Bueninho, um antagonista, representando o pensamento coronelista muito presente ainda
em Goids nos dias atuais. A partir dessas cenas, dos cotidianos das vizinhas da Cambatiba
e das histdrias pregressas desse territdrio, o roteiro comega a ser construido.

Juntamente com o conflito da ordem do fabuloso, havia a ideia de levar para
o filme pequenos conflitos cotidianos e domésticos que pudessem ser vivenciados pelas
maes e vizinhas na Cambauba. Cogitei a possibilidade de filmar as dificuldades
vivenciadas por essas mulheres, porém, o que se apresentou nesse processo foi evidenciar
suas potencialidades em seus trabalhos e em suas atividades desenvolvidas em casa, como

participar de uma reunido online, regar as plantas, preparar um lanche para os filhos,

120
121

Os sons eram semelhantes as explosdes das bombas conhecidas como garrafao.
Em um dia que limpava meu quintal, em uma parte mais proximo as margens do Rio Vermelho,
encontrei restos de cartuchos de munigdes usadas em antiga espingarda,
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estudar, costurar, colher frutas, etc. No processo, ponderei que, se filmasse os conflitos
vivenciados por elas, poderia expor questdes intimas e muito pessoais, podendo,
inclusive, interferir em suas vidas, em suas relacdes e em suas imagens. Assim, por
questoes éticas, decidi ndao revelar os conflitos pessoais e interpessoais das personagens
do filme, inclusive os meus. Compreendo também que essas imagens fragmentadas
dessas pessoas deveriam ser imagens da ordem do cuidar e, nesse sentido, deveria também
cuidar da imagem delas.

Outro aspecto que deveria atravessar a narrativa ¢ a espiritualidade e a
religiosidade, muito fortes em Goids. Além da grande forca que as igrejas evangélicas e
catdlicas tém na cidade, ha uma presenca muito latente dos terreiros de candomblé,
umbanda e centros espiritas (de diferentes linhas). Eventualmente acontecem também
rituais com o uso ayahuasca, bem como rituais realizados entre mulheres, os quais
inspiraram a criagdo de uma cena em que as diferentes realidades sdo borradas, sendo o
instante em que o aspecto fantdstico emerge trazendo também a ancestralidade desse

territorio que carrega um nome indigena.

Figura 55: Registro de um ritual acontecido em agosto de 2020

Fonte propria.

Uma situacdo que aconteceu comigo e entendi pertinente de colocar no roteiro
foi quando, certa vez, o carteiro, a0 me entregar uma encomenda, corrigiu meu enderego.
O remetente havia indicado o nome da rua como Cambauba e, como expliquei
anteriormente, o nome oficial ¢ Bartolomeu Bueno. O carteiro me disse que, para
continuar recebendo minhas encomendas, seria necessario colocar o enderego correto.
Essa situagdo chamou minha atengdo a comecar pela propria visualidade do carteiro, que
usa o uniforme dos Correios, nas cores amarela e azul, as quais fazem referéncia a
bandeira do Brasil. O carteiro poderia ser lido como o mensageiro, nessa situagao, pois

ele ainda carrega a mensagem da oficialidade: o de corrigir o nome do local, o nome da
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rua. Nesse sentido simbdlico, hd uma espécie de apagamento da cultura local pelos 6rgaos
oficiais, uma vez que, conforme pesquisa historiografica, o nome Cambauba ja era
utilizado para designar esse local anteriormente a chegada dos bandeirantes. Ao mesmo
tempo, o carteiro entrega a encomenda por saber do uso popular daquele endereco, a
memoria esta viva. Assim decidi que essa cena, por sintetizar muitas questdes, deveria
entrar no filme, sendo uma das primeiras.

Até o comeco de 2021, ndo tinha um roteiro bem estruturado, apenas umas
ideias de cenas, mas a articulac@o entre elas ainda era bem fragil, o que parecia unir as
pecas era a historia da rua e do Rio Vermelho. Em alguns momentos conversava com
algumas das vizinhas sobre as cenas, sobre como isso poderia se tornar um filme, e essas
conversas ajudaram nesse processo. Conversei diversas vezes com o Geovane
Lorenzetti!?? sobre o filme, sobre como a narrativa estava sendo construida e, nesse
processo de didlogo, Geovane colocou-se a disposi¢cdo de participar do filme tanto como
personagem, quanto como membro da equipe.

Ao mesmo tempo que realizava esse trabalho criativo e construgdo do pré-
roteiro, acompanhava o processo de reestruturagao do roteiro do curta “Bola da Vez” 123,
de Elder Patrick, Na época em que ele escreveu o roteiro, em 2017, foi inspirado em
alguns vizinhos meus do setor Vilas Lyons e naquele territorio, Elder percebeu, por um
lado, a impossibilidade de realizar o filme com a primeira versao do roteiro, e, por outro,
que poderia levar o filme para realidade dos meus vizinhos e amigos da rua da Cambauba.
Ele, entdo, elaborou uma nova versao em 2020 e nos programamos para produzir o curta
em marco de 2021, porém, a época houve um aumento nos nimeros de casos de Covid-
19 e as medidas de isolamento foram necesséarias. Adiamos as gravacdes do curta para o
final de agosto e, entre maio e julho de 2021, consegui realizar mais algumas gravacoes
com celular, feitas no intuito de preparar as criangas para as gravacoes. Elder, em alguns
momentos, via parte dessas gravagdes, o que contribuiu no novo tratamento do roteiro e,
nesta segunda versao de Bola da vez, a tensdo dramatica seria a cheia do rio, gerando um
suspense em torno do sumi¢o de um garoto que veria sua bola cair no rio cheio. Porém,
na terceira versao, tendo em vista que o0 momento de gravagdo seria o momento de seca,

o0 rio estaria baixo e ndo geraria a tensao desejada. Elder, entdo, percebeu que Catarina,

122 Ex-companheiro da Cris Alves e naquele momento era aluno do curso de Cinema e Audiovisual do IFG.
123 O curta “Bola da Vez” foi um projeto aprovado pelo Edital do Fundo de Arte e Cultura de Goiés de
2017, na categoria de diretores iniciantes. O projeto foi aprovado em 2018, ¢ o recurso saiu no final do ano
de 2019. Em 2020, veio a pandemia, as gravagdes foram realizadas em agosto de 2021, seguindo os
protocolos sanitarios.
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uma garotinha de quatro anos, filha da Cris Alves, ficava excluida das brincadeiras dos
meninos Bento, Oscar e Miguel, que tinham entre 7 € 9 anos. A tensdao dramatica se daria
a partir de um breve sumi¢o da Catarina que, vendo-se excluida da brincadeira dos
meninos, se aventura em um passeio pelas redondezas, na regido do Alto Santana,
brincando com o ambiente: muros, gatos, cachorros, galinha, etc. Os garotos percebem o
sumico de Catarina e empreendem uma busca pelas ruas da regido e, sem sucesso,
decidem ir para casa contar sobre o sumico a mae. Quando chegam em casa, sdo
surpreendidos por Catarina que abre a porta e debocha do irmao mais velho e seus amigos.
Esse desfecho da narrativa surgiu alguns dias antes da gravagdo do curta.

Percebi que poderia aproveitar o movimento de gravacao do curta, o qual teria
quase as mesmas locacdes e personagens, e realizar o “Cambauba” antes ou depois do
“Bola da Vez”. Pensei que poderia convidar Yolanda Margarida, egressa do curso de
Cinema, para ficar uns dias a mais fazendo a dire¢do de fotografia dos dois filmes.
Conversei com ela, que aceitou e, diante dessa possibilidade, teria que fazer o filme em

cinco diarias. Sob essa condi¢cdo de realizacdo, escrevi a primeira versao do roteiro.

4.2 - Do roteiro ao primeiro corte (primeira versiao) de Cambauba e realizacio de

Bola da vez

A primeira versdo do roteiro'?* de Cambauba tinha a seguinte storyline:
“Caboclo d”Agua e Bartolomeu Bueno assombram e causam tensdes na rua da Cambauba
(uma das ruas mais antigas de Goids) e, em meio a isso, os moradores percebem como
eventos passados podem afetar o futuro”. Nessa primeira versao, o roteiro ficou com dez
paginas e 32 cenas, escrito no formato master scenes'?’, tinha a previsao de duragido de
70 minutos. O tradicional roteiro de ficcdo ¢ composto pela descricdo da agdo dos
personagens e seus didlogos, ja o roteiro que criamos, guiado pelas experiéncias relatadas
pelos cineastas entrevistados, ndo had o desenvolvimento de didlogos completos, mas
algumas sugestoes e as agdes também sdo descritas de modo mais abreviado. Havia uma
proje¢do de como as cenas funcionariam dentro daquela estrutura de uma pequena equipe,

pois quando se t€ém muitos elementos no roteiro, possivelmente havera mais detalhamento

124 Disponivel no Apéndice B.

125 O padrio utilizado na escrita de roteiro é composto por formatacio especifica de fonte, espagamento,
entre outros, ¢ tem, como principais elementos, Cabegalho de Cena, Agdo, Didlogos e Transi¢des. A
indudstria cinematografica afirma que cada pagina de roteiro neste formato equivaleria a um minuto de
duragdo.
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técnico e mais demandas. A escrita desse pequeno roteiro ocorreu entre julho e agosto de
2021 e a narrativa se passaria em dois dias, gravada em planos que durariam em média
de dois a trés minutos. Pensei na possibilidade de gravarmos entre cinco e seis por dia,
algo muito dificil e que nao dava margens para erros ou muitas repeticoes. Nao havia
também decupagem que possibilitasse pontos de cortes, com diferentes enquadramentos.
Com o intuito de testar como ficaria, fizemos um ensaio gravado!?® com o celular, fiz a
montagem e compartilhei com as pessoas envolvidas para que todos tivessem nogao de
como seria o filme. Foram cinco dias de gravagdes dos ensaios, realizados na segunda
semana de agosto, com a seguinte equipe: Geovane Lorenzetti (assistente de dire¢do e
ator), Yolanda Margarida (camera), Gustavo Soyer (captacdo de som direto), Laura
Freitas (producdo) e eu (direcdo e atuacdo). Essa primeira versao do filme foi feita com
recursos proprios, distribuidos entre o pagamento de um valor simbdlico para a equipe e
custos de alimentagdo e transporte que somaram aproximadamente R$ 4.000,00 (quatro
mil reais)!?’. As gravagdes foram feitas de 17 a 21 de agosto, como longas diarias que
chegaram a ultrapassar doze horas. Foi muito exaustivo para todos, principalmente para
mim que vinha gravando os ensaios, trabalhando com o roteiro, pré-producdo, entre
outros. Praticamente todas as cenas foram gravadas com gimbal'?®, o que gerou alguns
problemas técnicos, como movimentos mecanicos e auséncia de um foquista que pudesse
ajustar o foco durante a operagao da camera. O filme teve muitos planos bons e bonitos,
mas também alguns planos ndo adequados, principalmente por questdes de atuacao, uma
vez que ndo tinhamos tempo para fazer muitos fakes ou fragmenté-los, entdo, o take
deveria sair todo bom, qualquer erro ja o inviabilizaria por ser um plano sequéncia. Na
sequéncia dessas gravagdes, entramos no set do curta Bola da vez, rodado entre 22 e 29
de agosto, o que foi bem cansativo, principalmente para Yolanda, Gustavo, Giovane e

para mim.

126 o ensaio gravado com celular esta disponivel no link:
<https://drive.google.com/file/d/1sEL90lskZp7P1Vaqfl1pdNYFENhd6nzQ /view?usp=sharing>.

127 Mesmo sendo um filme realizado sem financiamento, ndo achava justo as pessoas trabalharem
totalmente de graca, isso vai contra meus principios, pois mesmo sendo um projeto coletivo, a autoria do
trabalho, a diregdo do filme teria meu nome e, nesse sentido, essas pessoas estariam prestando um servigo.
128 A escolha do gimbal (estabilizador) ocorreu a partir das gravagdes feitas inicialmente pelo celular e pela
facilidade de termos apenas um sefup de equipamento, ou seja, ndo precisariamos trocar a cdmera para um
tripé ou para um shoulder.


https://drive.google.com/file/d/1sEL9oIskZp7P1VaqfJ1pdNYFENhd6nzQ/view?usp=sharing
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Fonte propria

Na época das gravacdes, havia um edital da Lei Aldir Blanc aberto para a
finalizacdo de longas-metragens, o qual previa cotas para cidades do interior. Mesmo com
todas as demandas de produ¢do de Cambauba e da exaustdo fisica, mental e emocional,
entre agosto e inicio de setembro, providenciei a montagem do primeiro corte e escrevi
um projeto de finalizacdo para concorrer ao edital, uma vez que havia a possibilidade de
conseguir o financiamento, o que seria muito importante para os processos a partir dali.
O primeiro set de “Cambauba”, por exemplo, foi feito nos moldes do “cinema de
guerrilha?, com recursos proprios e, apesar disso, todos estavam envolvidos e
acreditando muito na proposta do filme. Na sequéncia, entramos na gravacdo do curta
Bola da vez, que havia um baixo orcamento, mas que tinha um pouco mais de estrutura e
a equipe era um pouco maior, sendo composta por: Yolanda Margarida (direcdo de
fotografia), Léo Rocha (foquista e primeiro assistente de fotografia), Felipe Mariano
(segundo assistente de fotografia), Victor Hugo (dire¢do de arte), Mariane Beline
(assistente de arte), Silvana Beline (produ¢do), Gustavo Soyer (captacdo de som),
Giovane Lorenzetti (assistente de captacao de som), eu (assistente de direcdo e produtora
de elenco) e Elder (diregao, roteiro e produgio).

Ainda sobre o curta, o roteiro também fora desenvolvido com mais tempo, o
que possibilitou ao Elder fazer a decupagem dos planos, deixando o filme com o aspecto
mais ficcional. Inicialmente acreditava-se que o curta seria mais proximo do filme
hibrido, tendo mais didlogo com o documentério ou com a imagem indicial, mas ficou
mais circunscrito na narrativa e na forma de realizagao da fic¢do. Talvez a cena que mais

se aproxima de uma etnografia do sensivel seja o registro em que as criangas brincam a

129 “Cinema de Guerrilha” é uma expressio utilizada para designar filmes de baixo ou nenhum

or¢amento, muito comum em paises onde ndo ha apoio suficiente ao cinema. Utiliza taticas de
guerrilha para produzir filmes de boa qualidade evitando a burocracia, as hierarquias autocraticas e 0s
formalismos do cinema mainstream.
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beira do rio. Vale ressaltar que as criancas gostaram de realizar o filme apesar de acharem
cansativo em alguns momentos: as didrias seguiam o horario padrao e, na época, estava
bastante calor, entdo, o set iniciava bem cedo, faziamos o horario do almo¢o e um
intervalo e, geralmente, a didria acabava quando a luz do sol acabava, por volta das 18
horas.

Com as diferencas bem visiveis entre os dois sets, foi possivel observar
algumas questdes, dentre elas:

- 0 modo de producdo de Bola da vez era mais proximo do cinema
profissional, uma vez que boa parte da equipe ja tinha experiéncias com sets de filmagens
profissionais. Isso implica em cada profissional executar apenas a sua fungdo designada
e, mesmo sendo uma producdo de baixo orgamento, os valores pagos eram proximos do
valor do mercado; além disso, havia também uma ordem do dia, com o detalhamento das
atividades a serem executadas, bem como o cumprimento do horario da diaria que ndo
deveria ultrapassar 12 horas (incluindo montagem e desmontagem do set);

- um roteiro mais fechado e estruturado, com decupagem de planos das
cenas a serem gravadas;

- aequipe de fotografia contava com dois assistentes e equipamentos de boa
qualidade (lentes acessorios que garantiam um bom monitoramento das imagens);

- a presen¢a de uma equipe de arte, garantindo boa constru¢cdo do espaco
cénico e dos figurinos dos personagens, bem como a continuidade dos figurinos e objetos
de cena;

- maior tempo para a gravacao das cenas, com duas a trés cenas gravadas
por dia, o que garantia maior possibilidade de repeti¢des e variacdes de planos e dava
mais tranquilidade para a realizacdo das cenas (foram realizadas oito didrias para gravar
28 cenas);

- boa parte da equipe era de pessoas de fora da cidade, que ficaram imersas
no processo de realizagdo, estando suspensas de suas atividades cotidianas. Enquanto na
feitura do Cambauba, era preciso adequar a producdao conforme a disponibilidade das
pessoas em suas rotinas didrias.

Por esses fatores, a qualidade técnica do curta Bola da Vez ¢ melhor que a
primeira versdo de Cambauba e, diante dessa constatacdo, refleti se essas melhores
condi¢des de producao, que implicavam em um maior rigor de linguagem, de controle e
de técnica implicaria em o curta ser considerado como fic¢do. Lembrei-me do filme Era

o Hotel Cambridge (2016) de Eliane Caffé, produzido com um recurso razodvel para
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nossa realidade'??, contando com uma equipe mais volumosa e com a participacdo de
atores profissionais, e considerado como um filme hibrido. Poderia um filme hibrido ter
um roteiro bem desenvolvido e ser feito com mais controle e mais estrutura? A meu ver
seria possivel sim, mesmo tendo estética € modo de produgdo proximos ao cinema
industrial'3!, ainda assim o filme seria hibrido, por contar, em sua narrativa, com o
espago-tempo do mundo empirico, além da presenga de atores-personagens que
performam situacdes que lhe sdo proprias ou proximas a sua realidade. No caso de Bola
da vez, vemos os atores-personagens mirins performando atividades proximas a suas
acoes cotidianas, como brincar na beira do rio, jogar bola no campinho, andar de bicicleta
ou mesmo aprender musica com o pai, ou criar objetos com o barro junto com sua mae.
A partir da observacdo do cotidiano desses atores-personagens, Elder criou situagdes
proximas as suas acoes cotidianas, juntamente com situagdes ficcionais, como pode ser
observado na cena em que Catarina segue os meninos e depois os meninos saem em busca
dela, que sumiu. Enquanto observadora-participante, acompanhei os processos de
atualizacdes do roteiro, da pré-producdo, producdo, pos-producido e distribuicao do curta
em alguns festivais, podendo acompanhar também a recepgao do publico a obra, que
compreende a obra como fic¢do, mas que enxerga as nuances documentais que o filme
carrega ao colocar os personagens interagindo com as ruas da cidade. Pude também fazer
o registro fotografico e videografico desse processo de realizacdo, gerando um making
of"3? do projeto.

Inicialmente, em minha pesquisa, acreditava que o filme hibrido deveria ter um
roteiro menos fechado ou contando com cenas mais abertas para a intervencao dos
acontecimentos reais. Em sua entrevista, Adirley Queirds esclarece que ndo utiliza ordem
do dia e que seus roteiros sao mais abertos, e considera como filme hibrido os filmes que

se revelam hibrido no momento da edi¢do e ndo no momento da criagao do roteiro. Para

130 Conforme a diretora em uma entrevista seu orgamento foi de aproximadamente R$1 milhdo, informagdo
disponivel em: <https://obore.com/noticia/cineasta-compartilha-processo-criativo-do-filme-era-o-hotel-
cambridge >. Acesso em 15 dez 2022. Ja no site da Ancine o valor aprovado é de um pouco mais R$ 3
milhdes: <https://antigo.ancine.gov.br/pt-br/legislacao/deliberacoes-decisoes-ancine/despacho-decis-rio-
da-superintend-ncia-de-fomento-n-25-de-13>. Provavelmente nem todo recurso aprovado foi recebido.
Outro filme mais recente, com um org¢amento mais razoavel é o Mato Seco em Chamas (2022) de Adirley
Queirds e Joana Oliveira, que teve um or¢amento aprovado de R$ 2 milhdes, no entanto, ndo podemos
afirmar se o filme recebeu todo valor aprovado. Informagdo disponivel no relatério da Ancine: <
https://www.gov.br/ancine/pt-br/fsa/resultados/relatorio-de-gestao-fsa-2016.pdf>. Acesso em 15 dez 2022.
31 Um exemplo um pouco mais distante da nossa realidade, é o filme Nomadland (2020) da diretora chinesa
Chloé Zhao, que venceu o Oscar de melhor filme, melhor dire¢ao e melhor atriz. O filme teve um or¢amento
de cinco milhdes de dolares.

1320 making of do filme esta disponivel no Youtube, no link:
<https://www.youtube.com/watch?v=no3HOkKpy4o0>.


https://obore.com/noticia/cineasta-compartilha-processo-criativo-do-filme-era-o-hotel-cambridge
https://obore.com/noticia/cineasta-compartilha-processo-criativo-do-filme-era-o-hotel-cambridge
https://www.gov.br/ancine/pt-br/fsa/resultados/relatorio-de-gestao-fsa-2016.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=no3HOkKpy4o
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ele, o roteiro ¢ algo que estd muito dentro da ldgica do cinema industrial. Discordo em
parte desse ponto de vista, pois acredito que ha varias formas de elaborar um roteiro, um
roteiro pode também subverter as convengdes narrativas estabelecidas nos manuais de
escrita de roteiro. Adirley parte de um argumento, e a partir disso e de conversas com 0s
atores e atrizes, cria as cenas. De modo semelhante, Affonso Uchda, elabora algo proximo
a uma escaleta em seu processo de realizagdo de A vizinhanga do Tigre. As cenas desses
filmes hibridos de baixo or¢gamento possuem um alargamento temporal trazidas pelas
imagens documentais. J4 nos filmes hibridos, que possuem um or¢amento maior, ¢
possivel notar que eles tendem mais para ficcdo. Como minhas experiéncias anteriores
sao do cinema documentario e experimental, percebi essa influéncia conduzindo para
criagdes de cenas mais proximas do documentario. O que podemos notar ¢ que a produgiao
da ficgdo, nesse sentido, coloca-se, assim como quem a produz, em um outro “patamar”

técnico e de modo de producdo, a ficcdo de fato ocupa um lugar de privilégio.

4.3 - Refazendo Cambauba com um pouco mais de recurso (segunda versio) e sua

finalizacao

O projeto para a finalizacdo de Cambauba foi aprovado no edital da Lei Aldir
Blanc, recebendo nota maxima e nos contemplando com o valor de R $100.000,00 (cem
mil reais). Enviamos o projeto em setembro de 2021 e, em novembro, saiu o resultado.
Ficamos muito contentes, pois poderiamos desenvolver melhor o filme, que ainda
precisava da gravagao de algumas cenas pendentes, porém, havia uma insatisfacdo minha
com a narrativa como um todo. O embate entre o Caboclo d'Agua e Bartolomeu Bueno
nao estava conectado com o cotidiano das personagens, colocando-se apenas como um
conflito entre os homens. Diante dessa inquietagdo, indagacdes emergiram na busca por
um caminho: como o universo das mulheres que moram na Cambatuba poderia se conectar
a esse conflito? Era possivel transformar o Caboclo d'Agua em uma Cabocla, tendo em
vista que o elemento agua, em muitas culturas, esta associado ao feminino, as maes da
agua, como Oxum e Yemanja, que representam as forcas das dguas do rio, das cachoeiras
e das aguas salgadas dos oceanos? Uma atualizagdo do roteiro parecia plausivel e, nesse
processo de repensar o roteiro, entre dezembro de 2021 e janeiro de 2022, surgiu a ideia

de trazer, para o filme, a lenda da Carioca'33, mais especificamente a personagem Cari,

133 A lenda da Carioca, esta no Anexo 1 desta pesquisa.
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indigena que, por um feitico, torna-se dgua junto aos pés dos trés morros, que eram
homens enfeiticados. Conforme conta a lenda, as lagrimas de Cari, que deram origem as
aguas da fonte da Carioca, sdo por conta do feitico que lhe amaldicoou, condenando-a a
chorar pelos séculos a fora. De acordo com relatos dos moradores da cidade, quem bebe
da 4gua da Carioca permanece em Goias ou, se sai, retorna.

Essa imagem de uma mulher aprisionada, destinada a chorar por séculos,
reflete muito a logica da visdo patriarcalista e colonialista sobre o corpo feminino e a
narrativa filmica talvez pudesse, de algum modo, provocar o rompimento e a quebra dessa
maldi¢do, mesmo que seja naquele pequeno universo recortado pelo filme. A partir disso,
qual acdo ou acontecimento poderia libertar essa mulher da maldicao? Pensei que a cena
que faziamos um ritual poderia desencadear nessa libertacio de Cari, levando em
consideragdo que substituiriamos o Caboclo d'Agua pela personagem Cari, seria
necessario que a atriz fosse indigena. Na época em que escrevia o roteiro, Mirna Kambeba
Omagua Anaquiri que atuou como professora substituta no IFG, em 2021. Conversei com
Mirna sobre o filme e sobre a possibilidade de ela participar atuando. A conversa com
Mirna foi muito importante e enriquecedora para o desenvolvimento do roteiro, uma vez
que, questdoes foram postas a partir de seu olhar: “quem somos nds para libertar um
espirito do ri0?”. Seria muito pretensioso, a partir desse ponto de vista, acreditar que
aquele pequeno grupo de mulheres pudesse fazer isso. Nesse sentido, Cari deveria, ela
mesma, libertar-se da maldicdo, ndo precisando de alguém salvando-a. A propria
personagem recusa-se'3* a sustentar essa condi¢do de mulher aprisionada que esta ali
chorando por séculos.

Quais forgas (simbolicas, politicas e espirituais) esse pequeno grupo de
mulheres poderia gerar entdo? A partir dessa reflexdo veio a cena: as mulheres saem do
ritual, juntamente com personagens encantados, como caboclos e entidades, vao para a
rua e cercam Bueninho (a alegoria colonialista), acompanhadas por seres encantados e
por Oxum, que o distrai com seu espelho, enquanto Caboclo langca uma flecha que
atravessa os tempos, atingindo Bueninho, de acordo com a primeira versao do roteiro.
Essa cena seria o apice e, ao mesmo tempo, o fechamento do filme. Faltava, portanto,
articular a presenga da personagem Cari.

Como, no filme, os personagens interpretam a si mesmos, com Mirna

Anaquiri ndo seria diferente e ela seria um personagem duplo, Cari ¢ Mirna a0 mesmo

134 Durante o processo de realizagio do filme, gravamos uma narragio do personagem Cari, que entraria

no inicio da narrativa, porém essa voz off ndo entrou na montagem final do filme..
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tempo. Criei cenas em que essa dupla personagem ficaria ambigua: a primeira cena seria
um sonho que tenho, em que vejo Mirna saindo das dguas do Rio Vermelho, pegando
suas coisas e seguindo por uma trilha; eu a sigo e encontro, nesse caminho, um arco e
uma flecha e vou atras dela, até que ela olha para tras e me vé.!3 Na segunda cena, Cari
assombra Bueninho na ponte da Cambatba, deixando-o atordoado. Na cena do ritual,
Mirna, em determinado momento, estaria incorporada por Cari, quem falaria comigo
sobre o arco e a flecha que eu havia pegado no sonho. A partir dessas novas ideias, trocas
e conversas, surgiu a nova versao do roteiro.!3¢

Na época em que trabalhava nessa nova versdo, Agnaldo Basilio (Ago)
realizava um servigo de jardinagem no meu quintal. Agnaldo era aluno de Cinema do
IFG, depois foi estudar Histéria na Universidade Estadual de Goids (UEG), no campus
da cidade. Oriundo de Sao Paulo e sambista, ele levava uma caixa de som e trabalhava
escutando samba. Observando isso, surge a ideia de ele também participar do filme e
compor um samba, que entraria junto com a cena do ritual. Agnaldo também atuaria,
dando vida a um personagem que representasse, de algum modo, a entidade Seu Z¢
Pilintra. Agnaldo aceitou a proposta e pudemos conversar sobre como seria a musica'?’,
explicar o roteiro e compartilhar as referéncias e a lenda da Carioca.

Em 29 de janeiro, realizamos uma reunido online com grande parte da equipe
e elenco, quando o roteiro foi apresentado, bem como a forma como filmariamos, ao
longo de fevereiro e margo. Com o espago aberto para contribuigdes e sugestdes. Mirna
propds que, antes de iniciarmos as gravagdes, fizéssemos um pequeno ritual, pedindo
licenga aos que vieram antes, pedindo licenca as dguas e a essa terra, oferecendo também
oferendas. Combinamos que o fariamos antes de iniciar o filme, mas o ideal era que todos
participassem, o que entrava em conflito com o contexto da pandemia por promover uma
pequena aglomeragdo. Assim, deixamos em aberto para que cada um fizesse um gesto,
antes de realizar as gravacoes, que reverenciasse 0s povos que aqui viveram e pedisse
licenca mesmo que individualmente, pois havia uma diversidade de crengas dos
envolvidos no filme (posteriormente realizamos esse momento de modo coletivo, que

discorreremos mais adiante).

135 Essa cena do sonho é fragmentada, a primeira parte aparece no comego, ¢ interrompido ao som da
explosdo, e se completa, depois quando cochilo no escritorio.

136 Apéndice B.

137 A letra da musica encontra-se no Apéndice C desta pesquisa.
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No dia 31 de janeiro, tivemos uma reunido com Norberto Ferreira, professor
de zumba e danga no Afoxé Pildo de Prata'3®, com o intuito de que ele construisse uma
coreografia para a cena do ritual. Norberto sugeriu que convidasse o Jodo Victor Santana,
ex-aluno do IFG e estudante de danga na Universidade Federal de Goias (UFG), pois ele
poderia ajudar na constru¢do dessa danca. Assim, decidimos criar um grupo especifico
para essa cena da danga, a fim de comecarmos a elaborar a coreografia. A cena estava
prevista para acontecer na ponte da Cambauba, porém, ela tem irregularidades no piso, o
que dificultaria iluminar o local. Depois dessa reunido, trabalhei mais o roteiro,
lapidando-o.

No dia primeiro de fevereiro, Marcia Costa entrou para a equipe como
fotografa still. Laura Freitas (produtora e aluna do curso de Cinema) e eu fizemos um
or¢amento geral para as gravagdes. E a noite tivemos outra reunido, dessa vez para
elaborar o cronograma das gravagdes. Gabriel Tavares e Maria Carolina Gongalves
(alunos do curso de Cinema) entraram para a equipe para fazer a captagdao de som direto
e para fazer assisténcia de produgdo, respectivamente. Uma das dificuldades da equipe
foi conseguir nos reunir, uma vez que as pessoas nao suspenderiam suas atividades

cotidianas por causa da producao do filme.

Figura 57: Elaborando o cronograma de filmagem

Fonte propria.

Fechamos o cronograma, mas ndo conseguimos definir o momento em que
fariamos o ritual de abertura do filme. Apesar de compreender a importancia desse
momento, nem todos comungavam desse olhar, uma vez que hé pessoas mais céticas na
equipe. Para além disso, havia o0 momento pandémico, com aglomeragdes proibidas.

Cogitei fazer um ritual reduzido, porém, algumas pessoas ficariam excluidas. Como

138 Trata-se de um grupo semirreligioso que desfila pela cidade de Goids geralmente no carnaval,
saindo daregido do Alto Santana e descendo até o centro histdrico, sob a coordenagdo de Paulo Sérgio
Ferreira.
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promover o ritual em um momento de pandemia? Como conciliar crengas diferentes em
torno de um ritual? Cambauba trata-se de um filme que coloca em didlogo cultos e
crengas. Como produzi-lo de modo honesto e respeitoso com o rio, a histéria, os
ancestrais, as pessoas a quem estamos filmando e as pessoas que filmam? Como agenciar
essas diferencas? Lembrei-me do livro 4 arte cavalheiresca do Arqueiro Zen (1948) de
Eugen Herrigel, recém citado em uma palestra que havia assistido muito recentemente.
No livro, o autor fala sobre o saber afinado ao saber dos fluxos. Se quisesse encontrar o
caminho para conciliar subjetividades tdo diversas quanto a espiritualidade, deveria
seguir o fluxo. A forma ritualizar e pedir licenga se apresentaria nesse fluxo.

Iniciamos as gravacgdes no dia 03 de fevereiro com a cena do prologo, que €
apenas um movimento de cAmera sobre a pintura que hé na sala de entrada, na casa em
que Bartolomeu Bueno morou. Essa pintura representa a chegada dos brancos ao Brasil.
Quando se passa pelarua e a janela da casa esté aberta, ¢ possivel ver um pouco da pintura
e a contradicdo de haver, nessa mesma sala de visitas, alguns objetos indigenas
emoldurados na parede, como a borduna (uma arma de madeira) e um cocar. Sempre que
eu via aquele cenario, ainda que a distancia e aos pedacos, pensava no fato de ali ser a
antiga casa do Bartolomeu e aqueles objetos indigenas postos como suposto troféu.
Quando conversei com o proprietario da casa para viabilizar a filmagem no local, pude
ver a pintura completa, e surgiu a ideia de filma-la da esquerda para a direita, no sentido
contrario a forma que lemos habitualmente uma pintura, da direita para a esquerda. A
primeira imagem da esquerda ¢ uma onga pintada; ao centro, vemos indigenas em varias
atividades e, no canto direito, vemos os colonizadores chegando a cavalo e alguns
indigenas a frente segurando uma arara e realizando uma espécie de troca. Essa imagem
poderia funcionar como prélogo, contextualizando e problematizando a representacdo do
processo de colonizagdo, juntamente com um texto ou uma voz over que revelasse o ponto
de vista da historia: a personagem fantasmatica Cari, a mulher indigena aprisionada no
largo da Carioca. E importante pontuar que o filme surgiu a partir deste ponto de vista:
de uma entidade, um espirito que vive no Rio Vermelho hé séculos e que vivencia e sofre
com a ocupagdo dos brancos em seu territorio. Meu desejo era fazer um traveling’3?, mas
nao tinhamos esse recurso. Com um slider’#’ do Nucleo de Producdo Digital (NPD-

Goids), gravamos trecho a trecho da pintura para unirmos cada trecho na p6s-produgao.

139 Movimento de cAmera que se desloca no espago.
140 Equipamento utilizado para criar um pequeno movimento de cAmera na horizontal.
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Figura 58: Registros da primeira diaria da segunda fase de gravagdes de Cambatba

Fonte propria: Still: Marcia Costa

No outro dia, gravamos a segunda diaria com Kiaia e Odara. Esperdvamos
fazer o filme ao longo de um més, porém, extrapolamos um pouco porque, para encaixar
a rotina das pessoas que trabalham, estudam e precisam levar e buscar filho(a) na escola,
trabalhamos em meio periodo, conseguindo fazer uma ou duas cenas por dia.
Relembrando a entrevista de Affonso Uchoa, esse modo de realizagdo ¢ mais perto da
vida, ndo suspendendo todas as atividades cotidianas das pessoas envolvidas,
principalmente os personagens, situagao impossivel para o cinema industrial, uma vez
que, nesse modelo, os equipamentos sdo locados, os profissionais trabalham recebendo
diaria ou por semana, ficando por conta do filme durante aquele periodo, que pode variar
de 40 a 60 didrias. Para se realizar o filme mais proximo de uma comunidade, ¢ preciso
ter os equipamentos para produzir, pois se tivéssemos que aluga-los por todo esse tempo,

seria bastante oneroso.

Figura 59: Imagens da segunda diaria, gravacao da cena 7.

Fonte propria.
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No dia 7 de fevereiro, fizemos uma reunido com as pessoas que participariam
da cena da danga (ritual). Analisamos o local da cena, o quintal da Cris Alves, e depois
fomos a ponte da Cambauba para também analisar esse espago ¢ as possiveis
movimentagdes nessa locagdo. Nessa reunido, conversamos também sobre cada um
desses personagens e, por sugestao dos proprios atores, surgiram os seguintes encantados:
um Fauno; entidade inspirada em Ogum; outra entidade inspirada em Oxumaré; outra
inspirada na Onga e, finalmente, outro que transitasse entre uma imagem angelical e
futurista. A Cris Alves, entdo, criou os croquis dos figurinos dos personagens a partir

dessa conversa com os atores que atuariam nessas cenas.

Figura 60: Desenhos dos figurinos feitos pela Cris Alves.

Fonte propria.

A noite gravamos a cena 2, na qual eu acordo com o som da explosio da
bomba. Iniciamos as 19 horas com a montagem dos equipamentos, luzes, cimera, som, e
terminamos por volta das 22:30 horas. Foram trés planos filmados e aproveitamos dois.
A gravacao foi bem tranquila.

Em 10 de fevereiro, em uma quinta-feira a tarde, gravamos uma pequena cena
que ndo estava no roteiro. O rio estava bem cheio e Bento e Oscar observavam-no. Havia
gravado uma cena semelhante a essa, com meu celular, um més antes. Achei bonita a
movimentagio deles ao redor do rio e registramos. A noite, também gravamos outra cena
ndo prevista no roteiro, mas que seria uma continuidade da cena 2. Nela, eu acordo, me

levanto e vou para o fundo da casa, pego um facdo e fico observando o quintal escuro.
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Criamos duas possibilidades de conclusdo da cena: a primeira, em que volto para dentro
da casa, e a segunda, em que vou para o quintal rumo a escuriddo. Eu gosto da versdo que
caminho no jardim rumo ao escuro. Esse gesto simboliza ir ao lugar obscuro, ao mergulho
do inconsciente e aos lados obscuros da histdria dessa rua, desse processo colonial.

No domingo, pela manhd (13 de fevereiro), gravamos uma cena com as
criancas na rua: Maria Flor chama a porta de Odara e as duas sentam-se na escada para
conversar; de repente chega Oscar e pergunta as meninas se elas ja foram atormentadas
por fantasmas. Haviamos gravado essa cena na versao anterior, porém, Oscar falava sobre
o Caboclo D"agua. Na montagem, inserimos a fala de Odara contando sobre o sonho que
havia tido na Carioca, inspirada pelo sonho que ela tivera um pouco antes de iniciarmos
as gravacdes. No sonho, ela viu um ser que era uma mistura de sereia com cobra, ela
relata que acordou muito assustada e impressionada com essa figura. Inserir a fala desse

sonho contribuia com uma ideia de prenuncio do que viria mais adiante.

Figura 61: Gravagdes da sexta diaria, cena 7.

Fonte propria.

No mesmo dia, a noite, gravamos a cena do Bueninho gritando na rua. Kiaia
aparecia na janela e gritava com ele. Achei a cena um pouco tensa e a gravagao também,
pois o Bueninho gritava que a casa e a rua era dele. Na rua, moram também pessoas mais
conservadoras € que ao escutarem tais gritos que remetem ao pensamento bairrista,
provavelmente entenderiam aquilo como uma espécie de provocagdo. Nem todos os
vizinhos foram receptivos com as gravacdes de um filme sobre a rua, feitas por uma

forasteira.
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Figura 62: Gravagdes da cena 1

Fonte propria.

No sabado, gravamos a sequéncia em que performo a pesquisadora-
documentarista que esta investigando sobre os acontecimentos passados da rua. Na cena,
vou até a loja de roupas da vizinha, Liliane Machado, com a desculpa de procurar um
vestido a ser usado no ritual, convidado pela Cris Alves, em uma cena anterior, € comeco
a puxar papo com a vizinha sobre a enchente ocorrida em 2001. Ela fala que se recorda,
mas que sua avo, Maria de Lurdes, teria mais coisas para falar e que teria umas fotos
também. Em seguida, converso com a avé de Liliane, munida de um pequeno gravador
que entra em cena e a entrevisto como que recolhendo informagdes para essa pesquisa. E
uma cena de metalinguagem e foi um reencenacao de algo que aconteceu do mesmo modo
anteriormente, mas sem as gravacoes. Quando fui conversar com a familia de Liliane,
sem equipe e sem equipamento, a conversa fluiu melhor e houve uma maior recepgao,
porém quando fomos gravar a cena nao rendeu o tanto que esperava. Como nao realizei
as filmagens com celular como havia feito com as outras vizinhas, e tive menos contato

e proximidade com a familia de Liliane, a cena ndo fluiu tanto, houve uma certa tensio

com a presenca da camera e da equipe.

Figura 63: Gravagdes da cena 10

Fonte propria.
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No dia 15 de fevereiro, gravamos a cena em que estou no escritdrio
escrevendo o roteiro do filme e depois cochilo no sofa. Certa ansiedade comecou a me
incomodar em relacdo a algumas cenas, pois ndo havia uma pessoa especifica para cuidar
sO da arte e o filme tinha muitas demandas nessa area e era impossivel para a Cris Alves
assumir isso, pois ja estava responsavel por fazer os figurinos dos encantados, o que era
uma demanda grande, além de atuar em algumas cenas. H4 muitos detalhes nas cenas que
precisam de certos cuidados em relagdo a arte e, por falta de uma pessoa responsavel,
precisei assumir isso, apesar de que gostaria de ficar mais centrada na dire¢do. Sentia uma
tensdo formando nos meus ombros e um enrijecimento dos meus maxilares, sentia
também angustia e medo de o filme ndo ficar proximo do que eu imaginava. Em alguns
momentos, achava minha atuagdo ruim (dirigir a si mesma e autoperformar pode ser um
tanto complexo). O tempo também estava meio instavel: chovia, parava, fazia sol. Tudo
foi contribuindo para aumentar o anseio pelo término das gravagdes, pois fazer um filme
envolve uma demanda emocional, energética e mental muito grande.

No dia 17 de fevereiro, choveu muito, o que ja vinha acontecendo nos dias
anteriores e nos impediu de realizar as gravagdes previstas. Além disso, com as aulas ja
acontecendo de modo presencial nesse inicio de 2022, minha filha pegou Covid na escola.
Fiz o teste e o resultado foi negativo, mesmo assim, pedi a todos da equipe que fizessem
o teste e decidimos paralisar as gravagdes, o que me gerou uma série de sentimentos ruins
de certa forma. O ideal seria paralisar as gravagdes durante 15 dias, mas também nao
poderiamos alongar muito esse periodo, pois algumas pessoas estavam mais por conta do
filme, outras ndo. Quando me via pensando nisso, me sentia como uma negacionista,
mesmo que muitos da equipe, naquele momento, ja tivessem tomado as duas doses da
vacina, eu ja tivesse tomado a terceira dose e também trabalhdssemos com mascara. Era
complexo porque se ficdssemos muito tempo paralisados, geraria uma quebra no fluxo
das gravacoes, além de que a suspensdo das gravagdes abria a possibilidade de as pessoas
buscarem outras atividades ou outros trabalhos.

No dia seguinte, em um momento de contemplagdo, observava o vento nas
folhas, os raios no céu, o que formava imagens unicas. Tive vontade de ter a camera a
mao ali para filmar aquele acontecimento, o que me fez perceber algumas questdes em
relagdo ao filme e as formas de filmar: nessa nova versao, estivamos gravando de forma
mais decupada e percebi que, quanto mais decupdvamos as cenas, mais nos
aproximavamos do dominio da ficgdo. Na primeira versao de Cambauba, os planos eram

um pouco mais longos, sendo um pouco cansativos e tediosos, uma vez que, quando a
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tomada ¢ mais longa, ela pode se tornar mais intensa'#! ou tediosa. Na tomada mais curta
e decupada, ha menos chance de algo dar errado ou sair fora do controle do que foi
construido, proposto. Até que ponto essa elaboracao prévia dos planos poderia dar mais
liberdade a camera, deixando a cena fluir, fugindo para lugares nao esperados? Ou até
que ponto essa ndo elaboragdo prévia poderia deixar a equipe perdida? A partir dessas
indagacodes, lembro-me de Bresson, que nos propde “nao ter alma de um cumpridor de
tarefas. Encontrar a cada plano, um novo sal no que eu tinha imaginado. Invencdo
(reinven¢do) imediata” (BRESSON, 2004, p.17). Em que medida um planejamento
poderia atrapalhar em acdes e gestos espontaneos, ou seria o contrario: um planejamento
prévio € que permitiria o acontecimento de agdes que vao além?

Michael Rabiger (2007), em Diregdo de Cinema: técnicas e estética, comenta
que dirigir uma improvisacao pode parecer uma contradi¢ao, porém, a improvisagao pode

ser um aprendizado tanto para o diretor e para o ator, uma vez que 0s

diretores podem aprender a reconhecer qualquer problema com a
experiéncia que ganharam com a improvisagdo. Eles também aprendem
que qualquer um pode atuar - qualquer um mesmo - quando os medos
diminuem e as armaduras caem. Quando vocé tem alguma experiéncia
em atuacdo, dirigir outras pessoas se torna uma questdo de encontrar de

forma diligente e empatica as chaves certas para destravar o potencial
de cada individuo (RABIGER, 2007, p. 186).

Assim um diretor com experiéncia encontra meios para descobrir € manter a
espontaneidade dos atores, bem como encontra meios de ganhar a confianga dos atores e
da equipe. Essas questdes parecem vagas, mas percebo que, no caso do filme hibrido, em
que hd muitas atuagdes improvisadas, esse processo exige nutricdo e constancia. Por
exemplo: iniciei a proposta da realizagcdo do filme conversando com minhas vizinhas e
realizando algumas filmagens com o celular. Mostrava as imagens para elas e discutia as
ideias das cenas com elas e com algumas pessoas da equipe; gravava pequenos momentos
dos seus cotidianos e articulava essas imagens geradas a narrativa do filme; gravavamos
o ensaio das cenas e compartilhava o resultado ensaios com as pessoas envolvidas;
quando fiz uma nova versao do roteiro, apresentei a nova ideia, reunimo-nos e discutimos

as cenas em conjunto. Todo esse processo levou quase dois anos e, mesmo mantendo uma

141 Ferndo Ramos (2008), em Afinal... o que é mesmo o documentdrio?, analisa que a intensidade da
imagem ocorre a partir da circunstancia da tomada em confluéncia com seu transcorrer no mundo e a
presenca do sujeito-da-camera, sendo que quanto mais singular for a acdo experimentada pelo sujeito-da-
camera, mais intensa serd atomada. Nesse sentido, imagens-quaisquer cotidianas teriam pouca intensidade.
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interlocucdo constante com todos envolvidos, ainda havia pequenas arestas na
comunicagdo ¢ no entendimento global do filme que estavamos construindo. Esses
pequenos conflitos, muito comuns nas realizagdes cinematograficas, nao nos impediram
de manter a crenga no filme e na construcao dele.

Apo6s uma semana paralisados e de todos terem feito o teste para Covid-19,
estando todos com resultado negativo, assumimos os riscos de seguir as gravagoes,
tomando as medidas de seguranga. Como muitas atividades voltaram a ser presenciais
com 0 avanco da vacinagdo, tive esperanca e coragem para seguir com as gravacoes. A
previsdao do tempo para o final de semana era de chuvas intensas e mesmo assim
decidimos seguir com o cronograma das gravagdes. Sexta a noite, Geovani ¢ Marina
(assistente de produgdo) foram a Goidnia buscar a Mirna Anaquiri, pois ela trabalha!4?
durante a semana e so6 pode participar das gravacoes nos fins de semana. Para o sdbado,
estava prevista a gravacgdo da cena do ritual e do sonho, em que sigo a Mirna em uma
trilha. Geovane, Marina e Mirna chegaram bem tarde da noite e pela manhd ja
gravariamos. Quase ndo dormi nessa noite de tanta preocupacao. Sdbado pela manha, fui
a beira do rio observar as condi¢gdes do tempo e do rio. O rio estava até tranquilo e apesar
de o tempo estar nublado, acreditei que seria possivel gravar. Compartilhei as gravacdes
que fiz do rio com o celular no grupo de Whatsapp, as 7:15, mostrando as condigoes.
Pouco tempo depois, comecou uma chuva um pouco mais grossa e suspendemos as
gravagoes da manha. Por volta das 11:30, chamei Mirna, Cris e Laura para almogarmos
e ver quais cenas poderiam ser feitas, ja cogitando que provavelmente s6 poderiamos
fazer as cenas internas. Almog¢amos e, ao retornamos a casa da Cris Alves, onde seriam
gravadas as possiveis cenas, e percebemos que o rio subia muito rdpido. Fomos para casa
da Cris Alves. Mirna sugeriu fazermos o ritual pedindo licenca para as adguas, para a
cidade e para os ancestrais desta terra antes de iniciar as gravagdes, conforme haviamos
conversado na reunido geral que aconteceu remotamente. Como ja compartilhei
anteriormente, na reunido foi levantada essa necessidade, pois estamos tratando da
histéria desse lugar, de eventos € memorias fortes, marcantes e pesadas.

Ja em casa, nos trés comegamos a sentir a forga do rio que se manifestava
através da cheia que acontecia. Muitos moradores proximos ficaram em estado de alerta
e surgiu uma movimentagao na rua e no entorno do rio, muitas pessoas estavam atentas e

tensas com sua rapida subida. Fui a minha casa buscar algumas coisas para fazer a

142 Nessa época das gravagdes, o contrato do IFG com Mirna j4 havia se encerrado e ela ministrava aulas
em uma escola em Goiania.
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oferenda e percebi que o rio comegava a entrar no meu quintal. Comuniquei a Cris e a
Mirna sobre a situacao, eu estava tensa ¢ com medo de subir muita d4gua de uma vez e
inundar a casa, como acontecera na enchente de 2001, pois havia sonhado algumas vezes
com essa enchente do rio. Decidimos que precisariamos fazer rdpido o ritual pedindo
licenga e entregar a oferenda. Elder, percebendo o nivel da dgua, comegou a registrar o
momento em que elas comegaram a entrar no quintal. Mirna pediu para chamar as outras
mulheres que estavam na equipe do filme. Convidei a Alessandra, a Kiaia e a Leandra
para participarem desse momento, juntamente com a Laura e a Marina, que sdao da equipe
de producdo.

Iniciamos o ritual na varanda que d4 para o quintal e, nesse momento,
percebemos que o rio parou de subir, abaixando ao longo do processo do ritual. Uma a
uma, pedimos licen¢a saudando esta terra, enquanto passdvamos urucum nas maos € nos
pés. Pedimos também coragem para nos aproximarmos do rio. O ritual foi muito forte e
emocionante. Elder conseguiu gravar muita coisa que ndo estava prevista no roteiro e foi

se construindo ali, no momento. Marcia também fez registros fotograficos.

Figura 64: Registro do ritual realizado para pedir licenca as dguas e aos ancestrais.

LE B ] ¥ iy

Fonte propria.

Entregamos as oferendas: flores, frutos e sementes ao rio. Foi um momento
muito lindo e senti que o rio pedia isso, que, enquanto um ser sagrado estava necessitado,

precisava que o vissemos como esse ser de grande forga.

Figura 65: Registro do ritual realizado para pedir licenga as aguas e aos ancestrais.
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Fonte propria.

Ao final da entrega das oferendas, encontramos algumas coisas trazidas pelo
rio e Alessandra, ao pegar alguns desses objetos, percebeu que eles pareciam grilhdes,
aqueles usados na época da escravidao, o que causou comog¢do e deixou-nos perplexas,
pois haviamos acabado de fazer uma oferenda, parecia uma espécie de troca ou uma
mensagem. Poderia ainda interpretar essa situagdo como uma dadiva (ou contradadiva).
Segundo Marcel Mauss, em Ensaio Sobre a dadiva (2003), nas sociedades arcaicas
haveria um sistema de trocas baseado em principio comum: dar, receber e retribuir. Ainda

segundo o autor,

as coisas possuem uma substancia moral propria, alma ligada a matéria
espiritual do doador, que tende a retornar ao seu antigo dono que, ao
doa-la, também se doa. Ha, portanto, uma virtude que compele as
dadivas a circularem, sendo a propria coisa dada uma garantia de sua
retribuicdo. Longe de inertes, os objetos das prestagdes sao dotados de
agéncia e intencionalidades, de modo que a circulacdo das coisas,
pessoas e servigos mobiliza também uma troca constante de matéria
espiritual ou sau. Nesse sistema, almas, pessoas e coisas se misturam;
tudo pode ser objeto de troca e nada pode ser recusado (MAUSS, 2003,
p. XX).

De acordo com Sertd e Almeida (2016), a partir dessa leitura de que demos ao rio
oferendas (flores, frutas e sementes) e fomos retribuidas com tal objeto simbolicamente
pesado, poderiamos compreender que o rio também simbolicamente devolveu-nos algo
passado, algo das praticas colonialistas e escravocrata. Ficamos um bom tempo
pensativas em relagdo a esse acontecimento que foi registrado pela fotégrafa Marcia

Costa.
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Figura 66: Registro de Alessandra encontra os objetos deixados pelo rio

Fonte propria.

Apo6s esse evento de encontrarmos o objeto, Mirna, que conduzia o ritual,
convidou-nos a fazer uma roda para finalizarmos o ritual, e que disséssemos palavras que
expressassem nosso sentimento de gratiddo, como uma oragdo, também pedindo a

permissdo para que pudéssemos contar essa historia.

Figura 67: Registro da finalizagdo ritual

Fonte propria.

O ritual além de seu objetivo primeiro, de pedir licenca ao rio e aos
antepassados dessa terra, promoveu também uma integragao do grupo e fortaleceu o senso
de unido e uma crenca da importancia de se construir essa narrativa, ou essa contra-
narrativa sobre este territorio. Todas nos ficamos muito emocionadas € com o sentimento
de gratiddo por vivenciarmos essa experiéncia forte e sensivel. Logo apds o ritual,
fizemos um lanche e uma pausa para descanso. Por volta das 20 horas, gravamos a cena
em que Cari, a personagem indigena da lenda da Carioca, assombra Bueninho, o tltimo

dos Anhanguera.
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Figura 68: Gravagdes da cena 1, parte 2.

Fonte propria.

No dia seguinte, gravamos a cena da chegada de Mirna a casa da Cris Alves,
e a cena em que reproduzimos a situagao que aconteceu no dia anterior, em que eu chego
a casa da Cris assustada com a cheia do rio. Essa cena foi incluida na tltima versao do
roteiro'*3, na qual haveria dois rituais: esse registro feito do ritual em si (realizado no
periodo da tarde, com carater documental) e uma cena ficcional do roteiro, que estava
prevista desde a primeira versao, na qual o ritual acontece a noite e, a partir dele, surgem
as entidades. Porém, ndo consegui gravar a cena que uniria esses dois rituais, uma cena
simples, que tinha a finalidade de explicar o ocorrido no ritual verdadeiro: o objeto
deixado pelo rio pos ritual e o impacto gerado ao encontra-lo. Esse segundo ritual seria
uma expurgacao do rio e convidaria uma amiga para esse segundo ritual, a Mylena
Mendonga, cuja presenca dela seria de agregagdo e fortalecimento. De fato, Mylena
aparece na cena do ritual noturno, mas ela ndo aparece no filme anteriormente, nem com
uma das vizinhas da rua. Como ndo havia essa cena de ligacdo e poderia ficar bem
confuso no filme, decidimos ndo usar colocar o registro do ritual em si. Ja no processo de
montagem do filme, utilizamos apenas um pequeno trecho no inicio do filme, como

prologo.

Figura 69: Gravagoes da cena 24D

Fonte propria.

143 Tal cena criada no dia da gravagdo, ficou denominada como 24D. Disponivel no Apéndice B.
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Essa cena, 24 D, ndo estava prevista no roteiro, nesse sentido acontecimentos reais como
a cheia do rio e o ritual realizado, atravessaram a narrativa do filme. Inicialmente, estava
muito preocupada se conseguiria fazer as gravacoes previstas para aquele final de semana,
uma vez que nossa previsao era gravar trés cenas, mas tivemos que esperar o periodo da
chuva, realizar o ritual que haviamos combinado na primeira reunido e sé a noite que, de
fato, conseguimos gravar o que estava previsto no roteiro. Apos gravarmos duas cenas
com a Mirna no domingo, ela retornou a Goidnia e gravamos cena noturna de Bueninho

andando proximo a ponte da Cambatiba.

Figura 70: Gravagdes da cena 1B.

Fonte propria.

No dia seguinte, realizamos gravacdes na casa da Cris Alves: uma sequéncia
em que ela chega do mercado e serve café da manha para seus filhos e, apos isso, ela
costura um estandarte. Inspirada em uma das gravagdes feitas com o celular e o
estabilizador, essa primeira gravagdo acompanhava toda a acdo de Cris Alves entrando
em sua casa e percorria toda casa, o quintal e ia at¢ a beira do rio. Na gravagao da primeira
versdao do filme, Cris entra na casa, coloca suas compras na cozinha e vai cuidar de
algumas plantas no quintal. Seu filho Miguel observa a mae em suas atividades e pede a
ela para brincar a beira do rio, a sequéncia termina com os dois indo para as margens do
rio. J& na terceira versdo, Cris para na cozinha, serve café para os filhos, Miguel pede para
brincar proximo ao rio, mas a mae nega, alegando estar perigoso devido a cheia do rio.
Essa alteragdo aconteceu para enfatizar a tensdo que a cheia do rio provoca nos

personagens.
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Figura 71: Gravagdes da cena 5.

Fonte propria.

Essa foi a tiltima diaria em que Geovani trabalhou como assistente de direcao.
No dia seguinte, estranhei sua auséncia e sua falta de comunicagao, algo nao estava bem,
mas ele ndo quis me falar e foi a produtora informar a respeito de sua saida da equipe.
Fiquei um pouco tensa com a noticia, mas tinha que contornar a situagdo e dar
continuidade ao set de filmagem daquele dia e, mesmo com as tensdes geradas pela

situacdo, realizamos a gravagdo da cena que estava prevista para aquele dia.

Figura 72: Gravagoes da cena 3B.

Fonte propria.

No dia 23 de fevereiro, no periodo da manha, gravamos parte da cena 3, no

quintal da minha casa. Conversei com os demais membros da equipe sobre a saida do
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Geovani e comuniquei que, a partir daquele momento, o Elder faria a producgio executiva,
fun¢do que eu também estava encarregada, € que nao teriamos, naquele momento, como
substituir o Geovani, pois haviamos chegado a metade das gravagdes. Em nosso
cronograma inicial, o término das gravagdes estava previsto para dia 6 de margo e
acreditdvamos que seria possivel contornar a auséncia de um membro da equipe e seguir
adiante.

Na esperanca de dialogar e entender os motivos da saida do Geovani,
convidei-o para conversarmos sobre sua decisdo e, quem sabe, entrarmos em um
entendimento. Conversamos no periodo da tarde, por cerca de duas horas, Geovani, Elder
e eu. Geovani relatou que se sentia desvalorizado dentro da equipe, que gostaria de
contribuir mais criativamente, pois tinha experiéncia, € que o filme ndo era realizado de
forma profissional. De fato, o filme nao seguia os padrdes do cinema conhecido como
profissional ou industrial. A maioria da equipe era formada por estudantes de Cinema,
além de que minha atuagdo como realizadora sempre foi feita em um processo mais
artesanal e independente. Apesar de termos conseguido o recurso para a finalizagdo do
filme, ndo tinhamos o recurso total do projeto destinado para a produgdo, nao alcangando
metade do recurso necessario. Além disso, as regravacdes de muitas das cenas,
necessarias, era de comum acordo para que o filme ficasse com uma qualidade técnica
melhor. Durante a conversa, nas entrelinhas, Geovani expds o real motivo de sua saida da
equipe técnica: a comparagdo entre os cachés da Cris, da Mirna e dele, uma vez que
receberiam o mesmo valor. Como Mirna ndo estava na equipe técnica e ele e a Cris
estavam e ainda participavam de algumas cenas como personagens, estariam trabalhando
mais e gostariam de receber mais. Em determinado momento, ele falou que nas producdes
em que trabalhara havia, no contrato com os atores, uma cldusula em que o valor do caché
seria sigiloso, ndo podendo o ator contar para os outros o quanto receberiam.
Posteriormente, pagamos um caché adicional para Cris Alves. Geovani falou que faria
sua atuacao no filme, mas que sairia da equipe técnica. Conversamos sobre as fungdes do
assistente de direcdo e as diferentes formas de atuagdo desse profissional. No cinema
industrial, essa fun¢do ¢ mais técnica, sendo a pessoa que organiza o set. Decidimos,
naquele dia, realizar o pagamento do caché previsto para ele, mesmo ainda faltando
metade das gravacgdes a serem feitas, e que ele ainda faria mais uma ou duas cenas
previstas no roteiro. Saimos da reunido acreditando que essa questao havia sido superada,
que a decisdo dele estava tomada e nos organizariamos para terminar o filme. Essa

conversa com o Geovane suscitou muitas reflexdes sobre esse modo de producdo, por
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exemplo, até que ponto determinadas tratativas e convengdes do cinema profissional (ou
industrial) deveriam ser adotadas nesse tipo de realizacao.

No mesmo dia, por volta das 20 horas, realizamos a gravagdo das cenas 17 e
19, na minha casa ¢ na rua, em frente a casa. Para realizacao da cena 17, criamos uma
chuva falsa, feita com uma mangueira que ficava gotejando 4gua na janela, conforme a
imagem a seguir. A iluminacdo refletia essa agua escorrendo na parede do escritorio e
deu um efeito bem bonito para a fotografia. Nessa cena, escrevo o roteiro do filme e vejo
fotos antigas da Cambauba, logo depois comeco a ler um livro e pego no sono. A cena
seguinte, a 18, trata-se de quando vejo Cari saindo das 4guas e a sigo. Depois da gravagao

desta cena, realmente caiu uma chuva forte, e realizamos o registro dela.

Figura 73: Gravagdes da cena 17
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Fonte propria.

Ap6s findar a chuva, por volta das 22 horas, gravamos a cena 19, na qual
havia a participagdo da égua Lady. Na primeira versao que fizemos em agosto, também
havia um cavalo e o criador e treinador Reginaldo gentilmente atendeu-nos e treinou Lady
para a movimentac¢ao que precisivamos.

Figura 74: Gravagdes da cena 19
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Fonte propria.

No dia seguinte, 24 de fevereiro, quinta-feira, realizamos a segunda parte da
cena 3, em que César Rodriguez faz o papel de carteiro e corrige o enderego, como
mencionado anteriormente a respeito de uma situacdo ocorrida comigo quando recebi
minha primeira entrega pelos correios. Diferentemente da primeira versdo gravada em
agosto, dessa vez o carteiro dizia que havia morado na rua e, ao me informar isso, indago
a ele sobre os sons das bombas a noite, e César responde dizendo que o responsavel ¢ o
fantasma do garimpeiro. Essa fala foi criada antes da gravacdo. Na versdo escrita no
roteiro, um dos vizinhos diria que o Bueninho ¢ quem solta as bombas a noite, porém,
nao conseguimos uma pessoa que faria essa fala e colocamos o proprio carteiro trazendo
essa informagao, o que contribuiu muito para a narrativa, pois, no processo de montagem,

o personagem do Bueninho virou um fantasma gracgas a essa fala improvisada.

Figura 75: Gravagdes da cena 3C.

Fonte propria.

No mesmo dia, realizamos as gravagdes da cena 26, na qual vejo um rapaz parecendo
Seu Z¢ Pilintra'#4. Durante a gravagdo dessa cena, toda a equipe (até os mais céticos)
sentiu a presenca dessas entidades que estdvamos representando. Agnaldo, em alguns
momentos, parecia estar mediunizado e falava algumas coisas em tom de conselho,
cantava alguns dizeres como uma espécie de ensinamento; em outros momentos, parecia
que estava dentro de um terreiro de umbanda. Posteriormente, Agnaldo relatou ter
passado mal, tendo ndusea e vOomito, apos a gravacao dessa cena. Refletindo sobre termos
trabalhado com a representacdo das entidades, em que nos deslocamos um pouco da

logica cotidiana e racional para irmos de encontro ao campo mistico e espiritual, percebo

144 7¢ Pilintra ¢ uma das mais importantes entidades de cultos afro-brasileiros, especialmente entre os
umbandistas. E considerado o espirito patrono dos bares, locais de jogo ¢ sarjetas, embora ndo alinhado
com entidades de cunho negativo, ¢ uma espécie de transcri¢ao arquetipica do malandro.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Arqu%C3%A9tipo
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como isso gera sensibilidades e afetagdes, principalmente nas pessoas que comungam
daquela crenga. Por se tratar de entidades da umbanda, buscamos realizar as gravagoes

com respeito e reveréncia, pedindo licenga para a execucdo da cena.

Figura 76: Gravacdes da cena 26.

Fonte propria.

No dia 25 de fevereiro, gravamos a cena 16, em que Oscar v€ a procissao das
almas pela janela, pega uma vela caida no chdo e, quando chega em casa, percebe que a
vela havia se transformado em osso. Gostariamos de ter um ntimero grande de figurantes
para essa cena, mas por questdes de producdo e financeiras ndo foi possivel, alguns
integrantes da equipe tiveram que fazer parte da figuragdo e a gravagao precisou ser feita
rapidamente, pois comegou a chover. Essa cena faz referéncia a uma lenda sobre a
procissao das almas, em que uma alma entregou uma vela a uma velha senhora na janela,
no outro dia a senhora percebe que a vela se transformou em osso. Em Goias, hé diversos
causos e lendas, figurando em um lugar onde a ficgao e a realidade parecem se unir.

No dia 26 de fevereiro, conversei com a produtora Luana Otto, da Balaio
Producgdes, sobre a realizagdo do filme e convidei-a para produzir as duas cenas mais
complicadas: a cena da roda samba e a cena do ritual. Luana aceitou realizar essa
producdo, o que me deixou um pouco mais segura, pois nossa equipe era muito pequena
€ com pouca estrutura para conseguir produzir essas cenas. Estava também preocupada
com o andamento dos figurinos, ainda faltava muita coisa para ficarem prontos e,
pensando em uma solucdo, convidei a Leandra Miriam para auxiliar na finalizacao dos
figurinos, bem como passamos algumas costuras para a avd da Laura, nossa produtora,
fazer. A cena do ritual tinha muitos detalhes da arte: figurinos mais elaborados,
maquiagem mais trabalhada, lente de contato, aderecos, pintura em parede, fogueiras,

tochas, altar, flores, ctc.
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Entre os dias 25 fevereiro a 2 de margo, foi carnaval, o que nos pediu uma pausa
nas gravagoes. No primeiro de margo, acompanhei o ensaio dos musicos para a cena do
samba na casa da Laura e estavam o Agnaldo Basilio (Ago6), o Marcelo Emos e o
Wanderson de Oliveira Almeida (Calango). Nossa previsao seria gravar a cena do ritual
na sexta, dia 4 de marco, ¢ a cena do samba, no dia 6. Porém, Alessandra e Natanael
estavam com dengue e tivemos que adiar. Com o acumulo de fungdes e retorno as aulas
presenciais no IFG, o estresse foi mais forte. Ainda ndo havia conseguido arrumar o
figurino da Oxum e decidimos fazé-lo n6s mesmas: assumi o adé (coroa) de Oxum ¢ a
Cris Alves faria a saia. Naquela semana, o Thor Teixeira fez uma pintura na parede para
a cena do ritual, conforme a imagem a seguir. A pintura tinha alguns detalhes em tinta
neon, entdo, colocamos uma luz negra para dar um efeito a imagem. O desenho criado

por Thor era composto por animais, dando a ideia de totem.

Figura 77: Desenho realizado por Thor Teixeira. Figura 78: Registro da pintura no muro

Fonte propria.

No dia 4 de margo, iniciamos com a limpeza do quintal da Cris Alves,
contratamos um jardineiro para limpar, podar algumas plantas e fixar as tochas no chao.
No periodo da tarde, chegou parte da equipe de Goiania: Léo Rocha (assistente de
camera), Luana Otto, Bruno Garajau e Raquel Otto, da Balaio Produgdes, e o Wendel
Ribeiro, que veio de Brasilia para fazer a maquiagem. Montamos, no quarto do escritorio,
0 espaco para maquiagem; a sala serviu como QG da fotografia; a varanda, como QG da
producdo. Comegou a chover por volta das 18:30 e foi até 20h mais ou menos, o que nos
atrasou um pouco, pois a previsdo para o inicio das gravacoes era as 19 horas. Quando a
chuva parou, fizemos uma reunido com todos, passamos como seria 0 andamento do set

e a ordem de gravagdo das cenas.
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Figura 79: Registro da reunido de preparagdo para a noturna

Fonte propria.

Um pouco depois das 21 horas, comecei a dressar'4> o quintal da Cris. Montei
o altar, arrumei as rosas nos vasos, colocamos velas, bancos, acendemos as tochas e as
fogueiras. Cris e Leandra finalizaram o figurino da Oxum e iniciamos as gravagdes por

volta das 22 horas, com trés horas de atraso.

Figura 80: Preparacédo do figurino da Oxum, Cris e Leandra costurando.

Fonte propria.

A maquiagem dos seres encantados iniciou-se por volta das 21 horas. Eram 5
pessoas a ser maquiadas, vestir os figurinos e colocar as lentes de contato. Para criar as
magquiagens, realizei uma pesquisa prévia de imagens, Wendel também deu algumas

sugestodes a partir das caracteristicas dos personagens.

45 O termo dressar é uma palavra aportuguesada de to dress que, em inglés, significa vestir. No campo da
dire¢do de arte, dressar seria uma caracterizagdo do cenario, compor o cenario com alguns objetos.
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Figura 81: Wendel Ribeiro maquiando Jodo Victor
[T ' ‘

Fonte propria.

Filmamos primeiro a cena 25, em que Mirna aplica a sananga!*® nos meus olhos.
Depois gravamos a parte em que eu volto da beira do rio, referente a cena 27 (a cena que
vejo Agnaldo como Z¢ Pilintra). Essa diaria ficou bem corrida e ndo conseguimos gravar
a cena 26, que uma cena de ligagdo, em que pego uma vela e vou em direcao as margens
do rio. Inicialmente, essa cena 26, em que caminharia com a vela acessa na mao as
margens do rio, faria alusdo a sequéncia final de Nostalghia (1983) de Andrei Tarkovski.
Em Tarkovski, essa vela remete a f€, que estd sempre na iminéncia de apagar, e apaga
algumas vezes, assim como nossas memorias € crengas que passam por apagamentos em
muitos momentos. Assim essas duas cenas simbolicas 25 e 26, traria essa dimensao de
abrir a visdo, a percep¢ao, € por meio do sobrenatural, enxergar as nuances e as frestas da
parte da historia nao contada pela historiografia e pela oralidade. Tentamos gravar essa
cena na primeira versao, mas nao conseguimos realizar com a devida duragao e qualidade
técnica. Por volta da meia noite e meia, fizemos a cena do inicio do ritual, em que ¢
servida a ayahuasca: participaram a Mirna, Mylena e eu. A Cris e Leandra também

estariam em cena, porém, estavam finalizando o figurino da Oxum.

Figura 82: Gravagoes da cena 25

Fonte propria.

146 Trata-se de um colirio indigena, obtido pela extracdo de um sumo da planta brejeira chamada
Tabernaemontana Sananho. Um dos principios ativos encontrados ¢ a ibogaina, que provoca uma
experiéncia psicoativa, o que pode levar a transes ou rapidas visdes. A etnia kaxinawas utiliza a sananga
entes de irem para caga, pois acreditam que substancia aguga a percepcao.
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As 3h da madrugada, gravamos o plano em que a cAmera gira, mostrando a

roda de mulheres em uma espécie de transe e Leandra fazendo uma defumacao.

Figura 83: Gravagdes da cena 27

Fonte propria.

As 4 horas da madrugada, ja bem atrasados, fizemos a cena 28, em que os
encantados aparecem no ritual, como estdvamos bem atrasados, ndo conseguimos fazer
muitos planos ou planos com mais detalhes dos personagens. Foi muito trabalho para que
essa sequéncia acontecesse e, quando tudo estava pronto para ser filmado, tinhamos
pouquissimo tempo para explorar os varios detalhes construidos pela arte. A falta de
tempo para gravagdo ocasionou no ndo funcionamento dos planos e, na montagem, nao
vemos 0 momento em que os encantados aparecem no ritual, como também ndo vemos o
momento em que Cari fala que a flecha que atravessa os tempos sera langada, convocando
os presentes ao embate com o fantasma do colonizador na rua. Confesso que senti muito
a falta dessa cena na montagem do filme. Fiquei apreensiva de tudo ficar meio
carnavalesco ou exagerado demais, e que a movimenta¢ao da camera ndo funcionasse
como o planejado, mas considerando as diversas limitagdes, adversidades e pressao,

tivemos um bom resultado, os personagens ficaram lindos, principalmente Oxum.
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Figura 84: Registro dos personagens encantados antes de entrarem em cena.

Fonte propria.

Por volta das 5 horas, gravamos na rua a cena 30, referente a0 momento em
que cercamos o Bueninho, munidas com espadas-de-sdo-jorge, e caminhamos até a ponte
da Cambauba. Utilizamos a espada-de-sao-jorge pelo valor cultural e simbolico que essa
planta carrega, representa um escudo contra a negatividade e, por isso, ¢ uma planta muito
presente em muitas portas de entrada das casas da Cambauba.

Figura 85: Registro da gravagéo da cena 28.

-

T TITTTAT e m

Fonte propria.
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Felizmente, Oxum ficou pronta em tempo e conseguimos rodar a cena no
momento dos primeiros raios de sol. Por volta das cinco e meia, gravamos as agdes na
ponte da Cambauba e, apesar da exaustdo de todos, conseguimos bons planos. Essa cena
carrega uma forga simbdlica muito forte para o filme, em varios sentidos, pois trata-se de
um enfrentamento das mulheres ao patriarcado, ao colonizador, sem haver uma acdo
violenta. Na montagem, essa cena ¢ paralela a cena do samba. Ao distrair-se com a sua
imagem no espelho de Oxum, o caboclo simbdlica e gestualmente langa uma flecha. No
roteiro, havia colocado essa flecha atravessando os tempos e atingindo o olho de
Bartolomeu Bueno (pai), em conexao com a escultura que estava no jardim e com o texto
que menciona que o bandeirante havia perdido o olho em um enfrentamento com
indigenas. Porém, refleti muito se faria essa cena e o que essa imagem poderia causar na
narrativa. Por ter sido uma flecha simbolica, lanca-la literalmente poderia perder a forca
desse simbolo, além de que em alguns pontos de caboclos (cantigas da umbanda), essa
flecha apresenta-se como algo misterioso: “ele atirou e ninguém viu, s6 Sete Flechas sabe
a onde a flecha caiu”, ou ainda, conforme Simas e Rufino (2019, p. 9), “A flecha atirada

nao ¢ vista por olhos de grandeza, a 16gica ¢ outra”.

Figura 86: Gravacdes da cena 30. Figura 87: Registro do fim da noturna no amanhecer.

Fonte propria.

Por volta das 6:30 da manha, encerramos nossa diaria com as cenas 25, 27,
28 e 30 gravadas. Apesar de todo atraso, desgastes e cansago, conseguimos executar os
planos essenciais dessas cenas. Antes de iniciarmos essa didria, cheguei a pensar que nao
conseguiriamos devido aos atrasos, além do constante receio de a chuva voltar a qualquer
momento. Foi muito importante a participagdo da equipe da Balaio Produgdes para
execugdo dessa sequéncia, levando ao set um carater mais profissional, tendo também

uma relagdo menos pessoal com os envolvidos. Com muitas pessoas envolvidas, houve
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uma unido de forgas para que tudo acontecesse; o envolvimento, a entrega e dedicacdo de
todos na concretizagdo de imagens-sonhos, foi muito bonito de ver.

No domingo, dia 13 de marg¢o, no periodo da manha, gravamos a cena final,
em que Mirna, apds a quebra da maldigao, lembra-se que € Cari, e que César, quem faz o
carteiro, lembra-se que ¢ o amante de Cari, o que havia sido transformado em morro.
Inspirada na musica Juizo Final, de Nelson Cavaquinho, criei essa cena para o final do
filme, apresentando um final feliz para o filme, porém, na montagem ela ficou como um
pos-crédito. Gravamos essa cena no fundo de casa, a beira do rio Vermelho.

Figura 88: Gravagoes da cena 34
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Fonte propria.

Logo em seguida, realizamos as gravagdes da cena 18, que se trata de um
sonho. A partir do meu ponto de vista no sonho, vejo Cari saindo das dguas do Rio
Vermelho, pegando sua bolsa e seguindo por uma trilha. No inicio do roteiro, o comego
desse sonho ¢ mostrado. Tentamos utilizar fumaga na cena para produzir uma atmosfera
enigmatica, como uma neblina, mas o vento nao ajudou muito, levando a fumaca para

outro lado.

Figura 89: Gravagdes da cena 18

Fonte propria.
A segunda parte do sonho aconteceu na cachoeira das Andorinhas e
realizamos imagens na trilha, enquanto eu seguia Cari e, no meio do caminho, achava um
arco e flecha. Essa flecha, encontrada no sonho, seria solicitada pela Mirna/Cari no

momento do ritual para langa-la pelos tempos. Quando estava no processo de
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reestruturacao do roteiro, li o livro Flecha no Tempo (2019), de Luiz Anténio Simas e

Luiz Rufino, e notei a consonancia entre a cena que criava € o pensamento dos autores:

Flechas que atravessardo os mais diferentes tempos, espagos e, ao
riscarem a realidade com suas for¢as de mobilidade, fardo da mesma
um chio tracado. Assim, ndo ha exclusdo ¢ sim coexisténcia,
inteligibilidade mutua, alteridade, modos de sentir, fazer, pensar e
produzir conhecimento nas fronteiras da diversidade (SIMAS e
RUFINO, 2019, p. 42).

Assim, nossa flecha ¢ uma mensagem que rompe as fronteiras entre sonho e realidade,

que atravessa saberes, historias e narrativas, mostrando que nada ¢ linear e logico.

Figura 90: Gravagdes da cena 18

Fonte propria.
No dia 10 de margo, quinta-feira, gravamos a cena 11, no Museu das
Bandeiras (MuBan). Fomos em equipe reduzida: Gabriel, Elder e eu. Foi bem tranquilo
o set nesse dia, apesar da forte chuva que caiu durante as gravacdes. Nessa cena, vou ao
museu enquanto pesquisadora para saber mais sobre a rua da Cambauba. A arquivista
Milena Tavares havia separado uma série de materiais sobre a rua, seu entorno, bem como
o Largo da Igreja do Rosario e da Carioca, gravamos Milena falando sobre a rua e

mostrando os arquivos antigos de Goias, como mapas, documentos e fotografias.

Figura 91: Gravagdes da cena 11, no MuBan

Fonte propria.
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No final de semana, nos dias 12 e 13 de margo, gravariamos a cena do samba
(cena 29), mas a Leticia Ferreira, esposa do Wanderson Almeida (Calango), um dos
musicos, testou positivo para Covid-19. Era a segunda vez que adiavamos a gravacao
dessa cena. Nessas pausas provocadas por situacoes de saude ndo hd muito o que fazer,
exige paciéncia e resiliéncia. Para além isso, coordenar as agendas com a disponibilidade
das pessoas € uma operagdo que requer muita diplomacia e paciéncia. Esse adiamento
inviabilizou a participagdo da equipe da Balaio Produg¢des na produgdo dessa cena, que
também era mais complexa e envolvia muitas pessoas.

No dia 17 de marco, gravamos as cenas 12 e 13, que eram mais documentais,
e envolviam a Erlane Gomes de Sa (Morena), que nasceu na casa onde moro. Morena tem
varias historias sobre a Cambauba e gosto, particularmente, da forma como ela conta suas
lembrangas. Desde o processo de pesquisa inicial para o filme, percebi que ela renderia
bem diante da camera, pois tem boa presenca e desenvolve bem os assuntos, sem

constrangimentos.

Figura 92: Gravacdes da cena 12

Fonte propria.

Na cena 12, saio do Museu das Bandeiras, ando pelos becos e encontro com
Morena no caminho. Conversamos, conto a ela que estou fazendo uma pesquisa sobre a
rua e pergunto se poderia entrevista-la. Ela responde que sim e vamos para a casa da
Alessandra, onde conversamos sobre suas memorias. Ja na cena 13, Morena narra sobre
sua infancia na Cambauba, conta como era a rua, a vizinhanca, o rio ¢ analisa como o rio

esta diferente atualmente.
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Figura 93: Gravacdes da cena 13

Fonte propria.

No dia seguinte, 18 de margo, gravamos a sequéncia da capoeira, cena 14. As
gravagdes realizadas na primeira versdo estavam muito boas, porém, tanto Alessandra
quanto Kiaia estavam com o cabelo diferente e Alessandra, na segunda gravacao, estava
com cinco meses de gestacdo, o que daria diferenca na continuidade. O mesmo aconteceu
com Agnes, que também estava gestante no momento da segunda gravacdo,
inviabilizando o uso das gravagdes da primeira versdo, uma vez que a narrativa do filme
se passa em poucos dias.

Figura 94: Gravagdes da cena 14.

Fonte propria.

Naquele mesmo dia, ja escurecendo, fizemos a cena 15, em que Oscar
pergunta para sua mae sobre o Anhanguera. A cena ficou bem interessante, gravamos
alguns fakes, mas nem tudo ficava igual ao fake anterior, gerando diferentes variagdes das
falas e das a¢des, minha preocupagdo seria a continuidade, pois as criangas estavam
brincando durante a cena, principalmente o pequeno Inacio, de 2 anos. No entanto, a

montagem funcionou muito bem com essas variagoes.
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Figura 95: Gravagoes da cena 15

Fonte propria.

No dia 20 (domingo), gravamos as cenas 29 e 33 e a da feijoada, uma cena
improvisada e ndo prevista no roteiro. A cena 33 acontece ao amanhecer do dia, porém,
gravamos no entardecer. Na cena, Mylena e eu chegamos a casa da Alessandra apo6s ritual
e vemos os participantes da roda de samba em uma espécie de fim de festa, César sai

tocando flauta, indo em direcdo ao rio.

Figura 96: Gravagdes da cena 33

Fonte propria.

Por volta das 19 horas, comegamos a rodar a cena 29, em que acontecia a roda
de samba e todos tocavam e cantavam a musica criada pelo Aguinaldo Basilio. Essa cena
foi inspirada em um dos registros realizados pelo celular no final de 2020 e, na ocasido,
estavam a familia de Alessandra, seus amigos, o casal Leticia e Calango, e Nara. Eles
tocavam e cantavam varios sambas. Era um momento muito forte de alegria e poténcia
diante de um momento tdo triste e dificil que estdivamos vivendo, o da pandemia. No
processo de criacdo do filme, escutei alguns episoédios do podcast do Mano Brown, e no
episodio em que ele entrevista o rapper Djonga, quem afirma que a alegria ¢ uma espécie
de arma contra o fascismo e que a alegria da populagio periférica incomoda. Para esse
atual governo, que desmonta as politicas publicas da cultura e das populacdes
historicamente marginalizadas, o lugar do pobre ¢ apenas no trabalho (quando hd) e o

lazer, a cultura e a alegria lhes sdo negados. Nesse sentido, produzir arte e seguir sendo
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alegre torna-se um ato de resisténcia. Assim, essa cena daroda de samba entra na narrativa

como uma arma para combater a ldgica colonialista.

Figura 97: Gravagdes da cena 29

Fonte propria.

A realizagdo da cena foi um pouco cadtica, pois havia muitas pessoas
participando e boa parte das que estavam em cena bebia durante a gravagdo, o que gerava
dificuldade na execugao da musica e da cena, havendo, em alguns momentos, dispersoes.
Outro aspecto dificil ¢ que boa parte dos envolvidos na cena eram homens e quem dirigia
a gravagdo era eu, uma mulher. Em muitos momentos, ndo me sentia ouvida por eles,
chegando ao ponto de, nesse dia, precisar falar mais alto, literalmente gritando, para ser
escutada, situacao que ¢ desagradavel e desgastante. Senti falta da presenga da Luana Otto
e sua equipe para me ajudar a organizar o set. Era muita gente falando ao mesmo tempo,
em alguns momentos os musicos discutiam sobre o andamento da musica. Gostaria de ter
realizado um plano geral dessa cena, porém, pela situagdo tumultuada, ndo fui ouvida.
Mesmo diante das dificuldades, conseguimos executa-la com nossa pequena equipe.

Ao mesmo tempo que sentia um certo alivio por ter “quase” terminado as
gravagoes (faltavam ainda duas cenas a serem gravadas), sentia um pouco de tristeza. Nao
sei se € pelo clima de como as coisas terminaram, talvez um pouco pelos pequenos
conflitos que atravessaram as gravacoes € menos pelas limitagdes que tinhamos. O ideal
seria ter mais prazo e mais recursos para realizar o filme no potencial que ele merecia e
foi imaginado. Mas mesmo diante dessas limitagdes, fizemos o que foi possivel dentro da
realidade que tinhamos, com equipe pequena, pouco or¢amento, pouca estrutura € pessoas
com pouca ou mesmo sem experiéncia. Percebo que o processo de realizagdao afetou
pessoas diretamente ligadas ao filme e a equipe, mas também afetou pessoas que
indiretamente tém ligacdo com a producao de Cambauba. Reflito em como a realizagao

de um filme afeta todos que estdo envolvidos com ele, no que exatamente faz desencadear
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essas afetacdes. Nesse aspecto, percebo que a pesquisa sobre a transformagdo do ator-
personagem no ritual cinematografico tem questdes complexas, subjetivas e dificeis de
expor por questdes éticas.

Por compreender que o fechamento desse processo seria as proprias pessoas
se vendo no filme, como em Crénicas de um verdo (1961), de Jean Rouch e Edgar Morin,
realizamos uma exibicao fechada para as pessoas que participaram e estiveram envolvidas
com a produ¢do. Exibimos o filme no dia 28 de novembro de 2022, no Cine Teatro Sao
Joaquim, em Goias. Estavamos muito ansiosos por esse momento de ver juntos o filme.
Infelizmente, nem todas as pessoas envolvidas puderam comparecer a esta exibi¢ao, pois
muitas estavam fora da cidade. Produzimos cartazes e um banner que expusemos a
entrada do cinema, o que ja causou impacto e reagdes na chegada dos envolvidos. Havia
um estado de alegria, encantamento e orgulho por estarmos ali naquele espaco contando

e mostrando a histdria e as vivéncias daquela pequena comunidade da rua da Cambauba.

Fonte propria.

A arte do cartaz foi criada pelo artista indigena José F. Machado Alecrim'4’
e pelo ilustrador Renato Galhardo Neto, a partir de uma fotografia still da Méarcia Gloéria
Costa. A imagem expressa a alianca indigena-quilombola no enfrentamento politico que
teve grande destaque nas elei¢des de 2022. Célia Xacriabd, indigena e candidata a
deputada federal recém-eleita, fala a respeito de seu desejo de constituir uma bancada do

turbante e do cocar nas Camaras federais e estaduais: “Nao estamos chegando na politica

147 José Alecrim ¢ arte educador na Secretaria de Estado da Educacio, em Goids, trabalha com politicas
antirracista e de inclusdo e € indigena em retomada, sua familia é de origem Krahd, em Canela de Barra do
Corda no Maranhio.
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cedo ou despreparados, como muitos pensam. Sao 522 anos de luta e resisténcia e também

de teimosia, mesmo com toda a necropolitica do governo brasileiro”!48,

Figura 99: Cartaz do filme Cambauiba
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Fonte propria.

Logo apoés a exibicao, realizamos um pequeno debate, um momento muito
emocionante, ao final do filme muitos de nos estivamos com ladgrimas nos olhos e
vibrantes com o fechamento de todo esse processo vivenciado com a realizagdo
cinematografica. Erlane Gomes de S4 (Morena) ficou bastante emocionada, pois o filme
ativou muitas memorias afetivas sobre sua vida e sua infancia na Cambatba. Alessandra
Rodrigues compartilhou sua percepcdo sobre essa aproximagdo com O Universo
cinematografico. Segundo ela, quando comegou a acontecer em Goias o Festival
Internacional de Cinema Ambiental (FICA), ela morava no Alto Santana (na rua Santa
Barbara) e ndo se sentia parte daquele ambiente, sentia que era um ambiente muito
elitizado, percebia-se diferente da “galera descolada do cinema” e que hoje sente-se mais
a vontade em circular por esse ambiente. Em relagdo a narrativa e o modo como o filme

foi elaborado, Alessandra observa que

48 Disponivel em: < https://almapreta.com/sessao/politica/candidatas-indigenas-os-desafios-da-

campanha-ao-parlamento >. Acesso em 15 de dez 2022.
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Ha uma preocupagao desse filme em ndo reforgar esses esteredtipos da
colonialidade, em que se ressalta a figura do colonizador. E mesmo
quando tenta trazer a figura do negro ou do indigena, numa tentativa as
vezes muito dificil... Essa questdo da colonizacdo esta tdo arraigada
dentro da gente, que na hora que a gente vé a gente ta repetindo a fala,
o jeito de ser, ou ta romantizando demais, ou t4 tratando sem o devido
respeito, sem a devida reveréncia que a gente tem que ter com essa
historia E eu vi o esforco que a Cris fez de superar isso. Eu gostei muito
da gente se ver. E espero que a gente voe o mundo ai” (RODRIGUES,
2022, informacao verbal).

Figura 100: Debate sobre a experiéncia vivenciada na realizacdo de Cambauba

Fonte propria.

Logo em seguida, Karla Souza (Kiaia), também compartilhou suas impressdes:

Eu acho que a ideia de fazer um filme sobre uma rua onde toda
comunidade participa € importantissima, porque a gente se sente muito
importante fazendo parte de coisas que a gente acha que nunca vai fazer
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parte. E fazer de um filme pensado por uma mulher, pra mim ¢ uma
coisa muito interessante. De coisas nossas né... Renomear, ressignificar.
Essa perspectiva mesmo do Abya Yala'*’, esses lugares ja tinham
nomes ¢ depois com a colonizac@o se passa a ter um outro nome. Mas
somos 14 da Cambauba né... Somos recebidos ali. Gostei muito do
filme, e pra mim foi uma honra ter podido participar” (SOUZA, 2022,
informagao verbal).

Esse momento da exibi¢ao do filme foi muito importante para o fechamento e
entendimento desse trabalho processual e relacional, especialmente dessa parte da
pesquisa guiada pela pratica. Estar também na condicdo de espectadora naquele
momento, assisti-lo junto com as pessoas que participaram da construcdo
cinematografica, trouxe a mim uma nova visao sobre o proprio filme. Ver-me enquanto
atriz-personagem, enquanto objeto da minha propria pesquisa, e poder observar meus
proprios processos subjetivos de transformagdo nesse “espelho magico” foi algo
extremamente desafiador e desconfortdvel, trazendo a tona questdes relacionadas a
ansiedade, a angustia e a dificuldade de comunicagdo, por exemplo, possibilitando-me
observar a mim e refletir sobre mim como esse sujeito. Assistindo e conversando sobre o
filme, notei que algumas coisas faltaram e que algumas partes poderiam estar melhor
desenvolvidas. Acredito que o filme enquanto um experimento investigativo sobre a
realizacdao cinematografica hibrida e comunitaria cumpriu seu objetivo. Nesse sentido, a
exibicdo atesta a “eficacia ritual” dessa performance poética-investigativa.

Sobre o processo de pesquisa, de autoetnografia, tentei escrever na medida em
que estavamos gravando, mas em muitos dias eu ndo conseguia escrever. Sentia-me
cansada ou bloqueada. Ha muitos detalhes que ainda preciso me debrucar com mais
profundidade, principalmente nos aspectos mais criativos: como alguns planos foram
pensados; como alguns se alteraram, foram criados ou mudados no momento das
gravagdes!?; até que ponto uma decupagem ou a falta dela afeta ou transforma a cena.
Em alguns momentos, refletia sobre a no¢ao de communitas (Turner, 1974), em que um
sentimento de integracdo envolve os membros da equipe € como essa nogao permeia o
processo de realizacao do filme, como o encontro com outro, com a diferenca promove

acontecimentos e afetacdes. Fizemos reunides com a equipe e atores-personagens,

149 Conforme a Enciclopédia Latinoamericana, o termo Abya Yala, significa Terra madura, Terra Viva ou
Terra em florescimento, na lingua do povo Kuna, e seria sinonimo de América. “O povo Kuna ¢ originario
da Serra Nevada, no norte da Colombia. A expressdo Abya Yala vem sendo cada vez mais usada pelos
povos originarios do continente objetivando construir um sentimento de unidade e pertencimento.”
Disponivel em: < http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/a/abya-yala >. Acesso em 15 dez 2022.

150 Os desenhos de decupagens de algumas cenas encontram-se no Apéndice B.


http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/a/abya-yala
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tivemos conversas também mais individualizadas e esses contatos foram com vistas a
construir algo conjuntamente, criando laco entre as pessoas, algo comum na vida dessas
pessoas para além na relagdo de vizinhanca e amizade, e finalmente construir um filme
por meio dessas relacoes. Dentre possiveis desafetos ou fofocas, isso acabava se
manifestando durante a cena, durante o decorrer do set, desestabilizando um pouco a
execucao da cena. Dirigir um grupo de pessoas em uma cena com a presenca de alguém,
que de algum modo se rebela, pode ser bem complexo, gerando tumulto. Em alguns
momentos ndo havia um reconhecimento das pessoas a respeito da figura da direcdo,
exigindo que eu me impusesse de um modo mais enérgico para marcar o lugar da direcao.

De acordo com Malfille (1979),

o verdadeiro diretor deve conseguir contrabalangar um certo nimero de
forgas exteriores que tendem naturalmente a dificultar cada qual por seu
lado suas fungdes. Ora, mesmo que o diretor, por uma razao qualquer,
ndo exerga o peso suficiente para se impor realmente, e que diante dele
trabalhe com pessoas mais preparadas (por exemplo: um produtor
intransigente, com ideias fixas, ou um autor invasor) o equilibrio, que é
a base da divisdo das responsabilidades-padrio, é rapidamente rompido
em beneficio de um outro equilibrio proprio a esta equipe e que
influencia consideravelmente sobre as caracteristicas do trabalho de
cada um (MALFILLE, 1979, p.24).

Em alguns momentos, pude refletir sobre esse lugar da dire¢do em uma
proposta de realizagdo que se propde a ser menos hierarquica, questionando-me sobre
quais seriam as atitudes e gestos que demonstrariam isso? Particularmente, buscava
escutar as sugestoes da equipe e dos atores, se ndo concordava com a opiniao ou sugestao
deles, explicava meu ponto de vista e o porqué da minha escolha. Por exemplo: houve um
dia em que a Marcia (fotografa still) me deu algumas sugestdes de planos a serem
realizados com drone mostrando a cidade de Goias para depois localizar a rua da
Cambauba. Entendi o ponto de vista dela em querer apresentar ao publico o local em que
se passa a narrativa, mas achava que a imagem do drone nao dialogava muito bem com a
estética do filme e indaguei que ponto de vista seria esse do drone? Ele apareceria apenas
nesse momento inicial do filme? Conversamos sobre essas questdes, apresentei alguns
argumentos sobre minha escolha e, no fim, disse que enquanto diretora ndo faria tal plano,
finalizando o assunto. Estaria me impondo? Acredito que sim. Outro exemplo de
imposi¢ao da visao da direcao foi ao gravar a cena 26 (em que saio do ritual com uma
vela na mao), no periodo da tarde. Fomos Elder e eu ao local da gravagdo para construir

a decupagem da cena e determinamos os planos que seriam feitos. Na preparacao da luz
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para a gravacdo, ja sem o Giovanni para auxiliar no processo, Elder colocou algumas
luzes em determinada posi¢do para fazermos os planos, porém, na hora notei que o plano
ndo faria muito sentido e que precisariamos mudar, ele ficou um pouco nervoso com isso,
pois teria que refazer a montagem da luz, mas tive que impor a visdo da dire¢ao e que do
jeito que estava e ndo ficaria bom. Houve um pouco de estresse com essa mudanga, mas
posteriormente ele concordou que a decisdo da mudanga foi melhor para construcao da
cena. As cenas em que mais deixei abertas para a contribui¢do e sugestdo foi a das
criancas brincando na rua ¢ a do samba e na cena do ritual, em que os personagens
encantados foram criados pelos proprios figurantes, bem como os movimentos que eles
faziam na cena.

Nesse sentido, percebo que mesmo buscando ter uma postura de escuta mais
aberta e tentando levar em consideragao as opinides e sugestdoes, em alguns momentos
era necessario trazer esse peso da escolha da dire¢@o, ndo por questdes de autoridade, mas
por questdes de autoria, em que se v€ o todo, o conjunto das cenas. O filme carrega um
discurso e ponto de vista e mesmo trazendo diferentes pontos de vista, eles sdo conectados
pela perspectiva de uma pesquisadora que carrega suas subjetividades.

A experiéncia da pratica da realizacdo de um filme hibrido proporcionou
aprendizagens de diversas ordens. Talvez o maior dos aprendizados seja da ordem da
partilha, da conexdo e da nutricdo constante de um desejo de concretizacdo de algo.
Percebi que ¢ necessario estar atenta e forte, mantendo também um estado de abertura as
varias percepgdes, seja um sonho, sejam sons que nos rodeiam ou as alteragdes do tempo,
sejam seus proprios sentimentos, etc. Tudo isso pode se tornar matéria de criagao.

Em relagdo ao coletivo, percebo que ha engajamento tempordrio e
momentaneo, hd uma conexao entre aquelas pessoas no que diz respeito a convivéncia de
vizinhanga, alguns possuem mais proximidade uns dos outros e outros ndo. Além disso,
como a realizacdo do filme era condicionada a disponibilidade das pessoas, varios
atravessamentos ocorreram durante esse processo. Quando se faz uma realizagdo de
carater profissional, ha a ideia de que as pessoas envolvidas com aquela producao tenham
disponibilidade total para aquele projeto. Percebo que houve tensionamentos entre um
desejo de se aproximar de uma produgao profissional e o modo de realizagao de guerrilha,
uma vez que grande parte dos envolvidos com o filme tinha suas primeiras experiéncias
€ 0s mais experientes queriam guiar a produgdo para a produgdo profissional. Em alguns
momentos, eu precisava intervir ou conversar, apontando que o trabalho que estdvamos

fazendo ndo tinha modelo especifico e eu nao poderia apenas adotar um modo de
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producdo semi-industrial. As cenas que tinham mais pessoas envolvidas sempre geravam
um trabalho maior, demandando uma organizacao maior. Como grande parte das cenas
eram com poucas pessoas, algumas desenvolveram-se tranquilamente. Percebo ainda que
cada diaria seria considerada um ritual em si:

- Preparacao: a equipe chegava em minha casa (que virou um QG durante todo
processo de gravagdo), tomavamos café, conversdvamos sobre as cenas que
gravariamos e como seriam feitas as movimentagcdes (como estivamos na
pandemia, precisavamos fazer as cenas com menos aglomeragdes possiveis),
iamos até a locacdo (como era praticamente tudo na mesma rua, iamos a pé),
preparava a locacdo (fazia algumas adaptagdes, mudangas de moveis ou objetos
de lugar, selecionava os figurinos), preparava as luzes e a cdmera, microfonava as
pessoas, e faziamos um breve ensaio da cena e das movimentagdes, passava
algumas instru¢des minimas;

- Filmagem: gravagdo das cenas, com repeti¢do de fakes e variagdes de planos (em
alguns casos);

- Des-producao: Desmontavamos os equipamentos, retornavamos ao QG, onde
guarddvamos os equipamentos e depois, faziamos a “loggagem” do cartdo. Caso
fosse necessario, ainda conversamos sobre as proximas gravagoes ou sobre as
percepgoes feitas das cenas recém-filmadas.

Houve ainda momentos de filmagens de cenas que ndo estavam previstas, nesses
casos a equipe era minima, de uma a duas pessoas. A exemplo disso, temos a cena em
que as criangas (Bento e Oscar) observam o rio cheio.

Muitas das pessoas envolvidas com o filme assimilaram a dindmica e a rotina
de gravacdo e, ap6s a conclusao das gravagdes, muitos falavam que estavam com saudade
do set. As criancas gostaram muito da experiéncia e falaram de seu desejo de participar
de mais filmes e at¢ mesmo em fazer filmes. Esse aspecto de despertar o desejo de fazer
filmes talvez seja o resultado mais revolucionario da realizag@o hibrida com os atores ndo
profissionais. Em muitas das entrevistas com os atores-personagens, pude perceber esse
tipo de fala, do desejo de fazer mais ou mesmo realizar um filme, assim o fazer
cinematografico, que sempre parece tao distante, aproxima-se e torna-se possivel.

Iniciamos o capitulo abordando os aspectos criativos, compartilhamos todo
processo de producdo de Cambauba, bem como sua finalizacao e sua exibicao as pessoas
envolvidas. As entrevistas com os realizadores foram de extrema importancia na

construgcao dessa parte pratica da pesquisa e entendemos que nao hd como construir um
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modelo ou esbogar um caminho comum, uma espécie de manual para a realiza¢ao hibrida,
pois muitos fatores podem criar diversas variagdes no modo de criar e produzir. Fatores
como: a relagdo que o cineasta tem com o0s personagens € o territério a ser filmado; se
havera um roteiro mais dramatico e estruturado, aproximando-se mais do fazer ficcional,
ou se tera um roteiro mais aberto, com uma relagdo indicial mais forte com a realidade,
aproximando-se mais do documentario; a disponibilidade or¢amentaria; a constituicao de
uma equipe em que ha uma relagdo de proximidade entre os integrantes ou ndo; o tempo
disponivel de todos participantes (equipe e atores); entre outros. Porém, ha determinados
métodos de trabalho ou abordagem que podem ser comuns ou adaptados.

Finalmente, quando comecei a desenvolver a ideia do filme, realizei muitas
filmagens de modo mais observacional, assim como fez Affonso Uchoa, tanto para se
aproximar dos atores-personagens, quanto para compreender um possivel caminho
narrativo. As imagens que produzia, mostrava e compartilhava com sujeitos envolvidos,
produzindo algo proximo a nogao de agir-imagem'’!, desenvolvida por Migliorin (2020).
Realizei alguns ensaios filmados, assim como fizeram Henrique e Marcela Borela em sua
fase de pesquisa com os personagens. Construi cenas de carater mais fantastico, assim
como fez Bruno Risas. Optei por um final catartico assim, como Adirley em Branco Sai,
Preto Fica. E no proprio processo, coloquei-me como esse personagem pesquisadora-
forasteira que tece as tramas que atravessam a narrativa de Cambauba, junto com as
diferentes mulheres que compdem o microuniverso do filme, localizado no interior do
Brasil.

Apo6s concluido o processo de investigagdo pela pratica, foi possivel observar
que o tempo da realizag¢do do filme hibrido ¢ mais dilatado, e muitas das vezes, ndo cabem
nos cronogramas dos editais de fomento!32. Reflito que se tivesse mais tempo para a
realizacdo de Cambaiiba, algumas questdes ficariam mais bem desenvolvidas. Em muitos
dos filmes examinados, boa parte do equipamento utilizado, era proprio ou cedido, € em
quase todos os filmes, hd um actimulo de filmagens, que ndo necessariamente entram para

montagem final, mas que sdo importantes para essas realizagoes.

51 Migliorin (2020), em “Cinema e Clinica: notas com uma pratica”, esquematiza o agir-imagem da
seguinte maneira: “1) Trata-se de agir com o cinema: filmar, montar, escrever e ver junto o que se
fez. 2) O filmar é pautado pelo campo do documentario ¢ do cinema experimental, aqueles que
pedem uma relagdo forte com a realidade e com a alteridade. 3) Néo partimos do texto ou de discursos,
mas da imagem, do criar com a realidade. 4) Trabalhamos com regras muito simples, que qualquer
um pode realizar: dispositivos. 5) Em grupo vemos o que produzimos, sem necessariamente identificar
quem filmou o qué. De maneira esquematica, assim a pratica se organiza. Essa pratica, que chamaremos
(provisoriamente) de agir-imagem.” (MIGLIORIN, 2020, p.34).

152 Essa questdo poderia ser examinada em um estudo posterior.
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Consideracoes Finais

No inicio do processo de pesquisa, quando escrevi o projeto, em 2019, tinha
a seguinte hipotese: a realizagdo cinematografica hibrida, entendida como uma tendéncia
do cinema contemporaneo, poderia ser compreendida como ritual e, por meio dela, os
atores-personagens, que performam a si mesmo, sofreria transformagdes. Porém, ao me
debrucgar pelos estudos sobre a estrutura ritual e da antropologia da performance, bem
como examinar os processos de realizagdo, foi possivel constatar que o ritual e sua
estrutura conservam uma tradi¢do e, por isso, o cinema industrial poderia ser analogo a
estrutura ritual. Assim, a realizagdo hibrida, que ndo segue toda a convengao desse modo
de fazer cinema, seria, ndo um ritual que cria uma situacdo liminar, mas um fendmeno
liminoide que, “por natureza”, ¢ um fendmeno revolucionario. Ou seja, foi possivel
verificar que a eficacia ritual opera nesses fendmenos e promove transformagoes.

Essa chave de leitura permitiu-nos vislumbrar as diferencas das formas de
realizacdo da fic¢do, do documentario e da narrativa hibrida, evidenciando que a
performance do ator-personagem que improvisa € cria suas proprias falas, marcada por
seus modos de falar, a partir do argumento dado pela dire¢do, diferencia-se da encenacao
do ator profissional, que decora os didlogos criados pelo roteirista. Compreender a
realizagdo hibrida como um fenémeno liminoide também evidencia esse entrelugar que o
ator-personagem se encontra, sendo ele mesmo e outro no momento de sua performance
para camera.

Para além da verificagdo dessa hipdtese, meu interesse pela pratica de realizagao,
seja do documentario, seja do filme experimental, bem como por seus métodos de criacao
e execucao, foram também motivacdes desta pesquisa. Enquanto realizadora, iniciei-me
pelas veredas do documentario, compreendendo a poténcia desse fazer que se aproxima
das vidas das pessoas, ouve e amplia vozes.

A partir de meu processo pratico nesta pesquisa, outro aspecto que emerge diz
respeito a compreensdo do desafio que seria uma pratica cinematografica decolonial,
assumindo a heranga de um pensamento colonialista e identificando algumas tendéncias
e tomadas de decisdes que obedecem a essa logica. Isso exigiu-me uma sensibilidade mais
alerta e atenta a possiveis deslizes e contradigdes. Como professora, ha oito anos, dos

cursos Bacharelado em Cinema e Audiovisual e Técnico em Produgado de Audio e Video,
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em uma cidade do interior de Goids, percebi algumas lacunas no que se refere ao ensino
dessas poéticas, muitas vezes desconhecidas por meus alunos e pelo grande publico.
Nesse sentido, acredito na importincia dos filmes que compdem esta pesquisa chegarem
a um publico maior, mostrando esse fazer cinematografico mais proximo da vida das
pessoas comuns, feito em um regime mais comunitario, colaborativo e inventivo.

Outra hipotese que acompanhava meus questionamentos acerca dessa
cinematografia hibrida e a inventividade narrativa advinda das performances dos atores-
personagens, foi a ideia de uma reivindicagao pelas vias simbolicas do direito a ficcao,
sendo isso uma forma de romper com as representagdes problematicas perpetuadas pelas
narrativas hegemonicas, em que o0s outros eram representados em contextos
marginalizados, enfatizando as mazelas e os preconceitos que sofrem na sociedade.
Assim, em uma perspectiva historica do fazer documentédrio, o cinema hibrido,
considerado, por alguns autores, como um subgénero, passaria a ser um novo género,
conforme observaram alguns cineastas entrevistados para esta pesquisa.

Os cineastas André Novais Oliveira, Juliana Antunes e Thiago Macedo tém uma
leitura aproximada a respeito da natureza do filme hibrido e consideram-no como um
movimento pontual. Juliana Antunes avalia essa tendéncia do cinema hibrido como um
movimento muito pequeno, mas acredita que, pela atual conjuntura de cortes e editais
emergenciais de baixissimo or¢amento, a producdo hibrida seja uma possibilidade. O
produtor Thiago Macedo avalia que o hibridismo, além de significar liberdade maior para
a experimentacao, pode ser uma possibilidade nas producdes de baixo orcamento.

O cineasta Adirley Queirés compreende que o cinema de narrativa hibrida torna-
se um género, no entanto, ndo vé isso com “bons olhos”, uma vez que para ele o hibrido
tornou-se pragmatico, saturou-se e esta sendo esvaziado pela presenca do roteiro.
Segundo Queirds, o carater hibrido surge no momento da montagem e a narrativa que
organiza o argumento surge na ilha de edi¢do. Além disso, ainda na voz do diretor, a

narrativa hibrida tem a ver com uma defici€éncia material, entdo, o improviso se impde:

Geralmente, vocé propde uma ficgdo, que ela nunca vai se concretizar,
porque nos ndo somos uma industria, um comércio, falando de uma
ideia materialista. Nao tem esse suporte material, entdo o hibridismo
vem de invengdes, também por essa falta, essa falta gerava o
hibridismo. Acho que o hibridismo tinha muita descoberta (QUEIROS,
2021, informacdo verbal).
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Affonso Uchoa considera que boa parte dessa produgao poderia ser compreendida
como documentario inventivo e analisa que esse movimento estd além de um modismo,
sendo “mais uma marca de uma caracteristica historica do cinema brasileiro, que ¢ o

documentario inventivo” (UCHOA, 2021, informacao verbal). Ele afirma que

O documentario inventivo ¢ uma marca do cinema brasileiro, ¢ a
mistura entre o documentario ¢ a ficcdo também é uma marca. A nossa
ficcdo ¢ muito marcada pelo improviso, pelo acaso, pelo que foge do
script, as vezes até pelo documentario puro e simples, como O Homem
que Virou Suco, de ficcdo, mas tem muita presenca de documental, tem
muita abertura para a rua. Muitos cineastas trabalham com filmes que
transitam nessa fronteira como o Jodo Batista de Andrade. Nao é que
essa geragdo inventou a forma, é s6 uma forma do cinema brasileiro
lidar com uma questdo ancestral, que é ser inventivo na hora de fazer
documentario e transitar na fronteira entre o documentario e a ficgao. O
cinema brasileiro ja faz isso ha muito tempo. Esse hibridismo tem a ver
com essa mudanca de agentes, essa breve democratiza¢do que tivemos
nos ultimos anos, e que realmente mais pessoas de periferia, negros e
mulheres, figuras que ndo eram do perfil tradicional, comecaram a ter
acesso a producgdo, comegaram a ter acesso a editais, comecaram a
participar das politicas publicas e do universo da cultura no Brasil. Isso
reflete, também, nessa forma, nesse boom de filmes hibridos, porque
nesse momento, quando essas novas figuras aparecerem, ha uma raiva,
um desejo de reescrever a historias das imagens, mostrar coisas que nao
eram mostradas antes, mostrar realidades. E a0 mesmo tempo, o desejo
de fazer cinema, de mostrar que ¢ capaz de participar da historia e fazer
cinema. Eu acho que o hibrido atende esses dois desejos (UCHOA,
2021, informacao verbal, grifo nosso).

Esse pensamento de Uchoa relaciona-se com o ponto de vista de Bruno Risas, o
qual afirma que esse cinema vem de uma “necessidade de autoinvencdo, de
autoconstrugdo, de retomar a memoria através da invengao, isso ndo esta s6 no cinema,
esta em um monte de coisas. Os indigenas, hoje, tém um trabalho muito grande de
retomada, a briga pela autoafirmacdo, autoidentificagdo” (RISAS, 2021, informacgao
verbal). O diretor ainda considera que esses filmes podem ser um modo de reelaborar um
imaginario esburacado, que sofreu o apagamento de varias memorias. Para o diretor
Henrique Borela, hd uma conexao entre esses filmes que se valem da performance dos

atores-personagens, em que as historias pessoais conectam-se com a histéria ficcional:

Sempre me chama atengdo, nesses filmes, ¢ que tem uma identidade
forte das suas formas de fazer e de ficar muito intrigado, porque, muitas
vezes, era mexendo nessa forma de filmar que era possivel chegar em
alguns resultados. Entdo, eu acho que talvez esteja rolando mais para
gente agora, por causa do lance digital, das politicas publicas do
audiovisual, acho que isso mudou um tanto o cenario. (...) Eu acho que
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essa virada do século trouxe essa arte de ndo mostrar, parece que o
cinema que a gente faz, tem certas impossibilidades de mostrar certas
coisas, esses cinemas sdo muito ricos em esconder e construir outros
artificios para essas ficcdes (BORELA, H. 2021, informacao verbal).

Mesmo havendo algumas pequenas divergéncias, poderiamos observar que ha um
consenso de que o hibrido ¢ uma possibilidade de realizacdo no contexto do baixo
or¢gamento, possibilitado por editais e pelo cinema digital. Além do mais, esse fenomeno
também ¢ proveniente de uma maior pluralidade de cor, género e classe social por parte
desses diretores e diretoras, assim, a ideia de “direito a ficgdao” seria consequéncia dessa
situagcdo, como uma resposta ao desejo represado hé décadas.

O ato de ficcionalizar e criar essas narrativas pode constituir um processo curativo
as feridas coloniais. De acordo com Umberto Eco, em Seis Passeios pelos bosques da
ficgdo (1994), ele ndo deseja propor que os passeios pelos bosques da ficgdo sejam um
remédio para as grandes tragédias de nosso tempo, entretanto, esses passeios habilitam o
entendimento dos mecanismos pelos quais a ficcdo ¢ capaz de moldar a vida. O autor

ainda afirma que

E facil entender por que a ficgdo nos fascina tanto. Ela nos proporciona
a oportunidade de utilizar infinitamente nossas faculdades para
perceber o mundo e reconstituir o passado. A ficgdo tem a mesma
fun¢do dos jogos. Brincando as criancas aprendem a viver, porque
simulam situa¢des em que poderdo se encontrar como adultos. E € por
meio da ficcdo que nos, adultos, exercitamos nossa capacidade de
estruturar nossa experiéncia passada e presente (ECO, 1994, p.137).

Nesse sentido, compreendemos o carater pedagogico da ficcdo que, pela seducdo
narrativa, cativa mais seu publico pela empatia, pelas emocoes (pathos) e, além de atingir
nossos desejos inconscientes, opera de modo diferente a retdrica discursiva (logos),
relacionada a razdo, que possui suas limitagdes ao abordar assuntos mais subjetivos e
sensiveis.

Nossa pesquisa ateve-se as produgoes brasileiras, levando em consideracdo os
contextos histdricos e sociais do Brasil nas ultimas décadas, porém, compreendemos que
se trata de um fendomeno que acontece em varios paises e grande parte dos filmes
analisados aqui tiveram destaque em festivais estrangeiros. Para um estudo posterior, ha
a possibilidade de propor uma analise comparativa entre essa cinematografia hibrida
brasileira e de outros paises, compreendendo as aproximagdes e diferengas. Outra janela
aberta nesta pesquisa, possivel de aprofundamentos, € a auséncia de uma analise filmica

das obras; acreditamos que existem muitos estudos voltados ao ambito da recep¢ao, por
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1SS0, em nosso recorte, optamos por examinar a praxis e seus processos. Para finalizar,
deixamos como possibilidade de avangos, aprofundaras andlises a respeito das
diferenciacgdes entre a atuagdo do ator profissional e a performance do ator-personagem
e, por meio da analise das mise-en-scenes, compreender o projeto estético e operacional
dessa poética.

Acreditamos que as referéncias bibliograficas, tanto dos autores das
performances culturais, quanto do cinema foram suficientes para compreensdo do
fenomeno examinado, trazendo uma leitura diferenciada e transdisciplinar. Em relagio
aos procedimentos metodoldgicos empregados na pesquisa também mostram-se
satisfatorios, resultando num volumoso material de amostragem que podera resultar na

continuidade desta pesquisa.
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APENDICE A - Roteiro de perguntas usadas nas entrevistas.

Perguntas a serem feitas para os diretores

1y

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9

Conte um pouco sobre sua trajetoria de vida e como ela contribui para o tipo de
cinema que vocé realiza? Possui formagdo em cinema? (Se sim, como essa
formag@o contribuiu para os seus trabalhos?)

Como voce percebe o filme (observagdo: cada entrevistado tera uma
ou mais produgdes cinematograficas que sera colocada nessa pergunta, de acordo
com o tema estudado na pesquisa). Vocé o vé como ficcdo? Documentario?
Hibrido? ou outro, qual?

Ja& realizou filmes de ficcdo? E de documentario? Como essas experiéncias
contribuiram para a produg¢ado do filme ?

Algum(a) cineasta/ filme te influenciou? Como foi se decidir por fazer filmes
desta forma?

Ja trabalhou em outras fungdes em set de filmagem? Quais? Como essa
experiéncia contribuiu em seu trabalho de diretor(a)?

Os editais de fomento a produgdo cinematografica (geralmente) sao estruturados
em itens/ etapas de producdo especificos para documentario e ficcdo. Como vocé
lida com isso no momento de elaboracao de projetos?

Como ¢ feita (ou foi feita para tal filme) a escolha dos atores-personagens? Vocé
ja4 conhecia quando elaborou o projeto para o filme? Como a escolha deste
personagem influencia seu projeto ?

Como vocé vé seu trabalho de direcdo com estes atores-personagem?

Como vocé enquanto diretor (a), elabora a constru¢ao da mise-en-scéne? Ha uma
decupagem pré-elaborada (mesmo que feita antes das gravagdes?) Como ¢ a
colaborac¢do da equipe e atores no momento das gravacgoes?

10) Vocé consegue perceber mudangas/ transformagdes dos atores com a realizagdo

dos filmes? Como foi a receptividade deles com o filme pronto? A realizagao
trouxe alguma mudanga na rotina de vida deste ator?

11) Como vocé vé o crescimento de realizagdes hibridas nestes tltimos anos? Como

ela tem transformado as formas de se fazer cinema no Brasil atualmente?



12)

Perguntas

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

Perguntas

1y

Vocé pretende realizar outros filmes deste modo? Quais dificuldades
encontradas?

a serem feitas para os atores-personagens

Conte um pouco da sua trajetoria de vida e como conheceu o (a) diretor (a) do
filme que vocé atuou? Como vocé percebe o filme ?. Vocé o vé como
ficcao? Documentario? Hibrido? ou outro, qual? Por qué o percebe assim?

Ja4 havia atuado antes? Havia esse desejo de participar de um filme como ator/
atriz?

Como foi a experiéncia de atuar/ participar no filme ? Como o(a) diretor(a)
conduzia a construcao das cenas?

Havia algum roteiro? Se sim, como era esse personagem? como foi construir esse
personagem? Como sua historia de vida e vivéncias contribuiram na construgao
das cenas?

O filme em que vocé participou aconteceu no espaco (que pode ser a
propria comunidade ou outro espaco) como foi pra vocé enxergar esse espago pelo
olhar do personagem? E pelo seu olhar (enquanto sujeito), quando este espago se
tornou uma locacao do filme como foi vivenciar esse espaco? E ap6s o término do
filme, como foi olhar para este espaco?

Como foi se ver no filme depois de pronto?

Ter participado do filme trouxe alguma transformacao para sua vida ou para a
forma como vocé vé o mundo? Como foi essa percepgao?

a serem feitas para membros da equipe técnica

Conte um pouco sobre sua trajetoria e formacdo. Como se iniciou nessa area (de
producgdo, montagem, direcao de fotografia)?



2)

3)

4)

5)

6)

7)

Ja havia participado de uma realizagao hibrida anteriormente? Se sim poderia
contar um pouco sobre essas diferentes experiéncias? H4 procedimentos em
comum que vocé poderia relatar?

Fazendo uma comparagdo entre um set de fic¢do e um set hibrido o que se altera
no seu trabalho? Como sdo as diarias?

Como vocé lida com o improviso (pergunta especifica para produgdo e
fotografia)?

Como ¢ montar um filme que nao tem um roteiro fechado? Como ¢ sua relagao
com a dire¢ao no processo de montagem?

Ter participado de uma realizagdo hibrida trouxe questdes sobre procedimentos
que sdo adotados comumente em sets de ficcao?

Como vocé vé o crescimento de realizagdes hibridas nestes ultimos anos? Como
ela tem transformado as formas de se fazer cinema no Brasil atualmente?



APENDICE B

ROTEIROS DO FILME CAMBAUBA
(4 TRATAMENTOS)
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Pré-roteiro

Ce':na 1 ext. quintal - noite de lua chera i

Ha uma vela quase no fim se queimando, préximo a esculturas perto da porta.
uvimos sons da mata, do rio correndo e mais sons noturnos.
Camera corre pelo caminho do quintal.

Tela black
Sons de madeira batendo

Cena 2 int. Quatro noite

Cris V. acorda assustada. Se senta na cama. E fica em estado de tensao ouvindo
barulhos.

Cachorros latem.
Sons de flecha

\ Som de espingarda atirando.

Cena 3 ext. Rua da Cambauba noite
—=> RS GUison 90‘?0}, Yvo

{ Cémera passa pela rua e some né ro ou na mata.

Narragdo em off: muitos ainda se assustam, parecem ecos, acham que estio ouvindo
\' coisas, acham que s#o coisas de outro tempo, do passado. Alguns fazem de que nio
\|' percebem, ndo comentam, mas o coragéo chega a tremer.
\

Cena 4 - agdes domésticas casa da Cris V.
Cuida do quintal, faz perfume, estuda, etc...
Conversa com a Leleca pelo muro, Cris passa uma muda para Leleca.

o Vs ‘7/ Casen okla

N r}“ Cena 5 F@caminha pela rua da Cambadba, bate no nimero 43 Lol Pl >

O carteiro fala qUe se continuar colocando o nome Cambaliba n3o vio entregar mais
\ as encomendas. E fala que o nome oficial é Bartolomeu Bueno.

Cris vé Cris A. chegando em casa
Conversam na rua, comentam sobre os barulhos da noite.

Cena 6 int. Casa da Cris Alves Dia

Acdes cotidianas com as criangas 4
Miguel encontra com Bento e Oscar na beira do rico/
Miguel vai brincar na casa da Leleca

Cena 7 int. Casa da Leleca dia — Con a Oé, CJ Vine o
Acdes cotidianas
,Leleca ou Nathan vai para rua e encontram Kiaia

Conversam um pouco B M\SU‘M‘L bl - | ’.’1 e con .

Odara sai pra rua para brincar

X
Cena 8 int. Casa da Kiaia o ( a
Ky Acodes cotidianas

Vé Maria Flor

Scanned with CamScanner
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Cenag9int. ¢

' asa da Agnes
Acdes cotidianas
‘ S0
| &QQJ{\
Cena 10 ext. Beira do rio dia e)v)&
Agnes sai para o fundo B
Vé Ciris e Cris na beira do rio conversando sobre os barulhos da noite
Diz que perdeu o sono T s 650
Agnes fala que o vizinho das galinhas solta bombas a noite e P o’ o

Cena 11 - ext. Vizinho das gaﬁnnés

Agnes conversa com esse vizinho sobre os fogos, ?
Eles discutem sobre as cachorras que correm atras das galmhas |
Cena 12 - ext. Fim de tarde - rua da Cambauba e ponte

Criangas brincando na rua, uma delas fica olhando a sacada de madeira da casa do

Bartolomeu Bueno, e percebe alguma movimentag&o estranha Ia. (som também).
A crianca corre com medo e vai contar para mae que viu um monstro.

' Cena 13 - ext. Fim de tarde - Belra do rio
Cris A. pega lenhas para usar no fogao alenha

Cena 14 - Int. Noite. Qumtal da casa da Cris Alves
"Morena e Adriano chegam para tomar um cafe.
Cris A. comenta sobre os barulhos da madrugaada.

Adriano fala sobre eles quando morava la na rua e sobre os antigos moradores da rua.
Fala sobre a enchente de 2001 e como ficou o estado das casas.

inserir arquivos
. Cena 15 - Ext. Trabalho na belra do rio
../ Mulheres fazem trabalho espiritual, uma entidade se mamfesta da gargalhadas. 3= w i
"”‘“7// Pergunta pra Cris V. cé ela tA& com medo? Por que ela tem se assustado tanto? iy
/ / [ Cris V. responde que tem percebld _e sentido algumas coisas (desenvolver dialogo)
boo T Sonha| ‘ 2]
/ |/ Cena 16 - Ext. dia - Beira do rio \
Cris V. esta com umas fotos antigas do rio vermelho, de quando ali era o balneano ela \
tenta enquadrar um possivel ponto de vista antes e depois. Ela mexe nas pedras da
beira do rio e acha uma bala de espingarda antlga e leva pra casa.

- criar cenas com Leleca e Kiaia treinando capoelra em casa, Nathan treinando trompete

] |
1
- criar cena com Helena cantando (cena mais festlvay “

e

K - cena final: enfrentamento Bartolomeu no cavalo, alguém langa uma flecha que aponta para o

céu, tela black, grito, imagem da estatua de Bartolomeu com o olho furado.
7

—
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1 EXT. MARGENS DO RIO VERMELHO - NOITE
Caboclo d'agua sai do Rio Vermelho

Tela preta

Sons da beira do rio a noite.

Sons de sapo, grilos e &gua corrente.

O CABOCLO D 'AGUA sai do Rio Vermelho, ouvimos seus passos.
Ele caminha préximo a ponte da Cambautba.

Cachorros latem.

Grunidos.

Sons de janelas abrindo e batendo.

Sons do Caboclo correndo na mata e pulando no rio.

HOMEM joga uma bomba perto do rio.

2 INT. QUARTO DE CRIS v. - NOITE
Cris V acorda assustada.

CRIS V. acorda assustada. Se senta na cama. E fica em estado de
tensdo ouvindo barulhos.
Sons do neném do vizinho chorando.

3 EXT. RUA DA CAMBAUBA - NOITE
O fantasma de Bartolomeu Bueno anda pelas ruas do centro
histérico de Goiéas.

BARTOLOMEU BUENO vaga pelas ruas de Goids com sua bandeira verde
e amarelo nas mdos. Ele brinca com a bandeira como um lunético,
como um delirante.

Ao fundo ouvimos “Guerra” de Villa Lobos, juntamente com sons de
gargalhada.

INSERT: Trecho do filme “Aruand” (1938), cena em que o fantasma
do Bartolomeu Bueno aparece e fala sobre ouro e sangue.

4 INT. CASA CRIS V. - DIA
O carteiro corrige o nome da rua.

Cris V. acorda. Molha suas plantas no gquintal.



Se senta em frente ao computador, vé& arquivos sobre a enchente
de 2001 em Goids e vé trechos do filme “Aruand” em seu notebook.
Batidas na porta. Cris atende, é o carteiro.

O carteiro fala que se continuar colocando o nome Cambauba né&o
irdo entregar mais suas encomendas. O carteiro fala que o nome
oficial é Bartolomeu Bueno.

INSERT: Créditos iniciais, nome do filme.

O carteiro sai e Cris V. para a porta de sua casa e olha para a
rua.

5 EXT. RUA DA CAMBAUBA - DIA
Cris V. e Cris A. comentam sobre os barulhos da noite.

Cris V. avista sua vizinha, CRIS ALVES chegando em casa, ela
carrega sacolas de supermercado nas maos.

CRIS V.
Oi Cris! Bom dia! T& boa? Vocé conseguiu dormir direito essa
noite?

CRIS A.
T6 e vocé? Eu ndo dormi bem, toda noite é essa barulheira.
Miguel perdeu o sono assustado.

CRIS V.
Pois é, coisa esquisita né.
Quem serd que faz isso?

CRIS A.
Sei l1l4&. Eu vou entrar, tenho que dar lanche pras criancas.
Depois a gente se fala.
Cris A. abre a porta e entra em sua casa.
6 INT. CASA DA CRIS ALVES - DIA

Cris A. entra em casa e realiza agdes cotidianas.

Som de passaros, sons comuns em cidades do interior.



Cris higieniza com &lcool e guarda as compras em sua cozinha.
Cris pega uma caixa com muda de mini rosas e vai para o gquintal,
onde planta essas mudas em um vaso maior.
MIGUEL estd deitado na rede, ele observa a mde mexendo na terra.
MIGUEL
M3e, eu posso ir 1la no rio pra ver se o Bento ta 147

CRIS A.
A gente vail 14 dagqui a pouco, deixa eu sbé terminar de mexer
nisso aqui, ok?

7 EXT. BEIRA DO RIO - DIA
Nestor fala sobre o caboclo d agua.

Cris A. e Miguel saem pelo fundo de casa, onde h& um rio, o rio
Vermelho que atravessa a cidade.

Miguel vé os amigos BENTO e OSCAR que estdo em cima do muro.
Miguel sobe a arvore para chegar perto dos amigos.

Cris estende sua esteira de palha no ch&o e faz esculturas com
ceramica.

Nessa hora passa NESTOR.

NESTOR
Bom dia mulecada!

CRIS A.
Bom dia seu Nestor!

MENINOS
Bom dia seu Nsetor!

NESTOR
Bom dia Cris! Que esteira bonita!

CRIS A.
Nestor, vocé tem escutado uns sons de bomba de madrugada?

NESTOR
Ah, sei sim. Essas bombas quem joga é o seu menino ali da
frente, ele diz que pra assustar o caboclo d'éagua.



BENTO
Caboclo d"agua? Que isso?

NESTOR
E um encantado, um ser que vive nas &guas aqui do rio. Ele gosta
de assustar os outros.

OSCAR
E isso existe?

NESTOR
Existe! Ele mora ali perto da Carioca. Cé&s nunca viram nado?

MENINOS
N&o, cé mostra pra gente?

NESTOR
Mostro sim, bora 1la que vou mostrar onde ele vive.

Os meninos descem do muro pela arvore e vao.

INSERT: Imagens de arquivo dos anos 1940, de gquando havia um
balnedrio no rio Vermelho, local onde se passa essa cena.

8 EXT. RUA DA CAMABRUBA - DIA
Criangas pedem pra ir no largo da Carioca.

Bento, Oscar e Miguel vado na janela que fica de frente para a
rua da Cambauba para falar com sua mde que estd trabalhando de
home office.

BENTO
Oi méde, cé deixa a gente ir ali na Carioca rapidinho?
A gente vail com o Nestor.

ALESSANDRA (LELECA - V.O0)
Pode ir, mas ndo demora ndo porque daqui a pouco vocés tem que
almocar.

BENTO



Ta bom.

Os meninos caminho rumo a ponte da Cambatba, Jjuntamente com
Nestor.

9 EXT. LARGO DA CARIOCA (RIO VERMELHO) - DIA
As criangas brincam de assustar um ao outro como caboclo d'agua.

Os meninos se aproximam das pedreiras do rio, se sentam nas
pedras.
OSCAR
Onde que o caboclo d'agua se esconde?

NESTOR
Por ali, perto daquela manilha.

OSCAR
Eu acho que o caboclo é um adulto feito de &gua gque consegue
entrar em qualgquer lugar.

NESTOR
Pode ser.

BENTO
A gente pode entrar na agua pra ver se a gente consegue ver ele?

NESTOR
S6 um pouquinho,porque se ndo a mide do cés vail zangar.

Os meninos tiram a camisa e entram na Agua e brincam de assustar
um ao outro.

NESTOR
A brincadeira té& boa, mas bora voltar.

10 EXT. LADEIRA QUE CHEGA NA RUA DA CAMBAUBA - DIA
Meninos voltam para casa pela parte de cima da rua.

Nestor e os meninos descem a ladeira que sai na rua, se despedem
e cada um vai para sua casa.



11 INT. CASA DA CRIS ALVES - TARDE
Miguel procura a mde em casa.

Miguel entra em casa, escuta sons referentes ao caboclo d agua.
Miguel procura a md@e pela casa chamando-a.

12 EXT. BEIRA DO RIO
Miguel vai até a beira do rio, onde encontra sua mde e Agnes
conversando

Cris A. e AGNES estdo conversando sobre as pecas de ceramica de
deusas produzidas pela Cris A.
Miguel chega.
MIGUEL
M&e, tb6 com fome! Quero almocgo.

AGNES
Vocés querem almocar la em casa? Eu ja tenho umas coisas
prontas.

MIGUEL
Quero.

AGNES
Entdo chama a Catarina pra gente ir 14 pra casa.

Agnes e Cris se levantam e vdo em direcdo a casa de Agnes.

13 INT. COZINHA DA AGNES - TARDE
Agnes e Cris fazem almogo e conversam.

Cris A. pica vagens. Agnes prepara um tempuré.
EMANUEL BRUNO chega na casa da AGNES.

EMANUEL

0Oi Agnes!

AGNES
Chega ai! Saudade! Como estdo as férias?

EMANUEL



Ah t6 fazendo nada, vi duas séries horriveis.
E esse bolinho ai?

AGNES
Quer provar?

Emanuel lava as maos.

EMANUEL
Onde tem um lugar pra secar?

AGNES
L4 no banheiro tem toalha.

Emanuel sai para ir ao banheiro.

AGNES
O almoco ja ta ficando pronto.
Vou servir as criancas.

Agnes coloca o almog¢o em uma pequena tigela de barro.
Emanuel volta na cozinha e pega um tempura.

AGNES
Miguel, vem almocar.

14 EXT. RUA DA CAMBAUBA - TARDE
Agnes chama MARIA FLOR para voltar para casa.

AGNES
Maria Flor, bora entrar!

Maria Flor entra. Nessa hora, MORENA (mulher negra, 50
passa pela rua e vé Agnes.

MORENA
Boa tarde!

AGNES
0Oi Morena! Boa tarde!

anos)



Morena continua andando e caminha em direcdo a casa da Cris
Alves.

15 INT. CASA DA CRIS ALVES - FIM DE TARDE
Morena conversa com Cris sobre suas memérias na rua (cena mais
documental)

Morena entra na casa da Cris A.

Cris convida Morena para tomar um café no quintal.

Morena bebe &gua na cozinha.

Morena e Cris A. conversam na beira do fogdo de lenha.
Morena lembra de sua infédncia na rua da CambalUba e de eventos
que marcaram a cidade como a enchente de 2001, o caminhédo de
sangue gue caiu no rio, entre outros eventos.

16 INT/EXT. QUINTAL DA CRIS/ BEIRA RIO - FIM DE TARDE
Morena conversa com Cris sobre suas memérias no rio(cena mais
documental)

Morena e Cris observam o Rio Vermelho.
Morena fala de como o rio era antes, onde sua mde lavava roupa.
Fala também sobre ja& ter visto um garimpo ali.

17 ETX. RUA DA CAMBAUBA - NOITE

Morena sai da casa da Cris A. e anda pela rua, em direcdo a
ponte, no caminho cruza com KIAIA.

FElas se cumprimentam e Kiaia entra na casa de Alessandra
(Leleca) .

18 INT. CASA DA LELECA - NOITE
Leleca e Kiaia treinam capoeira.
Alongam, treinam e tocam ao final.

19 EXT. RUA DA CAMBAUBA - NOITE
Kiaia volta pra casa.



ODARA e MARIA FLOR conversam na escadaria da antiga casa de
Bartolomeu Bueno.

OSCAR vail até as meninas e fala que foi na Carioca procurar pelo
“caboclo d’agua”. Odara pergunta se ele existe mesmo, que guem
assombra ali é o fantasma do Bartolomeu Bueno.

Maria Flor assusta Oscar, que sail correndo.

Cris V. sail de casa e entra na casa da Cris Alves.

20 ETX. BEIRA DO RIO - NOITE

Mulheres fazem trabalho espiritual, vestidas de branco envolta
da fogueira cantando.

Cris V. escuta uma entidade dando gargalhadas.

Cris V. pega uma vela, acende e val em direcdo ao rio.

Uma mulher negra vestida de branco passa do outro lado do rio.
Ela entra no rio e o caboclo d'agua aparece. Eles se aproximam
das mulheres.

A mulher puxa um canto de Nossa Senhora do Rosario.

INSERT: Fotos da antiga igreja do rosario, e imagens da festa de
Nossa Senhora do Rosdrio da irmandade dos pretos.

O Caboclo e a mulher andam em direg¢do a rua, passando por dentro
da casa da Cris A.

As mulheres (vestidas de branco) pegam as espadas de Sdo Jorge
que estdo no chdo do terreiro e vdo atrds das entidades.

21 EXT. RUA DA CAMBAUBA - NOITE

Bartolomeu Bueno surge da escuriddo em cima de seu cavalo.

O caboclo d'agua vai em sua direcdo, e estd munido com um arco e
flecha.

Eles se olham. O caboclo aponta a flecha em direcdo ao
cavaleiro, porém mais para o alto.

A cémera acompanha a flecha que vai em direcdo ao céu.

Corta para tela preta.

Grito.

Corta para imagem da estatua que fica na beira da porta do
quintal da Cris V.

INSERT: Imagens de arquivo da enchente de 2001

(Mestre Chuluca fala da &gua que invadiu sua casa, Frei Marcos
fala de sua visdo: anjos com fisionomias indigenas aparecem por
cima das &aguas e a cruz de Anhanguera cai.)



22 INT-EXT. CASA DA CRIS V. - DIA

Cris V. acorda, pega seu celular e escuta a noticia de que
manifestantes atearam fogo na estdtua de Borba Gato em Sé&o
Paulo.

Usa rapé, defuma a casa, vai no rio buscar agua.

Vai buscar agua no rio e vé sangue na agua.

Cris vé Leleca no quintal e fala sobre ter visto sangue no rio.

Leleca val para a beira do rio e n&o vé nada.

Leleca fala pra Cris que ela estd vendo coisas, que é melhor
ela voltar pra realidade.

Fala que vai ter uma manifestagdo na rua logo mais.

Cris manda uma mensagem de whatsapp para Mylena convidando-a
para tomar uma cerveja.

23 EXT. BEIRA DO RIO E QUINTAL DA CASA DA LELECA - DIA

Leleca faz alongamento na beira do rio.

Pega &gua, molha as plantas.

Recebe uma ligacdo de Kiaia convidando-a para ir a Carioca.
Sai de casa.

24 EXT. RUA DA CAMBAUBA - DIA
Leleca chama Kiaia na porta de casa e entra.

25 INT. CASA DA KIAIA - DIA
Kiaia estd colocando roupas no varal.
Kiaia pega sua bolsa, agua, livro e saem.

26 EXT. PONTE DA CAMBAUBA - DIA
Kiaia e Leleca atravessam a ponte.

27 ETX. RIO VERMELHO - DIA

Leleca e Kiaia conversam sobre a relacdo das mulheres com o
canto.

Tomam sol e mergulham nas &guas do rio.

28 ETX. RUA DA CAMBAUBA - DIA

10



HELENA portando um violdo e MYLENA caminham préximo a igreja do
Rosédrio, onde héd uma placa escrito: Rua Bartolomeu Bueno (da
Cambauba) .

Elas caminham observando a beleza da rua.

29 INT. CASA DA CRIS V. - DIA

Cris V. recebe as amigas e vdo para o quintal beber uma cerveja.

30 EXT. QUINTAL CRIS V. - DIA

Cris leva cerveja e fala sobre relaxar um pouco.

Que estd vendo coisas de tanto ficar em frente ao computador.
Helena fala de sua nova musica.

Helena canta.

31 EXT. QUINTAL DA LELECA - DIA

Leleca escuta Helena cantar e as convida para irem pra casa
dela.

Cris, Helena e Mylena védo para a casa da Leleca pelos fundos.
Cantam e tocam juntos a musica Raca.

Ouve-se um tambor tocando na rua.

Todos os personagens vdo em diregcdo a rua cantando e tocando.

32 EXT.RUA DA CAMBAUBA - FIM DE TARDE

Diversas pessoas tocando e cantando na rua, como um carnaval.

FIM

11
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Prélogo
ETX. BEIRA DO RIO - DIA (sonho) - Antecipagéo

Vemos um maracd no chdo prdéximo a beira do rio, vemos as aguas
do rio Vermelho e CARI sentada em uma pedra, ha fumaca e raios
de luz gque cruzam as névoas, criando um ambiente misterioso.
Cari se levanta, pega uma sacola que estd na outra margem,
atravessa a rua e segue rumo a seta. Entra para dentro da
mata.

POV de alguém que atravessa o rio e segue CARI, caminha por
uma mata.

INT. CASA DO BARTOLOMEU - DIA

A camera percorre lentamente a pintura da “chegada” dos
bandeirantes em Goids, essa pintura estd na sala da antiga
casa de Bartolomeu.

Ouve-se a voz de CARI.

CARI
Esse rio vermelho que sangra, que irriga e nutre essa terra,
ndo é mais o mesmo dos tempos remotos. O sagrado rio da deusa
Avéa, tem passado por tanta coisa desde que chegaram..
Eles chegaram aqui h& quase trés séculos, até o prdprio tempo
foi aprisionado pela maldicdo colonial.

Chegaram numa sede e j& foram entrando nas aguas sem pedir
licenca, ja& foram enfiando seus pés e midos, seus metais, suas
maquinas, trazendo doencas e mortes.

Na época em gque chegaram, nossos povos que Os bem receberam,
foram aos poucos desaparecendo.

INSERT: animacdo sobre a lenda da Carioca

CART:

O ciume e a vontade de me terem como posse, trouxe grande
discérdia e confusdo. Até gque o grande feiticeiro me
aprisionou no pé desses dois morros, meus amantes, que me
olham, mas ndo me tocam. Desde entdo, sigo enfeiticando toda
essa agua, e com ela enlouqueco o Ultimo dos Anhanguera.



INSERT: Imagens de arquivo que mostram imagens antigas do Rio
Vermelho e da Rua da Cambauba. Colocar a fala do Frei Marcos
sobre a queda da cruz pelos “anjos indigenas”.

1 EXT. RUA DA CAMBAUBA - NOITE

Sons de sapo, grilos e &gua corrente.
BUENINHO anda pela rua de forma afetada, caminha préximo a
ponte da Cambatba. Para em frente a casa de Bartolomeu Bueno.
CARI aparece atras dele, observando-o.
BUENINHO se vira.
BUENINHO
Cé ta aqui de novo né..
Eu sei que cé téa..

CARI assobia, e aparece em outro lugar.

BUENINHO (POV) d& um giro, olhando tudo ao seu redor.

CARI continua rindo.

Grunhidos e gritos de BUENINHO, o ultimo dos Anhanguera.

KIATA aparece na janela, observando de relance. Fecha a janela
meio que batendo-a e gritando!

KIATA
Ai que saco! L& vem de novo esse lunatico!

BUENINHO
Essa casa era pra ser minha, essa rua era toda da minha
familia. Minha familia! Esses forasteiros de um figa..

Outros moradores da <rua olham pela Jjanela, observando
Bueninho.

BUENINHO caminha em direcdo a ponte, sumindo na escuriddo.
Uma bomba garrafdo explode préximo ao rio.

2 INT. QUARTO DE CRIS V. - NOITE
Cris V acorda assustada.

CRIS V. acorda assustada. Se senta na cama. E fica em estado
de tensdo ouvindo barulhos.
Sons do neném do vizinho chorando.



3 INT. CASA CRIS V. - DIA
O carteiro corrige o nome da rua.

Cris V. acorda e realiza algumas atividades cotidianas.
Se senta em frente ao computador, onde had livros, um caderno
de anotacdes, vé trechos do filme “Aruand” em seu notebook.

Batidas na porta. Cris atende, é o carteiro.

CARTEIRO
Bom dia! Encomenda para Cristiane Ventura.

CRIS V.
Sou eu.

CARTEIRO
A senhora colocou rua da Cambatba, o nome oficial da rua é
Bartolomeu Bueno, se continuar colocando CambalUba a gente néo
val poder entregar mais.

CRIS V.
Eu pensei que fosse Cambauba, ja que todo mundo fala assim, eu
mudei tem pouco tempo.

CARTEIRO
Té certo, senhora! Mas lembre-se de colocar o endereco correto
da prdéxima vez se quiser que as correspondéncias cheguem.

CRIS V.
Ok, obrigada!

INSERT: Créditos iniciais, nome do filme: CAMBAUBA PUA (flecha

curva) .

O carteiro sai e Cris V. olha para a rua e vé sua vizinha,
CRIS ALVES.

4 EXT. RUA DA CAMBAUBA - DIA
Cris V. se aproxima de Cris Alves.

CRIS A.



Ei Cris! Tudo bem?

CRIS V.

essa noite de novo acordei altas vezes, quando

Ei! Tentando,
ndo é essa bomba sdo os sonhos que ando tendo.. Eu acordo,
sentindo que tinha mais coisa pra sonhar, fico tentando voltar

ao sonho rara ver cCcomo termina, mas nunca rola..

CRIS ALVES
Ah pois é, essas comunicac¢des interrompidas é foda mesmo!
vocé acordou por causa do préprio sonho? tipo um susto?

Mas

CRIS V.

Essa noite foi por causa dessa bomba de novo,
por conta de uns bois berrando 14 na beira do rio. Vocé escuta
essas bombas?

outro dia foi

CRIS ALVES

Tem dia que eu escuto, mas meu sono é meio pesado..

CRIS V.
Queria saber o que d& na cabeca de uma pessoa pra ficar
soltando essas bombas no meio da noite.. que viagem!
Vocé j& conseguiu ver guem solta essas bombas?
com um cachorro na coleira, para

PEDRO esté& saindo da casa

passear, escuta a conversa e fala:
PEDRO

Bueninho, ele é atormentado pelos

Quem solta essas bombas é o
préprios fantasmas.

BENTO E OSCAR andam pela rua de bicicleta, escutam a conversa.

Pedro segue caminhando pela rua com seu cédo.

CRIS ALVES

Esse sabado vamos fazer aquele trabalho espiritual que te

vamos fazer aqui em casa mesmo. Uma amiga vai vir pra

falei,
conduzir.

CRIS V.
Hmmmm... e precisa levar algo?



CRIS ALVES
Acho que ndo, vou ver, se precisar de algo te mando uma
mensagem. Venha de preferéncia com um vestido branco, saia,
uma roupa mais clara.

CRIS V.
Ok! Vou nessa.. inté!

Cris Alves entra para sua casa e Cris também volta pra sua.

5 INT. CASA DA CRIS ALVES - DIA
Cris Alves trabalha em sua producdo de estandartes.
Miguel e Catarina brincam.

6 INT. CASA DA AGNES - DIA

Agnes estd conversando com alguém por telefone sobre sua
pesquisa.

Agnes val até seu quarto e abre a janela, ela da de frente com
Eliane (sua vizinha da frente). Eliane estd na janela fumando
um cigarro. Agnes comprimenta a vizinha, vé Cris V. subindo a
rua. Maria Flor sai de casa.

7 INT. CASA DA KIAIA - DIA

Kiaia estd cuidando de suas plantas no quintal, e Odara se
aproxima da mée.

As duas tomam café da manhé&.

Odara fala do sonho que teve com a Deusa do rio.

8 EXT. RUA DA CAMBAUBA - DIA

MARIA FLOR bate na porta de Kiaia.
Odara atende a porta.
ODARA
Ei Flor! Deixa eu sb pegar meu celular aqui.

Odara se senta na escada da casa ao lado.
As duas garotas conversam sobre a volta as aulas.

Oscar, pela janela, vé ODARA e MARIA FLOR, conversando.
Oscar sail vail até as meninas.
OSCAR
Odara, vocé ja foi atormentada por fantasmas?



ODARA
Eu num acredito nessas coisas nédo! Mas dizem que o fantasma do
Anhanguera, adora assustar as criancas da rua.

Maria Flor assusta Oscar, pegando em sua canela, Oscar sai
correndo e volta pra dentro de casa.
Maria Flor volta pra casa e no caminho cruza com Cris Ventura.

09 EXT. RUA DA CAMBAUBA - DIA

Cris V. vé Liliane sentada na beirada da janela.
Cris vai a sua loja ver se tem vestido branco.
CRIS
Oi! Vocé tem vestido branco?

LILIANE
Branco ndo, tem outras cores.
Branco vocé vai achar naquela lojinha do lado do S&o Joaquim.

CRIS
Ah sim! Deixa eu te perguntar, vocé conhece um tal de
Bueninho? Um sujeito gque anda aqui pela rua as vezes,
geralmente a noite?

LTLTANE
Conheco sim! E uma figura né?

CRIS
Por qué serd que ele fica jogando essas bombas assim de noite?

LILTIANE
Bombas? Bomba eu j& ndo sei ndo, sei que ele cuida de uns
gados naquela fazenda que tem ali do outro lado da rodovia. E
ele sb6 anda na rua a noite, de madrugada..

CRIS
hmmm... serd que é pra espantar algum bicho? O Pedro disse que
ele era atormentado por fantasmas.. enfim.. Vocé sempre morou
aqui na rua?

LILIANE
Sim!



CRIS
Eu td6 pesquisando sobre a rua da Cambalba, sobre
acontecimentos que marcaram a rua como a enchente de 2001,
entre outras coisas..

LILTIANE
Ah sim! Entdo.. eu lembro dessa enchente, a gente tem umas
fotos. Minha mde é gquem vai lembrar mais das histérias.

Liliane chama a mée pela janela.

LILTIANE
Mae!

Eliane aparece na Jjanela e vé Cris.

ELIANE
Oi!

CRIS
Tudo e com a senhora? Eu td morando ali naquela casa.

ELTANE
Ah sim!

CRIS
FEu estou fazendo uma pesquisa sobre a histdéria aqui da rua,
sobre acontecimentos, causos.. eu poderia conversar um
pouguinho com a senhora? Teria um tempinho ou té& muito ocupada
agora?

ELTANE
Tenho, mas logo preciso sair. Sobe aqui.

Cris entra na casa de Eliane.

10 INT. CASA DE ELIANE - DIA

Eliane aparece na sala.

Cris pede licenca.

Comprimenta a m&e de Eliane.

Eliane e sua mde mostram as fotos da enchente.

Pela janela, Cris vé as fotos da rua com a enchente.
Eliane e sua mde contam sobre a lenda carioca.



11 INT. ARQUIVO FREI SIMAO - DIA

Cris vai até o arquivo do Frei Sim&o ou MuBan.
Pesquisa e vé arquivos sobre a enchente de 2001.
Cris anota coisas em seu caderno.

Cris manda imprimir as fotos antigas da rua.

12 EXT. RUA DO HOSPITAL - DIA

Cris V. anda pela rua, indo para sua casa e encontra
MORENA na rua.

CRIS V.
Ei Morena!

MORENA :
Ei CRIS! Firmeza?

CRIS V.
Tamo al! E vocé? Que td arrumando °?

MORENA:
T6 indo 14 na Leleca, vé uns lances com ela..

CRIS V.
Ah gue massa! Ent&o, tamo indo na mesma direcdo.

MORENA
Cé tava indo por ali-?

CRIS V.
E.

MORENA
Bora passar por aqui que a gente corta caminho.

Morena indica o beco.
CRIS V.

Uai, ndo conhecia esse caminho néo.

As duas caminham pelo beco. Cris conta que estd fazendo uma

com

pesquisa sobre a rua e pergunta para Morena sobre as histédrias

da rua. As duas saem prdéximo a igreja do Roséario.



13 INT. CASA DA LELECA - DIA
Leleca e Kiaia treinam capoeira, Bento vai tocar tambor.
Morena e Cris V. chegam na casa de Leleca.

14 INT. CASA DA LELECA - TARDE
Morena conversa com Cris sobre suas memdérias na rua (cena mais
documental)

LELECA convida Morena para tomar um café no quintal.
Morena bebe &gua na cozinha, onde conversam um pouco.
Morena e a LELECA conversam no quintal.

Morena lembra de sua infdncia na rua da Cambaltba e de eventos
que marcaram a cidade como a enchente de 2001.

Leleca e Morena voltam para o gquintal.
A cémera volta-se para o rio, onde vemos uma lavadeira com uma
bacia de metal, com uma roupa suja de sangue.

A lavadeira observa o garimpeiro que caminha pela margem do
rio.

A cémera volta para o quintal da Leleca.

15 ETX. RUA DA CAMBAUBA - FIM de TARDE

MORENA, LELECA E KIAIA estdo sentadas nas cadeiras de fios
conversando sobre o samba que acontecerd no final de semana e
observam criancas brincando na rua.

As criancas brincam de manifestacdo gritando: “vacina ja'!”
(como as imagens gravadas no celular).

16 INT. CASA DA LELECA - NOITE

Oscar olha pelas frestas da janela, vé uma espécie de
procissdo passando com a vela na méo.

Olha para casa do Bartolomeu Bueno e v& uma pessoa com uma
vela na mdo na janela comprida, a vela cai da janela.
Oscar sal e val pegar a vela correndo.

Quando chega dentro de casa com o objeto, percebe que & um
0sso.



OSCAR
ahhhh! que isso!

INSERT: sons de trovoadas e chuva.

17 INT. CASA CRIS V.- NOITE

Cris espia pela janela a chuva forte que cai.

Sentada em frente ao seu computador escreve o roteiro sobre a
rua. Escreve uma cena de uma lavadeira, que estd no rio
lavando roupas e observa garimpeiros subindo pelo rio.

H& um caderno com anotacdes ao lado, onde se vé o desenho de
uma seta.

Cris recebe um 4dudio dizendo que o trabalho espiritual serd no
dia seguinte.

Adormece no sofd do escritédrio.

18 ETX. BEIRA DO RIO - DIA (sonho)

Vemos um maracd no chdo prdéximo a beira do rio, vemos as aguas
do rio e CARI sentada em uma pedra, had fumaca e raios de luz
gue cruzam as névoas, criando um ambiente misterioso. Cari se
levanta, pega uma sacola que estd na outra margem, atravessa a
rua e segue rumo a seta. Entra para dentro da mata. CRIS V.
atravessa o rio e segue CARI.

POV - Cris andando por uma trilha.

Chega na caverna, na entrada hd um arco e uma flecha, ela
pega os objetos.

Insert: Berro da vaca.

19 INT. ESCRITORIO CRIS VENTURA - NOITE

Cris acorda e escuta o boi berrando. Abre a Jjanela e fica
observando a rua deserta, observa um cavalo amarrado em um
toco em frente a casa de Bartolomeu Bueno.

20 EXT. RUA DA CAMBAUBA - NOITE
Bueninho anda pelas ruas do centro histérico de Goias.

Bueninho anda pelas ruas de Goids com sua bandeira verde e
amarelo nas mdos, com um facdo na cintura. Ele brinca com a
bandeira como um lundtico, como um delirante.

Bueninho monta no cavalo e vail embora.



Ao fundo ouvimos “Guerra” de Villa Lobos, juntamente com sons

de gargalhada.

INSERT: Trecho do som do filme “Aruana’

fantasma do Bartolomeu Bueno aparece
sangue.

21 EXT. RUA DA CAMBAUBA - DIA
Cris V. coloca o lixo na calcada.
Vé& Pedro, seu vizinho.

CRIS
Bom dia!

PEDRO
Bom dia!

CRIS

(1938), cena em que o
e fala sobre ouro e

Vocé escutou essa noite umas vacas berrando?

PEDRO

Elas estdo avisando aos berros, né-?

CRIS

Que a vaca foi brejo?

PEDRO

Tipo isso, quando esse ciclo do gado acabar, o gque vocé acha

que V3o querer sugar,

hein?

Cris fica olhando com estranhamento, seu vizinho.

PEDRO

Esse ultimo dos Anhanguera, chegado do vampirdo, pretende
libertar a antiga peste sugadora de almas que estd aprisionada
na serra dos martirios.

Pedro sai com sua bike.

Cris fica olhando sem entender e volta pra dentro de sua casa.

22 INT. COZINHA DA AGNES - DIA

Agnes cozinha feijoada que serd servida no samba.



23 INT. CASA CRIS ALVES - DIA

Cris estd preparando uma comida no fogdo de lenha.

Juntamente com Leandra prepara a fogueira

Cris recebe uma ligacgdo de Naira e Mirna que estdo na estrada.
Naira diz que o carro deu um defeito, e que poderiam se
atrasar.

24 EXT. RUA DA CAMBAUBA - TARDE
Mirna e Naira chegam na casa da Cris Alves.
Fazem os preparativos para o trabalho, preparam o altar.

25 ETX. QUINTAL CASA DA CRIS ALVES - NOITE

Mulheres fazem trabalho espiritual, vestidas de branco em
volta da fogueira cantando e batendo maraca.

LEANDRA defuma o ambiente.

CRIS ALVES cuida da fogueira.

MIRNA aplica sananga nos olhos de Cris V.

Cris V. escuta sons de tambores, pega uma vela no altar,
ascende e val com ela na mdo até a porta do quintal.

26 EXT. BEIRA DO RIO - NOITE

Cris V. caminha com a vela acesa e vaili para préximo ao rio. Vé
Agd vestido de branco (estilo Zé Pilintra) na por ali fumando
um cigarro. Cris fica observando-o, se aproxima e pergunta:

CRIS
Vocé é real?

Agd solta uma gargalhada.

AGO
Real!? E vocé é real?

Agd continua gargalhando.

Cris volta para dentro da casa de Cris Alves.



27 EXT. QUINTAL DA CRIS ALVES - NOITE

Cris V. entra no quintal e vé& varios seres encantados
transitam por ali neste momento.

Mirna estd prdéximo a porta, em uma espécie de transe, “recebe”
Cari que fala com Cris V.

CARI
Aquela flecha gque vocé pegou no sonho.. precisamos dela agora.

Mirna/Cari se aproxima das outras mulheres e fala:

CART
Essa maldicdo precisa ser quebrada! O Ultimo dos Anhanguera
tem que sangrar no rio.
A alma do rio estd ferida e precisa ser curada.
O prbéximo ciclo exploratdédrio ja foi anunciado.

Os seres encantados, se posicionam atrds das mulheres e
comecam a dangar.

As mulheres seguem seus gestos, seus movimentos.

As mulheres se levantam indo em direcdo a rua.

Sons de gritos de BUENINHO que esta na rua.

28 ETX. RUA DA CAMBAUBA - NOITE

As mulheres cercam Bueninho (vampiro), fazendo uma espécie de
roda em volta dele, em cima da ponte da cambauba, dancando de
modo coreografado com gestos dos orixas, o0s seres encantados
os circundam.

29 ETX. QUINTAL DA LELECA - NOITE
Pessoas na roda de samba cantando e tocando.
Oxum entram pela porta do qguintal, danca e sai da casa de

Leleca.

30 ETX. PONTE DA CAMBAUBA - AMANHECER DO DIA



Oxum entra na roda das mulheres e aponta seu espelho em
direcdo a Bueninho. As mulheres fazem o gesto de flechar.
A imagem se torna estroboscébdpica.

INSERT: Imagens gque representem a passagem do tempo.

31 ETX. BEIRA DO RIO - DIA

Flecha atinge um garimpeiro. Vemos sangue escorrendo em sua
bateia. O sangue cai no rio.

INSERT: Imagens de arquivo do Rio Vermelho cheio de sangue.

32 ETX. RUA DA CAMBAUBA - DIA NASCENDO
As mulheres voltam para a casa da Cris Alves.

Umas vao comer outras saem pelos fundos na casa para
contemplar o rio.

32 ETX. BEIRA DO RIO - DIA

Cris V. anda pela beira do rio, e escuta o som de samba vindo
da casa da Leleca.
Cris se aproxima da porta e entra no quintal.

33 EXT. QUINTAL DA LELECA - DIA

Vemos Morena, Leleca, Nathan, Agd, Calango, César entre outras
pessoas cantando e tocando samba.

Cris entra e observa as pessoas, e que Agd de fato era uma
pessoa e ndo uma entidade.

César que esta tocando a flauta sai do quintal e wvai até a
beira do rio.

Surge Cari (Mirna) nas &guas.

Cari olha sorrindo para César como se fossem velhos
conhecidos.

FIM



Cambauba

Sinopse: Ao se mudar de casa, a documentarista Cris Ventura se
depara com a experiéncia de que habitar é constituir uma trama
complexa de temporalidades e experiéncias. Desde a incongruéncia
entre o nome oficial de sua Rua, Bartolomeu Bueno e o nome
afetivo indigena que os moradores insistem em utilizar, Cambatba,
até as histdédrias que perpassam a experiéncia cotidiana da
vizinhanca, suas lendas e cosmologias. E a partir disso que se
lanca numa busca de perceber-se como fio dessa trama, da qual
também fazem parte o) perturbado Bueninho (o altimo dos
Anhanguera), atormentado pelo espirito de Cari (indigena
aprisionada no Rio Vermelho), que para libertar-se ©precisa
derramar o sangue do uUltimo das Anhanguera no rio gue corre em seu
quintal.

Argumento:

A documentarista Cris Ventura, recém chegada a rua Cambatba,
recebe sua primeira correspondéncia em casa e o carteiro explica
que o nome oficial da rua ¢é Bartolomeu Bueno, dgque realizou a
entrega pelo fato de todos conhecerem o nome afetivo mas pede a
ela que utilize o enderegco correto para continuar recebendo as

correspondéncias. Cris ao se deparar com a 1incongruéncia da
situacao, - uma rua nomeada oficialmente em homenagem
oficialmente ao bandeirante Bartolomeu Bueno, mas que,

extraoficialmente, sustenta um palavra de origem indigena,- inicia
uma pesquisa sobre sua histdéria. Cris Ventura estreita relacgdes
com suas vizinhas, e aos poucos passa a vivenciar formas de
convivéncia mais comunitédria neste novo endereco.

Cris passa a conviver com Alessandra, Cristiane Alves, Agnes e
Karla, todas maes:

- Alessandra (Leleca), sua vizinha de muro, ¢é mde de trés
filhos (Oscar, Bento e Inécio), advogada, capoeirista,
militante do movimento negro, ¢é alegre, festiva, gosta de
cantar, seus filhos tocam, assim como seu companheiro,
Nathanael.

- Cristiane Alves (Cris), mée de trés filhos (Gabriel, Miguel e
Catarina), é artista, professora de artes, realiza
atendimentos em sua casa como terapeuta holistica, trabalha
com cerédmica, xilogravura, estandartes, entre outras artes.

- Agnes, mde de Maria Flor (12 anos), mestranda, estuda cinema,
sua segunda graduacdo, faz pdes e outros alimentos que séao
vendidos na cesta camponesa. E envolvida e engajada em
projetos relacionados a soberania alimentar e ao meio
ambiente. Estd esperando sua segunda filha.



- Karla (Kyaia), mae de Odara, professora de  histéria,
capoeirista, pesquisa a cultura indigena, gosta de ler e de
cuidar de suas plantas.

- Liliane, filha de Eliane, mde de dois filhos, mestranda,
nascida na rua da Cambalba, tem uma loja de roupas abaixo de
sua casa e é graduanda.

Cris Ventura estéd de licenga para realizar sua pesquisa, que
resultard também em um roteiro de um filme. Nesse sentido, seu
cotidiano é marcado pela pesquisa. Mergulhada em livros, acervos,
entrevistas e observagdes, tudo se torna matéria para criacéo,
desde ruidos, sons, percepcdes até as vivéncias coletivas.

Cris Ventura percebe que sonhos, membérias, imaginacgdes, estéo
conectados ao cotidiano quase que de maneira palpéavel. Apds ouvir
sua vizinha contando sobre a lenda da Carioca, Cris sonha com a
personagem Cari, que é uma mulher indigena aprisionada no local
chamado fonte da Carioca, sendo as &aguas do Rio Vermelho, suas
ladgrimas. Ela deseja quebrar essa maldicdo para se tornar livre.
Cari, assim é uma espécie de espirito do rio.

Bueninho, o ultimo dos Anhanguera, apresenta a heranca da ldégica
colonialista, se diz herdeiro de Bartolomeu Bueno, ¢é fascista,
representa de algum modo o servigcal de Nosferatu (vampiro), sonha
com a volta da ditadura. Bueninho é assombrado pelo espirito de
Cari.

Pedro, um dos vizinhos, seria uma espécie de oréaculo. Ele revela
sobre quem é Bueninho e sobre a maldigdo de Cari.

Nesse sentido, alguns personagens ficcionais, ou fantasiosos como
Bueninho, Cari e Pedro, funcionam como alegorias na narrativa.

As criancas, de algum modo, estdo mais conectadas aos personagens
fantasiosos, vendo-os como assombracdes pelas frestas de suas
casas. Mas os adultos, por meio de outras frestas e acessos ao
inconsciente, por sonho ou no uso de psicotrdpicos, também se
conectam aos personagens fantasiosos, preenchendo lacunas da
histdéria da sanguindria colonizacdo e exterminio dos goyazes.

A narrativa se desenrola tanto pela pesquisa de Cris Ventura,
quanto pelos encontros entre os personagens, que acontecem na rua
e na beira do rio. E por meio desses encontros gue passamos a
acompanhar o cotidiano das moradoras da rua da Cambalba.

Assim, ao abrir a porta para receber sua correspondéncia, Cris
Ventura vé sua vizinha Cris Alves, com guem puxa papo e pergunta



sobre os Dbarulhos que tém se tornado recorrentes no periodo
noturno. A partir desse encontro, passamos a acompanhar o
cotidiano de Cris Alves, que ird se encontrar com Agnes, e assim
por diante.

H& cenas proéximas ao dominio do documentdrio, como a busca por
arquivos, fotos, conversas com os vizinhos sobre a histéria da
rua. E, ha& cenas de sonhos, de devaneios e da realidade extra
corpobrea.

Na cena do sonho de Cris Ventura, ela percorre uma trilha atrés da
personagem Cari, chegando prdéximo a uma caverna, onde encontra um
arco e flecha. Nas cenas de devaneios, vemos Bueninho sendo
assombrado por Cari, Bueninho surtando na rua com sua bandeira
verde e amarela. Em outra cena de devaneio, Oscar vé o fantasma de
Bartolomeu Bueno na Jjanela com uma vela na mdo. Oscar vé também a
procissdo das almas, que passa pela rua segurando velas, uma das
velas cail, o garoto pega essa vela do chédo e depois Vvé que ela é
um 0Sso.

J& na cena da realidade extra-corpdérea, fruto de um ritual de
ayahuasca. No meio do ritual, Cris Ventura sai do gquintal (onde
acontece o ritual) e vai até a beira rio, onde encontra um rapaz,
parecendo Zé Pilintra. Cris lhe pergunta se ele é real, e ele dé&
gargalhadas, perguntando se ela também era real. Cris volta para o
trabalho, e passamos a enxergar varios encantados. Assim, vemos a
fusdo de todas realidades: as moradoras da Cambatba se unem,
juntamente com seres encantados (como caboclos, entre outro), véao
para a rua, rumo a ponte, onde cercam Bueninho, fazendo uma
espécie de danca dos orixds. E com uma flecha espiritual e o flash
da cédmera conseguem acessar o momento em gque Bartolomeu Bueno
(pai) levou uma flechada no olho (dado narrado pela histéria).
Sendo a flecha do tempo presente, atingindo o passado. Vemos o
sangue escorrer pela bateia e caindo no rio vermelho. Logo em
seguida, as imagens de arquivo do Rio Vermelho todo vermelho de
sangue (em 2018, guando caiu um caminhdo cheio de sangue tombou
nas margens do rio). Essa sequéncia funde passado, presente,
membéria, arquivo e devaneios.

Ao final do ritual, de volta a casa de Cris Alves, vemosS as
mulheres conversando sobre o ocorrido, se alimentando. Algumas
mulheres vd@o para a beira do rio. Cris escuta uma mUsica vindo da
casa de Leleca, onde estd rolando um samba. Vemos o rapaz que Cris
achou que era Zé Pilintra cantando. Vemos um flautista, com
fendétipo indigena. E sai do gquintal e caminha tocando a flauta até
a beira do rio, onde vé Cari se banhando do rio. Os dois se olham
como antigos conhecidos (cena que indica a quebra da maldicdo de
Cari) .
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Prélogo
ETX. BEIRA DO RIO - DIA (sonho) - Antecipacgéo

Vemos um maracd no chédo prdéximo a beira do rio, vemos as aguas
do rio Vermelho e CARI (mulher indigena, por volta de 30 anos)
sentada em uma pedra, hé& fumaca e raios de luz que cruzam as
névoas, criando um ambiente misterioso. Cari se levanta, pega
uma sacola que estd na outra margem, atravessa a rua e segue
rumo a seta. Entra para dentro da mata.

POV de alguém que atravessa o rio e segue CARI, caminha por
uma mata.

INT. CASA DO BARTOLOMEU - DIA

A camera percorre lentamente a pintura da “chegada” dos
bandeirantes em Goids, essa pintura estd na sala da antiga
casa de Bartolomeu.

Ouve-se a voz de CARI.

CARI
Esse rio vermelho que sangra, que irriga e nutre essa terra,
ndo é mais o mesmo dos tempos remotos. O sagrado rio da deusa
Avéa, tem passado por tanta coisa desde que chegaram..
Eles chegaram aqui hé& quase trés séculos, até o préprio tempo
foi aprisionado pela maldigdo colonial.

Chegaram numa sede e j& foram entrando nas Aaguas sem pedir
licenca, ja& foram enfiando seus pés e midos, seus metais, suas
maquinas, trazendo doencas e mortes.

Na época em gque chegaram, nossos povos que os bem receberam,
foram aos poucos desaparecendo.
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INSERT: animacdo sobre a lenda da Carioca

CART:

O cilme e a vontade de me terem como posse, trouxe grande
discérdia e confusdo. Até que o grande feiticeiro me
aprisionou no pé desses dois morros, meus amantes, que me
olham, mas ndo me tocam. Desde entdo, sigo enfeiticando toda
essa agua, e com ela enlouqueco o Ultimo dos Anhanguera.

INSERT: Imagens de arquivo que mostram imagens antigas do Rio
Vermelho e da Rua da Cambautba. Colocar a fala do Frei Marcos
sobre a queda da cruz pelos “anjos indigenas”.

1 EXT. RUA DA CAMBAUBA - NOITE

Sons de sapo, grilos e &agua corrente.
BUENINHO (homem branco, aprox. 50 anos) anda pela rua de forma
afetada, caminha préximo a ponte da Cambauba. Para em frente a
casa de Bartolomeu Bueno.
CARI aparece atras dele, observando-o.
BUENINHO se vira.
BUENINHO
Cé tad aqui de novo né..
Eu sei que cé ta.

CARI assobia, e aparece em outro lugar.

BUENINHO (POV) d& um giro, olhando tudo ao seu redor.

CARI continua rindo.

Grunhidos e gritos de BUENINHO, o Ultimo dos Anhanguera.

KIATA aparece na Jjanela, observando de relance. Fecha a janela
batendo-a e gritando!

KIATIA
Ai que saco! L& vem de novo esse lunatico!

BUENINHO
Essa casa era pra ser minha, essa rua era toda da minha
familia. Minha familia! Esses forasteiros de um figa..

Outros moradores da rua olham pela Jjanela, observando
Bueninho.



BUENINHO caminha em direcdo a ponte, sumindo na escuriddo.
Uma bomba garrafdo explode préximo ao rio.

2 INT. QUARTO DE CRIS V. - NOITE
Cris V acorda assustada.

CRIS V. (mulher branca, 37 anos) acorda assustada. Se senta na
cama. E fica em estado de tensdo ouvindo barulhos.

Cris levanta da cama. Olha pela janela e sai do quarto.

2A INT. SALA/CORREDOR DE CRIS V. - NOITE

Cris caminha pela sala em direg¢do a cozinha.

2B INT. COZINHA DE CRIS V. - NOITE
Cris pega o facdo e fica olhando em diregdo ao quintal.

2C EXT. QUINTAL CRIS V. - NOITE
Cris caminha rumo a escuriddo com o facdo na méao.

3 INT. CASA CRIS V. - DIA
Carteiro corrige o nome da rua.

Cris V. acorda e realiza algumas atividades cotidianas:

3 1 Fuma um cigarro, toma café e faz carinho no gato em seu
quintal.

3_2 Cata acerolas no chdo do quintal.

3 3 Faz um suco com as acerolas na cozinha. Plano detalhe do
suco batendo no liquidificador.

3_4 Sentada em frente ao computador, onde h& livros, um
caderno de anotagdes, um copo com suco de acerola. Cris
assiste um trecho do filme “Aruand” em seu notebook.
Batidas na porta.
CRIS V.
J& vai!
Cris se levanta e sai do escritdrio.
3A INT/ EXT. PORTA DA CASA DE CRIS V. - DIA

Cris abre a porta de casa e vé o carteiro.

CARTEIRO
Bom dia! Encomenda para Cristiane Ventura.



CRIS V.
Sou eu.

CARTEIRO
A senhora colocou rua da Cambauba, o nome oficial da rua é
Bartolomeu Bueno, se continuar colocando CambalUba a gente néo
val poder entregar mais.

O carteiro entrega uma caixa e um papel para Cris assinar.

CRIS V.
Eu pensei que fosse Cambauba, ja que todo mundo fala assim, eu
mudeil tem pouco tempo.

CARTEIRO
A sorte é gque j& moreil nessa rua e sei que todo mundo fala
Cambatba. Mas o nome oficial é Bartolomeu Bueno.

CRIS
Ah! Vocé j& morou aqui entdo? Vocé escutava uns barulhos de
bombas a noite?

CARTEIRO
Essas bombas continuam?

CRIS
Quase toda noite escuto. Vocé sabe o que é isso? Quem faz
isso?

CARTEIRO
Ah é o fantasma do garimpeiro que fica atormentando a rua. Diz
O pessoal que é isso.

CRIS (espantada)
Fantasma do garimpeiro?

CARTEIRO
E! com o tempo vocé se acostuma.
Lembre-se de colocar o enderecgo correto da prbdxima vez se
quiser que as correspondéncias cheguem.

CRIS V.
Ok, obrigada!



O carteiro sai, vemos Oscar (7 anos) na janela ao lado.
Cris olha para rua e vé sua vizinha CRIS ALVES chegando com
uma sacola.

CRIS V.
Ei Cris! Bom dia!

Cris deixa a caixa que recebeu em casa e caminha em direcdo a
sua vizinha.

INSERT: Créditos iniciais, nome do filme: CAMBAUBA PUA (flecha
curva) .

4 EXT. RUA DA CAMBAUBA - DIA
Cris V. se aproxima de Cris Alves.

CRIS A.
Ei Cris! Tudo bem?

CRIS V.

Ei! Tentando, essa noite de novo acordei altas vezes, qgquando
ndo é essa bomba sdo os sonhos que ando tendo.. Eu acordo,
sentindo que tinha mais coisa pra sonhar, fico tentando voltar
ao sonho para ver como termina, mas nunca rola..

CRIS ALVES
Ah pois é, essas comunicacdes interrompidas é foda mesmo! Mas
vocé acordou por causa do proéprio sonho? tipo um susto?

CRIS V.
Essa noite foil por causa dessa bomba de novo, outro dia foi
por conta de uns bois berrando 1& na beira do rio. Vocé escuta
essas bombas?

CRIS ALVES
Tem dia que eu escuto, mas meu sono é& meio pesado..

CRIS V.
Queria saber o que d& na cabeca de uma pessoa pra ficar
soltando essas bombas no meio da noite.. que viagem!



Vocé ja conseguiu ver quem solta essas bombas?

CRIS ALVES
Esse sabado vamos fazer aquele trabalho espiritual que te

falei, vamos fazer aqui em casa mesmo. Uma amiga val vir pra

conduzir.

CRIS V.
Hmmmm... e precisa levar algo?

CRIS ALVES
Acho que ndo, vou ver, se precisar de algo te mando uma

mensagem. Venha de preferéncia com um vestido branco, saia,

uma roupa mais clara.

CRIS V.
Ok! Vou nessa.. inté!

Cris Alves entra para sua casa e Cris também volta pra sua.

5 INT. CASA DA CRIS ALVES - DIA

5A Cris Alves entra em sua casa.

5B Vai até a cozinha e coloca o café da manh& na mesa.
Miguel (9 anos) e Catarina (5 anos) tomam café com a mae.

MIGUEL
Made, eu posso brincar 1la no fundo-?

CRIS A.
Hoje n&o meu filho. O rio t& muito cheio. E melhor ficar
quieto em casa hoje. Vocé tem tarefa pra fazer, né!?

5C Cris acende um incenso e trabalha em sua producéao
estandartes. Cris ouve sons vindos da vizinhanca.

6 INT. CASA DA AGNES - DIA

de

Agnes estd conversando com alguém por video chamada sobre sua

pesquisa.
Maria Flor (12 anos) aparece na porta.

MARIA FLOR



M&e, posso brincar com a Odara na rua?

AGNES
Pode. Mas volta daqui a pouco para almog¢ar, ok?

MARIA FLOR
OK.

Maria Flor sai. Agnes vai até a janela, abre a janela para ver
a filha indo para a casa de Odara.

Agnes sai da janela, sua gata sobe na janela e fica olhando a
rua. Vemos Pedro (9 anos) do outro lado da rua, sentado na
calcada.

7 INT. CASA DA KIAIA - DIA
Kiaia estd no quintal molhando suas plantas.
Odara (12 anos) aparece no quintal.

ODARA
Bom dia mée!
Odara se senta e fica observando a méae.

KIATA
Bom dia minha filha! J& tomou café?

ODARA
Ainda ndo. Tive um sonho tdo estranho essa noite.

KIAIA
O que vocé sonhou?

ODARA
Sonhei que a gente tava na carioca e apareceu uma deusa,
metade cobra, meio sereia também.

KIAIA
E o que vocé sentiu?

ODARA
Senti medo. Vocé apareceu e a gente ndo deu as costas pra ela

e fomos nos afastando.

Ouve-se batidas na porta.



ODARA
Deve ser a Maria Flor. Posso brincar com ela na rua-?

KIATA
Pode. Mas vé se come alguma coisa.

8 EXT. RUA DA CAMBAUBA - DIA

MARIA FLOR bate na porta de Kiaia.
Odara atende a porta.
MARTIA FLOR
Ei Odara, bora ir 1l& na Carioca brincar?

ODARA
Melhor a gente ficar aqui mesmo. Tive um sonho estranho com 14
essa noite.

Odara e Flor se sentam na escada da casa ao lado.
As duas garotas conversam sobre a volta as aulas.

Oscar anda de bicicleta pela rua, vé ODARA e MARIA FLOR,
conversando e se aproxima das meninas.

OSCAR
Odara, vocé ja foi atormentada por fantasmas?

ODARA
Eu ndo acredito nessas coisas ndo! Mas dizem que o fantasma do
Anhanguera, adora assustar as criancas da rua.

Maria Flor assusta Oscar, pegando em sua canela, Oscar sai
correndo e volta para dentro de casa.

9 INT. LOJA DA LILIANE - DIA

Cris V. entra na loja de roupas de Liliane (30 anos).

LTILTANE
Ei vizinha! Bom dia! O que vocé manda?

CRIS
Bom dia! Eu td precisando de um vestido branco, liso vocé tem?



LILIANE
Branco ndo, tem outras cores.

Liliane mostra os vestidos.

CRIS
Ah sim! Deixa eu te perguntar, vocé conhece um tal de
Bueninho? Um sujeito que anda aqui pela rua as vezes,
geralmente a noite?

LILIANE
Conheco sim! E uma figura né?

CRIS
Por qué seréd que ele fica jogando essas bombas assim de noite?

LTILTANE
Bombas? Bomba eu ja& ndo sei nédo, sei que ele cuida de uns
gados naquela fazenda que tem ali do outro lado da rodovia. E
ele s6 anda na rua a noite, de madrugada..

CRIS
hmmm... serd que é pra espantar algum bicho? O Pedro disse que
ele era atormentado por fantasmas.. enfim.. Vocé sempre morou
aqui na rua?

LILIANE
Sim!

CRIS
Eu td pesquisando sobre a rua da Cambautba, sobre
acontecimentos gue marcaram a rua como a enchente de 2001,
entre outras coisas..

LILIANE
Ah sim! Entdo.. eu lembro dessa enchente, a gente tem umas
fotos. Minha vé é quem vai lembrar mais das histoérias.

CRIS
Sera que eu poderia conversar com ela um pouquinho?

LILTIANE



Vou ver com ela.

Liliane sai da loja.

(sugestdo de mudanca de cena: Cris compra o vestido verde que
val usar no dia do ritual).

10 INT. CASA DE ELIANE - DIA (cena mais documental)

Cris pede licenca.

Comprimenta a mde de Eliane, dona Maria de Lurdes.

Maria de Lurdes mostra algumas fotos da enchente de 2001.
Maria de Lurdes conta um pouco sobre esse dia da enchente.

11 INT. MUBAN - TARDE (cena mais documental)

Cris conversa com a arquivista Milena sobre a rua da Cambatba.
Milena fala sobre as histérias da rua e da Carioca.

Cris anota coisas em seu caderno.

Milena mostra alguns arquivos sobre a rua e sobre a Carioca.
Cris pede alguns arquivos digitalizados.

Na porta do museu, Cris, por celular, manda imprimir as fotos
antigas da rua.

12 EXT. RUA DO HOSPITAL SAO PEDRO - TARDE

Cris V. anda pela rua, com umas fotos na mdo, indo para sua
casa e encontra com MORENA na rua.

CRIS V.
Ei Morena!

MORENA:
Ei CRIS! Firmeza?

CRIS V.
Tamo al! E vocé? Que td4 arrumando °?

MORENA :
T6 indo 14 na Leleca, vé& uns lances com ela..

CRIS V.
Ah que massa! Entdo, tamo indo na mesma direcdo.



MORENA
Cé tava indo por ali?

CRIS V.
E.

MORENA
Bora passar por aqui que a gente corta caminho.

Morena indica o beco.
CRIS V.
Uai, ndo conhecia esse caminho né&o.

As duas caminham pelo beco. Cris conta que estd fazendo uma
pesquisa sobre a rua e pergunta para Morena sobre as histdrias
da rua.

As duas saem préximo a igreja do Rosédrio, e caminham pela rua
da Cambautba. Conversando sobre a igreja do roséario.

INSERT: arquivos sobre a igreja do Rosario, e sobre a
irmandade dos pretos.

13 INT. CASA DA LELECA - TARDE

Leleca e Kiaia treinam capoeira.

Kiaia toca berimbau, Leleca toca pandeiro e canta, Bento toca
atabaque.

Morena e Cris V. chegam na casa de Leleca.

14 INT. CASA DA LELECA - TARDE
Morena conversa com Cris sobre suas memdérias na rua (cena mais
documental)

LELECA convida Morena para tomar um café no quintal.
Morena bebe &gua na cozinha, onde conversam um pouco.
Morena e a LELECA conversam no quintal.

Morena, Cris e Leleca vdo para a beira do rio. Morena lembra
de sua infédncia na rua da Cambauba e de eventos que marcaram a
cidade como a enchente de 2001.

Leleca e Morena voltam para o quintal.
A camera volta-se para o rio, onde vemos uma lavadeira com uma
bacia de metal, com uma roupa suja de sangue.



A lavadeira observa o garimpeiro que caminha pela margem do
rio.

A cémera volta para o quintal da Leleca.
15 ETX. RUA DA CAMBAUBA - FIM DE TARDE

MORENA, LELECA E KIAIA estdo calcada, em frente a casa de
Kiaia. Elas estdo sentadas nas cadeiras de fios conversando
sobre o samba que acontecerd no final de semana e observam
criancas brincando na rua.

Oscar se aproxima delas e pergunta quem foi o Anhanguera, que
ele ouviu falar que o Anhanguera ia colocar fogo no rio.
Kiaia desmente, fala que isso é uma histdéria que contam, mas
que ndo foi o Anhanguera que fez isso. E conta sobre o
processo de colonizacdo de forma concisa.

Leleca se levanta e chama Bento e Oscar para irem para casa.

16 INT. CASA DA LELECA - NOITE

Oscar olha pelas frestas da janela.
Oscar vé a procissdo das almas, pessoas com roupas pretas e um
véu preto, com uma vela na médo.
Oscar olha para casa do Bartolomeu Bueno e v& uma pessoa com
uma vela na m&o na janela comprida, a vela cai da janela.
Oscar sai e vali pegar a vela correndo.
Quando chega dentro de casa com o objeto, percebe que & um
0sso.

OSCAR

ahhhh!
Oscar joga o osso pra fora de casa.

INSERT: sons de trovoadas e chuva.

17 INT. CASA CRIS V.- NOITE

Cris espia pela janela a chuva forte que cai.

Sentada em frente ao seu computador escreve o roteiro sobre a
rua. Escreve uma cena de uma lavadeira, dque estd no rio
lavando roupas e observa garimpeiros subindo pelo rio.



H4 um caderno com anotacdes ao lado, onde se vé o desenho de
uma seta.

Cris recebe um 4dudio dizendo que o trabalho espiritual seréd no
dia seguinte.

Adormece no sofa do escritédrio.

18 ETX. BEIRA DO RIO - DIA (sonho)

Vemos um maracd no chdo prdéximo a beira do rio, vemos as aguas
do rio e CARI sentada em uma pedra, ha fumaca e raios de luz
gue cruzam as névoas, criando um ambiente misterioso. Cari se
levanta, pega uma sacola que esta na outra margem, atravessa a
rua € segue rumo a seta. Entra para dentro da mata. CRIS V.
atravessa o rio e segue CARI.

POV - Cris andando por uma trilha.

Chega na caverna, na entrada héd um arco e uma flecha, ela
pega os objetos.

INSERT: Imagens de arquivo do Rio Vermelho cheio de sangue.

19 INT. ESCRITORIO CRIS VENTURA - MADRUGADA

Cris acorda e escuta sons de cavalo. Abre a Jjanela e fica
observando a rua deserta, observa um cavalo gue passa pela
rua.

20 EXT. RUA DA CAMBAUBA - NOITE
Bueninho anda pelas ruas do centro histérico de Goias.

Bueninho anda pelas ruas de Goids com sua bandeira verde e
amarelo nas mdos, com um facdo na cintura. Ele brinca com a
bandeira como um lunadtico, como um delirante.

Bueninho monta no cavalo e vai embora.

Ao fundo ouvimos “Guerra” de Villa Lobos, juntamente com sons
de gargalhada.

INSERT: Trecho do som do filme “Aruanda” (1938), cena em que o
fantasma do Bartolomeu Bueno aparece e fala sobre ouro e
sangue.

21 EXT. BEIRA DO RIO - DIA
Bento e Oscar observam o rio cheio.

22 INT. COZINHA DA AGNES - DIA



Agnes cozinha feijoada que serad servida no samba.

23 INT. CASA CRIS ALVES - DIA
Cris estd preparando uma comida no fogdo de lenha.
Leandra chega trazendo flores para o altar.

24 EXT. RUA DA CAMBAUBA - TARDE
24A Naira estaciona na porta da Casa de Cris Alves.
Mirna desce do carro.
NAIRA
A noite eu volto. Manda um beijo pra Cris, e fala que vou
descansar um pouco.

MIRNA
Beleza Naira, até!

24B INT. ATELIE DA CRIS ALVES - TARDE

Cris estd costurando na maquina e Mirna (mulher indigehna, 30
poucos anos) chega.

Cris recebe Mirna. As duas se abracam. Cris e Mirna vado para
outro ambiente da casa.

24C ETX. QUINTAL CASA DA CRIS VENTURA -TARDE

Vemos o Rio Vermelho cheio entrando no quintal da casa de Cris
Ventura.

24D INT. SALA DA CRIS ALVES - TARDE

Cris e Mirna estdo sentadas numa esteira preparando algumas
oferendas para o rio. Cris Ventura chega aflita dizendo que o
rio estd entrando em seu quintal. Cris Alves diz a Cris V.,
que ela buscar as coisas para a oferenda. Mirna fala que ela
veio pedir licenca das aguas.

24E ETX/INT. VARANDA/QUINTAL CASA DA CRIS VENTURA - TARDE
Mulheres fazem uma roda, passam urucum nas mdosS e nos pés e
dizem palavras “de licenca”, de permissdo e reveréncias aos

antepassados e ao Rio Vermelho.

24F EXT. BEIRA DO RIO - FIM DE TARDE



As mulheres saem em direcdo ao rio para entregar as oferendas.

*0OBS: As cenas 24B a 24F - foram criadas durante o processo de
realizacdo. Sendo inseridas nessa Gltima versdo do roteiro.

25 ETX. QUINTAL CASA DA CRIS ALVES - NOITE

Naira chega e Cris Alves conta sobre o que aconteceu a tarde.
Mostra fotos para a Naira e conta que o rio deixou um grilhé&o
com essa cheia. Cris fala que o trabalho j& estd aberto.

LEANDRA defuma o ambiente.

CRIS ALVES cuida da fogueira.

MIRNA aplica sananga nos olhos de Cris V.

Cris V. escuta sons de tambores, pega uma vela no altar,
ascende e val com ela na mdo até a porta do quintal.

26 EXT. BEIRA DO RIO - NOITE

Cris V. caminha com a vela acesa e vai para préximo ao rio.
Cris coloca a vela em um toco. E percebe a presenca de alguém
vindo por tréas. Vé Agd vestido de branco (estilo Zé Pilintra)
na por ali fumando um cigarro, e com um copo de cerveja na
mdo. Cris fica observando-o, se aproxima e pergunta:

CRIS
Vocé é real?

Agd solta uma gargalhada.

AGO
Real!? E vocé é real?

Agd continua gargalhando.

Cris volta para dentro da casa de Cris Alves, e vé uma pomba
gira ao lado da porta gargalhando.

27 EXT. QUINTAL DA CRIS ALVES - NOITE

Cris V. entra no quintal e vé cinco seres encantados prdéximo
as mulheres que estdo sentadas em volta da fogueira,



Mirna estd prdéximo a porta, em uma espécie de transe, “recebe”
Cari que fala com Cris V.

CARI
Aquela flecha que vocé pegou no sonho.. precisamos dela agora.

Mirna/Cari se aproxima das outras mulheres e fala:

CART
Essa maldicdo precisa ser quebrada! A flecha que atravessa os
tempos sera lancada. O Anhanguera tem gque sangrar no rio.
A alma do rio estd ferida e precisa ser curada.
O préximo ciclo exploratdrio j& foi anunciado.

Os seres encantados, se posicionam atrads das mulheres e
comecam a dangar.

As mulheres seguem seus gestos, seus movimentos.

As mulheres se levantam indo em direcdo a rua.

Sons de gritos de BUENINHO gque estd na rua.

28 ETX. RUA DA CAMBAUBA - NOITE

As mulheres, com espadas de S&o Jorge na mdo, cercam Bueninho,
fazendo uma espécie de roda em volta dele. Caminhando até a
ponte, dancando de modo coreografado com gestos dos orixéas, os
seres encantados os circundam.

29 ETX. QUINTAL DA LELECA - NOITE

Pessoas na roda de samba cantando e tocando. (Samba composto
para o filme)

Oxum entra pela porta do guintal, danca em volta da roda de
samba e sal da casa de Leleca.

30 ETX. PONTE DA CAMBAUBA - AMANHECER DO DIA
Oxum entra na roda das mulheres e aponta seu espelho em
direcdo a Bueninho. As mulheres fazem o gesto de flechar.

A imagem se torna estroboscédpica.

INSERT: Imagens que representem a passagem do tempo.



31 ETX. BEIRA DO RIO - DIA

Flecha atinge um garimpeiro. Fazendo referéncia a Bartolomeu
Bueno (pai). Vemos sangue escorrendo em sua bateia. O sangue
cali no rio.

32 ETX. RUA DA CAMBAUBA - DIA NASCENDO
As mulheres voltam para a casa da Cris Alves.

Umas vao comer outras saem pelos fundos na casa para
contemplar o rio.

32 ETX. BEIRA DO RIO - DIA

Cris V. anda pela beira do rio, e escuta o som de samba vindo
da casa da Leleca.
Cris se aproxima da porta e entra no quintal.

33 EXT. QUINTAL DA LELECA - DIA

Vemos Morena, Leleca, Nathan, Agd6, Calango, César entre outras
pessoas cantando e tocando samba.

Cris entra e observa as pessoas, e que Agd de fato era uma
pessoa e ndo uma entidade.

César que estad tocando a flauta sai do quintal e wvai até a
beira do rio.

34 EXT. BEIRA DO RIO - DIA

Surge Cari (Mirna) nas aguas do rio.

Cari olha sorrindo para César como se fossem velhos
conhecidos.

César estende a mdo para Mirna.

FIM






APENDICE C

SAMBA: UM CANTO LIVRE,
CAMBAUBA

COMPOSITOR: AGNALDO BASILIO

ASSIM EM TEMPOS IMEMORIAIS DE

VILA BOA

DE ONDE VESTIGIOS E ECOS DA
HISTORIA ECOAM

FATOS E LENDAS SE CONSAGROU

PECO LICENCA EM MEIO AO
DESLUMBRE E DESVARIU

PRA CANTAR OS RINCOES DESTE
BRASIL

QUE A MUTO JA SE SILENCIOU

OOOHH OOOHH OOOOHH
OOOOHHH!

DAS ENCRUZILHADAS SUTIS DA
NOSSA HISTORIA

INFAMES FEITOS DE GLORIA
TURVAM AS AGUAS DA MEMORIA
DE TEMPOS SOMBRIOS

FEITICOS ESPALHAM VENTOS DE
MAGIA

SOBRE AS AGUAS QUE UM DIA
A BELA CARI CHOROU E A NOITE

E ANOITE CINTILA ESTRELAS
DOURADAS

ONDE A GANANCIA FAZ MORADA
AMALDICAO SE FAZ LOUVOR

ARREBENTA AS CORRENTES,
INCLEMENTE

AFOGA OS OLHOS ViS, DESCRENTES

COM A FORCA BRAVIA DE SUAS
ENCHENTES OOOHH OOOH
OOOOHH!

LEVA PRA LONGE DA GENTE
TODO MAL QUE AQUI SE PLANTOU

MITOS LENDAS FEITICOS
ENCANTAMENTOS

E QUIZOMBA! E QUILOMBO!
BOTA JANAIRA PRA SAMBA

ORA YEYE OXUM! SEU TEMPO DE
AMOR HA DE REINAR

E LIBERTACAO EM FESTAS E RITOS
POPULAR OOOHH OOOOHH
OOOOHH

GRITA O XAVANTE GUERREIRO E
CANOEIRO E KRIXA

BRAVOS TAPUIA KAIAPO AKROA
APINAJE GOYA XERENTE KARAJA
NA FE DE NZAMBI

PECO LICENCA PRA CANTAR OO
OYA!

OOOHHH OOOHH OOOHHH
OOOOHHH!



Anexo 1

Lenda da Carioca - Versao de Nita Fleury Curado.

FONTE DA CARIOCA

A Cidade de Goias perdeu o nome de capital mas ndo per-
deu o dom do encantamento. E quem a visita, jamais a esque-
cerd e terd sempre na retina a visio de uma cidadezinha branca.
cercada de morros verdes, que a cingem ciumentamente, E ésses
morros tém sua histéria. Conta a lenda que os morros D). Fran-
cisco, Cantagalo e Lajes foram séres transformados em pedra,

irradiando tal fascinio que téda cidade déle ficou impregnada,
encantando as pessoas que ali chegam.

Numa era remota, o sertao dos Goiases atraia muita gente.
Uns seduzidos pelo ouro, que ali sabiam existir em grande pro-
fusido. Outros, pelo espirito de aventuras. Eram, no entanto,
homens destemidos, audazes que varavam matas & procura
de famosas pepitas. Depois de longa caminhada a um pér
de sol, avistaram uma serra cujos reflexos dourados feriam
a vista: serra dourada, serra dourada — foi o grito unisso-
nante dos homens destemidos. Além estava o vale cortado por

um rio de d4guas vermelhas, em cujas margens habitavam os in-
dios Goiases.

Um frémito de alegria percorreu o bando. Ante a beleza
do local e a hospitalidade dos selvagens, os aventureiros fize-
ram parada por algum tempo para depois prosseguirem a
marcha, seguindo o curso do rio de dguas avermelhadas, que
0s levaria até ao rio grande.

Dois garimpeiros nio seguiram, porém. Seus coracbes
ficaram presos aos encantos da bela tapuia Cari. Nas manhis
claras, quando o céu parecia uma taca azul emborcada sébre
a terra, a tapuia cantava lindos cantos. E, quando o sol estava

e
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no zénite, a bela Cari procurava a sombra das irvores frondo-
sas ¢ al dormitava.

Os Goiases ja nio viam com bons olhos a permanéncia
dos garimpeiros em suas terras e como a hospitalidade era o seu
lema, nio os expulsaram, Mas foram em busca de um pajé que
vivia numa gruta da Serra Dourada. O pajé desceu até o vale
do rio Vermelho e ai invocando o espirito do mal, pediu em al-
tas vozes a transformacio dos dois garimpeiros em morros. O
mais impetuoso, o que nao desfitava a tapuia, foi transforma-
do no morro D. Francisco. Dali éle veria sempre a amada mas
nio a atingiria nunca. Suplicio de Tintalo.

O oufro amante foi mudado em morro Cantagalo. Li sen
coragio sangraria, qual novo Prometen, quando os cantos da
india chegassem até éle.

A india Cari ficou insensivel ao sofrimento dos garim-
peires, esquecendo-se de gue toda maldade feita ¢ cobrada com
altns juros no ajuste de contazs da Vida

XXX

Algum tempo depois aportou 42 margens do rio Verme-
lho um guerreiro xavante. Vinha das bandas do Araguaia,
Alto, espadaiido, de olhar misterioso. A bela Cari suspirou ao
ver o atleta do rio das Mortes. E o amor apodernu-se de sug
alma. Impetuoso, indomivel, bravio. ..

Quando chegou a quadra das fléres, no morre D. Fran.
cisco, as carafbas pipocaram em pétalas douradas que o ven-
10 carregava para os pés da tapuia, No Cantagalo, apareceram
mulungus rubros que lembravam coragies sangrando.

E Cari cantava os mais lindos cantos de amor. O guer
reiro, porém, nao os escutava. Cari sentiuse magoada com
a insensibilidade do xavante de olhar misterioso. Enfurecida

— 78 —



pediu ao velho pajé que transformasse em pedra aquéle fuer-
reiro, ja que de pedra era o seu coracio.

Cari seguia curiosa os gestos do pajé. Um estrondo
ecoou pelas redondezas e, aos olhos atdnites da tapuia, apa-
receu o morro das Lajes. Ao ver seu amado transformado em
pedra, Cari, feminina. portanto incoerente, chorou, gritou, la
mentou-se. O pajé entrou em colera e prendeu a india Cari aos
pés dos morros enfeiticados. Sofreriam assim os trés: o Cantagalo
ouvindo oz lamentoz da tapuia, sem poder véla, o D. Fran-
cisco vendo a bela amada sem poder atingi-la e Cari, cujas
ligrimas deram origem & fonte da Carioca, choraria pelos
séculos afora, a metamorfose do seu amado.

Por isso, quando derrubam lajes do morro, a fonte da
Carioea diminui sua dgua, cessa de chorar, supondo que cads

laje que arrancam do morro é um pedago do coracdo do guer-
reiro xavante.

Quem passar tarde da noite por ésses lugares, ouvird
solucos da fonte, bramidos que descem do Cantagalo e do D.
Francisco e desenhado no céu o vulto do morro das Lajes. alta-
neiro, imponente, altivo, desafiando os tempos.

— T8 —
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TIRADENTES 2023: “CAMBAUBA”’. ’
SUASGONFLUENCIAS A PARTIR/DO
GESTO INVENTARIANTE

KEL GOMES - 27 DE JANEIRO DE 2023

A primeira reflexao que me veio apos assistir a “Cambatba’, longa-metragem dirigido pela
mineira radicada em Goias, Cris Ventura, € como o filme abre caminhos. O que torna ainda mais
bonito que ele comece com a cena de um ritual indigena que pede permissao, que pede licenca
para que a travessia seja da melhor maneira possivel, para que seja abencoada. Nesse abrir de
caminhos, “Cambatba” explora diferentes recursos audiovisuais que nos mantém atentos e
estimulados igualmente pelo que vemos, ouvimos e imaginamos. Para tanto, nao ha um olhar
fixo sobre as personagens, histérias e espagos. E puro movimento, de uma pessoa a outra, de
uma casa a outra; um continuo, assim como o préprio Rio Vermelho que banha o territério dos
antigos goyazes e carrega tantos significados. A Rua da Cambauba, na Cidade de Coias, € um
local a ser percorrido por nés e também a ser expandido. A partir desse lugar e do olhar da
diretora - que se inscreve no filme sendo também personagem - nos sao oferecidas
confluéncias (a conexao com &s aguas na escolha deste termo nao € mera coincidéncia),

possibilidades de encontros.

Ha o encontro com as pessoas que ali habitam e varias pistas de seu cotidiano, seu passado e
modos de vida. Por exemplo, nos enquadramentos que detalham o ato de bordar, as acerolas
caidas no chao do quintal. a atencao dedicada as tartarugas que comem o resto de fruta de uma
casa, a preparagao do berimbau para a roda de capoeira, a loja de roupas que s6 tem pecas
estampadas porque a moda ali reflete a comunidade: um mix vibrante de cores, desenhos,

texturas.

O encontro de geracoes também é importante, evidenciando as relacoes de vizinhanca entre
maes e filhos, entre criancas mais crescidas e mais novas, entre moradoras antigas e outras que
chegaram depois. Cruzam-se temporalidades e identidades, inclusive pelo uso do som que nos
transporta entre passado e presente. E as conversas questionam explicitamente sobre a
complexa formacdo do nosso povo brasileiro, marcado pela colonizagéo, pelo genocidio
indigena, a escravidao e o racismo. O que leva, inevitavelmente ao encontro doloroso com as
violéncias histéricas e em curso. Quanto a isso, o Rio Vermelho literalmente vermelho é das
imagens mais fortes e simbolicas do filme. A informacao da carreta que tombou, em 2018, e
derramou a carga de sangue bovino no Rio vém do arquivo de um noticiario da TV, mas as
imagens jornalisticas inseridas ganham nova semidtica pelo cinema. Assim como os relatos

sobre as enchentes recorrentes e sobre consequéncias do garimpo nas redondezas.

Entdo, percebe-se que para conectar corpos, afetos, territério e identidade, sao montadas
imagens e sons de diferentes naturezas como um gesto inventariante. E aqui eu referencio a
pesquisadora Patricia Machado que, para o livro “Mulheres de Cinema”, organizado por Karla
Holanda, escreveu sobre o conceito de “montagem como inventario” no cinema da francesa
Agnes Varda, mas que tomo emprestado porque € uma leitura possivel sobre “Cambatba’.
Cesto inventariante no sentido de reunir, reorganizar, ressignificar, reimaginar, se deixar ser
atravessado por diversos elementos que possam revelar o visivel e o nao tao visivel assim do
que se quer contar. O filme se faz pelas trocas entre pessoas vizinhas, principalmente mulheres,
detalhes de suas vivéncias, memorias de infancia, gestos do dia a dia e relagdes horizontais.
Tudo isso & complementado pela pesquisa de documentos da cidade, pelos depoimentos,
reportagens, e fotografias pessoais e historicas, que sao compartilhados como vestigios, marcas

do processo de habitagao da Rua Cambatba e da Cidade de Coias onde ela se encontra.



E ha a dimensao fabular, que vai se encaixando, aos poucos, até tomar completamente a
narrativa, fundindo realidades e cosmovisoes. Sao incorporados a materialidade do filme, em
uma aproximacao com codigos do cinema fantastico e de horror. os sonhos que perturbam, as
assombragoes coletivas e entidades indigenas e africanas. Porque isso também é parte
importante desse inventario, mesmo que tenha uma forma outra de ser registrado e transmitido
de geracao para geragao. As molduras, muito presentes na mise en scéne em janelas, portas e
corredores, nos lembra de certos aprisionamentos que o filme liberta, sobretudo desses
elementos nao-hegemonicos da Histéria. Nesse sentido, cabe citar também o pensador Walter
Benjamin, que diz da possibilidade da montagem de liberar “as forcas gigantescas da historia que

ficaram presas no ‘era uma vez’ da narrativa historica classica.”

Essa confluéncia entre varios elementos do tempo cotidiano, do tempo imaginativo, do tempo
historico e ancestral e do tempo do préprio processo do filme é um entrelagamento muito rico,
como uma tecitura. O filme ndo sé narra sobre uma complexidade cultural, ele se veste dessa
complexidade com leveza, humanidade e inventividade, assumindo-se também como um filme
feito “em mutirdo”. Cada elemento carrega um vinculo importante para o todo. Especificamente
sobre as violéncias, o fantasma que assombra toma forma e nome préprio, mas € muito mais do
que a figura do homem branco bandeirante, o paulista Anhanguera. E tudo que a partir dele é
refletido de maneira opressora e violenta na vida contemporanea. O proprio nome da rua sendo
trocado de “Cambatba” - palavra indigena que nomeia um tipo de bambu - para Bartolomeu
Bueno da Silva nos alerta dessa influéncia vil que persiste e os apagamentos que acontecem ou
podem acontecer até mesmo na lingua que falamos. Mas também ha a figura da indigena Cari,
de Orixas, das personagens Mirna, Leleca, entre outros, que nos conecta a luta e resisténcia. Luta
essa que ferve neste momento no Brasil pelos povos Yanomami. A maior reserva indigena do
nosso pais esta agora no centro das discussoes porque vive o pior cenario de devastagao, com o
avango do garimpo ilegal causando a morte de varios rios e ecossistemas, assassinando tantas
vidas indigenas. Impossivel ver “Cambatba” e ndo pensar também sobre a arte se fundindo a

vida.

Outro caminho aberto para a nossa travessia € o do metafilme, pois a histéria que vemos &
também sobre o proprio ato de buscar essa historia, de construi-la, de processéa-la, de nao s6
extrair contemplativamente um material, mas experienciar seus rastros, suas pistas, o que
potencializa o pensamento critico. E, aqui, fica evidente outro recurso de intertextualidade
quando se vé, dentro do filme, outros filmes, como, “Aruana” (1938). de Libero Luxardo, um dos
pioneiros do cinema na Amazonia, o0 que aponta para o cinema como um documento de sua

época e a importancia da preservacao também dessas imagens.

Entao, “Cambatba” nos leva a imergir na busca desse inventario e na luta pela historia e pela
identidade. Estamos lado a lado de Cris e daquelas pessoas da Cidade de Goias que, por
extensao, representam o que é o Brasil, como ele se forja, como ele segue numa disputa de
narrativas e de poderes seculares. Ao final, nos indagamos: quais sdo nossas raizes, nossas
conexdes ancestrais? Que tipo de consequéncias contemporaneas do processo historico de
ocupagao de nossas cidades e comunidades estamos enfrentando? Que inventério de mim, de
nés, de nossas comunidades deve ser buscado, reorganizado e defendido com nosso amor e
nossas flechas? De que maneira se unir, reconstruir e resistir? De quais mutirdes nao podemos
soltar a mao? A roda de samba, o grupo de mulheres, os rituais de cura e todo afeto presente nas
tltimas cenas, incluindo o lindo Gltimo plano de uma cena pos credito, nos oferecem bons

sinais. Sera a medicina da Mirna ja fazendo efeito sobre nossos olhos? Espero que sim.

Kel Gomes

Editora e critica de cinema do Cinematdrio. Filiada a Abraccine (Associagao Brasileira
de Criticos de Cinema) e integrante do Elviras - Coletivo de Mulheres Criticas de
Cinema. Jornalista profissional pela UFMG e com formagao em Produgao de Moda
pela mesma instituicao. E podcaster e redatora também no Feito Por Elas, projeto que
analisa e divulga cinema realizado por mulheres.
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CAMBAUBA | UM EXPERIMENTO DIGNO

Cris Ve

& uma documentarista que adentra em uma aventura histérica sobre a crigem de uma rua que mudou de
nome & que mantém energias e manifestacies tanto de sua origem indigena quante a assombracdo do bandeirante
Anhanguera, fundador da cidade

A forma com que a diretora Cris Ventura vai construindo a narrativa no seu inicio & diverfidissima. Utilizar seu nome como
uma personagem cria sensagies documentais em uma ficgdo. Ha um ensinamento impar de mistura de géneros
inusitada que confiers um frescor namativo muito bem-vindo a trabalhos que costumam ser chatos de assistin. Comao
espectadores nds enframos na brincadeira da ficgdo mal construida e e amadora apara aprender obviedades
documentais sobre histaria e ecologia em didlogos artificiais

O terceiro ato gira em torno da construgdo do sobrenatural, que assusta mesmo e que & uma confinuacio que faz
senfido com a proposta de ficgdo por ser fantasioso

Acompanhames o embate de oufro plano entre o espirite do temivel Anhanguera e a maldicdo dos indigenas que foram
acoitados de 13 Es=as sequéncias 330 potentes mesmo em uma produu_:ﬁc modesta por causa do poder da montagem
de Cambaiiba. E um experimento digne de mostra

“Cambadba” (Goissbr, 2022); d Ventura

Acompanhe os outres filmes da 26° Mostra de Cinema de Tiradentes

l
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Fonte: hitps://cinemaqui.com.br/cambauba/
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Criticas Festivais Filmes - 4 minutos de leitura

Cambatba (2

Almbdesta ficcio do real

Y

MEIO CRITICAS ARTIGOS VIDEOS FESTIVAIS

QUEM SOU CONTATO

Bruno Carmelo

Drama, Documentario, Fantasia

67 minutos

DIRECAC

Cris Ventura

Cris Ventura, Alessandra
Rodrigues, Erlane Gomes de 54,
Alessandra Rodrigues, Catarina
Alves Nunes, Maria de Lourdes

Silveira Viiana, Milena Tavares,

Uma mulher esta dormindo, até ser
acordada por um estrondo. Ela ndo sabe
de onde vem o barulho, e poucos segundos
depois, escuta mais um intenso ruido. Vai
as ruas, mas nao descobre a origem do
ocorrido. Entdo, parte numa jornada
pessoal, através de entrevistas e materiais
de arguivo, em busca de uma verdade
fatual e intima. Este constitui o ponto de
partida tanto de Memoria (2021), de
Apichatpong Weerasethakul, quanto do
brasileiro Cambatba. Mas as semelhancas

param por aqui.

Adiretora Cris Ventura estabelece uma
curiosa mistura de registros. Para além do
famoso “cinema hibrido”, com cenas
tipicamente ficticias e outras de natureza
documental, em montagem alternada, ela
opta por um estilo pessoal de autoficgao.
Isso implica em colocar a si propriano
papel principal e estimular conversas com
terceiros a respeito dos assuntos que lhe
interessam, embora muitos didlogos ndo
parecam ter sido escritos previamente. O
filme se desenvolve nesta linha ténue
entre o cinema do controle e o cinema da
espontaneidade — ouentre a gravidade e

o despojamento.



Marcelo Emos, Maria Flor Santos .
. Quando pende 2 leveza, traduz-se num
Mesquita

drama cotidiano a respeito de vizinhas que
batem papo alegremente, fazem café umas

26° Mostra de Cinema de

Tiradentes

para as outras, discutem as origens darua
Cambauba, onde mora a personagem-

diretora. “Lembra quem morava naquela
casa ali?", "A rua comeca ali mesmao?", “Vem
ca, vocé ja ouviu algum barulho de explosdo a noite?”. As cores pastéis, os planos
fixos muito simples e a utilizacio de luz natural com sons diretos naturalistas
conferem uma atmosfera placida e descomplicada ao projeto.

Ironicamente, tamanha busca pelo realismo resulta numa mise en scéne
engessada, do tipo em que os seres humanos existem para rechear os planos, € os
personagens parecem existir no instante exato em que se grita “Acao.”. Diversas
cenas se iniciam com as vizinhas entrando e saindo das casas alheias, incluindo
dezenas de cumprimentos banais: “OJ, tudo bem? Tudo e vocé? Tudo joia? Quer
entrar? Acabei de passar um cafezinho”. Nota-se a dificuldade em criar
interacdes dindmicas, em utilizar elipses para saltar no tempo e avancar nos
conflitos ou objetivos da protagonista.

e A fantasia poderia ser o elemento capaz
de unir a singela ficcao ao documentario
de pesquisa. Ela surge de mancira
microscopica ¢ timida, teimando a sc
impor.

Quanto se volta a seriedade, privilegia os encontros documentais com
arquivistas que explicam as origens das ruas, e apresentam mapas, além de
senhoras que aparentam de fato terem vivido na regido e conhecerem os
habitantes de muitas geracoes atras. Neste momento, a protagonista ficticia se
depara com pessoas reais, caso que remete a obras recentes da cinematografia
brasileira como Currais (2019), Subterranea (2020) e Pajet (2022). Nosso
audiovisual encontrou esta forma ltdica de tornar a Historia acessivel e leve,
aproximando a ficcdo do material de arguivo e da pesquisa sociologica e
antropologica.

As investigacdes sobre o fantasma de Anhanguera e os povos indigenas
dizimados pela regido leva a boas descobertas, traduzidas sem nenhuma
empolgacio, gracas tom desafetado do filme e da personagem principal. E
curioso que Cambatiba ndo possua uma Gnica cena mais potente que as demais,
uma imagem mais ousada, ambigua, perturbadora. As fotografias raras, as
confissdes intimas e mesmo as ondas de um rio vermelho, coberto de sangue, se

desenvolvem como uma rotina qualquer.

Afantasia poderia ser o elemento capaz de unir a singela ficcao ao documentario
de pesquisa. Ela surge de maneira microscopica e timida, teimando a se impor. Os
pequenos segmentos de sonhos (ou pesadelos?) duram poucos segundos e nao
surtem efeito nas cenas seguintes. A mencao aos ancestrais indigenas deve mais
ao naturalismo do que 3 magia — vide a garota que pede licenca aos
antepassados no comeco do filme &, em seguida, efetua rituais de protecdo
contra as enchentes. Apenas no final, a figura de Anhanguera se materializa,
assim como espiritos e lendas passadas, num enfrentamento simbdlico e
fantasmatico.

Fonte: https:/meioamargo.com/critica-cambauba-2022/
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Um didlogo entre Cambatba e Cervejas no Escuro

Do Cinema para o Mundo e do Mundo para o Cinema

Michel Gutwilen - 8 de fevereiro de 2023

As intersegOes por zonas cinzentas entre o fazer Cinema, a investigacdo da Histéria e a fabulagdo em cima de
mitologia local encontraram um didlogo curioso entre dois filmes exibides nesta Mostra de Tiradentes 2023:
Cambauba, de Cris Ventura (exibido na Olhos Livres), e Cervejas no Escuro, de Tiago A. Neves (exibido na
Aurora). Por sua vez, dentro do panorama do cinema brasileiro contemporaneo, € possivel ver esse movimento
de vai-e-vem peoroso do documentério para a ficgdo, por meio de narrativas investigativas ficcionais, que sdo
disparadas no presente por corpos em movimento e que servem de ponto de contato para abrir uma fenda
reveladora de um passado real, disparando olhares invisiveis por tras das geografias, arquiteturas, estruturas
socicecondmicas, herangas e mitos que hoje formam uma regidio. Exemplos recentes no cendrio de festivais
também podem ser encontrados em Subterrdnea, de Pedro Urane, exibido na Olhos Livres em Tiradentes 2021,
e em Pajet, de Pedro Didgenes, exibido na Mostra Vertentes da Criagdo naquele mesmo ano. Respectivamente,
os quatro filmes aqui colocados em grupo possuem come érbita uma investigacdo ficticia, mas que desemboca
no documental, de parte ou totalidade de uma regido: Goias; Princesa; Rio de Janeiro e Fortaleza.

E interessante notar a formagio dessa massa filmica, quase como um subgénero de ficgiio histérica, de
cineastas que vao em busca de liberdades criativas para dinamizar a explanagdo de temas que, talvez, scb a
carapuga do documentario direto ou educacional, nda conseguiriam tanta visibilidade em festivais ou até
comunicabilidade com o pudblico contemporaneo, ao mesmo tempo que a ficgdo também permite explorar na
mise-en-scéne possibilidades de evocar imageticamente ou atmeosfericamente misticismos e ecos
fantasmaticos que de fato comp&em um quebra-cabeca de um Brasil folcldrico ou das histérias que foram
soterradas por baixo da ‘Histéria oficial’. Apresentado esse cendrio, me parece proveitoso, tanto para
Cambatba quanto para Cervejas no Escuro, colocd-los em chogque, revelando tanto seus pontos de encontro
quanto de desencontro.

H& um ponto de partida comum a ambos: uma cineasta fazendo um filme como parte da prépria diegese. No
caso de Cambatiba, temos a prépria Cris Ventura, que ensaia uma abordagem hibrida ao se colocar como uma
“personagem ficticia”, que interage com a populacgdo local para investigar mitos da origem da Rua Cambadba.
Ja em Cervejas no Escuro, hd a atriz e personagem Edna, moradora-local de Princesa, na Paraiba, que, para
superar o luto de seu marido, deseja fazer um filme sobre sua vida e sua cidade. Dadas as premissas, percebe-se
que hd um grande diferencial entre os dois no que tange o protagenismo e a escolha do ponto de vista, o que
reflete na maneira como as imagens s3o mediadas. E justamente esse ponto que, para mim, radicalmente afeta
a experiéncia com as duas obras e por isso queria expandir tal debate.



Em uma relagao inversamente proporcional, Cervejas no Escuro faz um movimento de dentro para fora (do
Mundo para o Cinema) e Cambauba faz um movimento de fora para dentro (do Cinema para o Mundo). Ou
seja, o filme de Tiago A. Neves € um filme scbre Cinema, mas feito pelo povo e para o povo, enquanto o filme
de Cris Ventura é um filme sobre o povo, feito para o Cinema, formando uma espécie de filme-estrangeiro, que
parte de um corpo alienigena de uma cineasta, que tenta se enraizar num habitat estranho. De modo algum
Cambatiba é um filme feito de ma-fé, mas a maneira como se constréi parece estranhamente gravitar mais ao
redor da existéncia de sua diretora-protagonista, cuja presenga ndo consegue se invisibilizar e servir apenas de
meio para investigar a regido. Ao invés disso, ele chama atencdo para seus artificios, principalmente por suas
tentativas de ficcionalizar interagbes com cidad3os reais daquele lugar, o que estimula um carater artificial
dentro da mise-en-scéne. Isso faz com que o filme pareca um projeto que € uma tentativa de controle de uma
cineasta sobre o mundo, desequilibrando a tal relagdo de porosidade entre ficcdo e documentério, ao trazer
esses corpos reais a férceps para dentro da ficgdo. Portanto, essa estratégia se revela um tiro no pé, pois ndo so
ela constrange essas pessoas reais a terem atuagdes tenebrosamente amadoras — e que € dificil entender a
razdo delas serem submetidas a isso —, a0 mesmo tempo que também tira a espontaneidade delas como
pessoas reais, pois suas presencas se ddo ali meramente como personagens que precisam ler uma fala.

E dificil ver com clareza no produto final que foi exibido as intenc®es por trés da insercio da prépria Ventura
come personagem. Afinal, sua presenga como diretora e a existéncia da metalinguagem ndo geram fricces
marcantes com aquele mundo, tampouco s3o um comentario irdnico sobre cineastas tentando encontrar
histdrias locais para seu filme. Chega-se ao fim e certas cenas metalinguisticas como os planos da sua pilha de
livros sobre Cinema, que tem exemplares de Tarkovsky e de Robert McKee, ou o préprio ato de filmar a escrita
do roteiro do filme no Word, parecem fragmentos soltos, parte de algo que ndo pertence aguele mundo, de
uma ideia académica ndo concretizada. Posso supor que existe uma vontade de Cris Ventura de fazer de
Cambatiba um filme-processe, no qual, ac interligar o ato de feitura do filme com o ato de busca pelas origens
de Cambadba, estaria se atingindo um tipo de valorizagdo do aparato cinematografico como revelador do que
foi apagado pela Histéria, mas € uma pena que o metafilme e o filme histérico agui parecem estar disputando
espago um com o outro, de modo que os artificios do primeiro vao apagando a poténcia do segundo.

Com um resultado mais erganico ac organizar a confluéncia entre Cinema e Histéria, temos Cervejas no Escuro.
Dentro da narrativa de Tiago A. Neves, a inser¢io do projeto filmico da protagonista € uma maneira de fazer
com que Princesa possa existir e resistir através do Cinema, enquanto o préprio gesto de fazer cinema também
se revela como uma resisténcia por si 56 em todas as suas dificuldades processuais, se revelando como uma
materialidade que estd em contato com o mundo — ou seja, 0 oposto de cinema acad@mico. Ao ter como elo a
figura extremamente humana de dona Edna no inusitado papel de cineasta amadora, surge uma ponte
extremamente possivel para falar sobre a ideia de metalinguagem a partir de uma personagem sem experiéncia,
apenas com sua vontade de fazer Cinema, lugar no qual todos podem se colocar. Inclusive, em Cervejas no
Escuro, a escolha de Tiago A. Neves ao ter comédia popular enquanto género ndo deixa de ser uma carta de
principios muito clara de que seu filme quer acima de tudo criar um ponto de contato com o piblico geral, de
tal modo que essas ideias convergem numa maxima de develugdo do cinema ao povo em multiplas camadas.

Curiosamente, hd uma inversdo de papéis em relagdo a Cambatiba, pois se Cris Ventura € uma “cineasta”
estrangeira ac mundo daquela regidio, por sua vez Edna é do mundo e estranha ao universo do Cinema. Pela
dialética entre os dois filmes, me parece que a ordem entre os produtos faz diferenga na geragao de um pathos
comunicavel com guem os assiste. Isso reflete em uma censequéncia: por mais que Cervejas no Escuro esteja
falando de Cinema, inevitavelmente tudo que ele mostra ndo deixa de ser uma revelagdo do préprio mundo
documental que estd escondido nesse mockumentary, ja que seu processo de visibilizar os bastidores de uma
produgdo também materializa o Cinema enquanto uma atividade social-econémica-histérica e afetiva. Existem
muitos filmes feitos para festivais que parecem priorizar se comunicar com a Academia, jlris e curadorias, mas
pouco fincam suas raizes no mundo, enquanto essa obra da Paraiba faz o movimento oposto, o que faz de sua
selecdo pela curadoria da Mostra Aurora em Tiradentes especial e também corajosa, pois ha claramente um
disfarce de simplicidade ao redor de Cervejas no Escuro que esconde uma maior maturidade por tras de suas
intengdes.

*Filmes vistos na Mostra de Tiradentes 2023, como parte da cobertura in loco do festival. Acompanhe nossa
cobertura completa aqui.

Fonte: https://www.planoaberto.com.br/um-dialogo-entre-cambauba-e-cervejas-no-escuro/
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Entre tempos e
histérias

Por Vitor Velloso

Durante a Mostra de Tiradentes 2023

Entre o carater regional e o passado histérico que criou chagas na histérica nacional, “Cambatba”, de
Cris Ventura, é uma obra que consegue uma sintese entre o particular e o geral, sem precisar de uma
grande narrativa para alcancar um desfecho didatico.

Revelando as assombracdes da Rua Cambauba, o filme inicia com pinturas de indigenas e portugueses,
como uma espécie de encontro que viria a ditar a histéria do pafs. A partir de sons que “remontam”
esse momento, a cdmera atravessa a pintura e revela sua ambienta¢ao, desde os povos originérios
pescando até o momento em que os cavalos e os europeus passam a dominar o desenho sonoro e
escutamos os tiros que comecaram o etnocidio. Assim, entre os pesadelos e as assombracdes, Cris
inicia sua pesquisa por arquivos locais, apos ser informada de que os barulhos que escuta pela
madrugada, sao provocados pelo fantasma de Bartolomeu, que reivindica “sua propriedade”.

“Cambatba” é capaz de um exercicio didatico simples, mas muito eficiente. Na medida em que
apresenta os ritos locais, conduz ao espectador um olhar sobre esse recorte geografico que possui um
passado histérico-politico manchado de sangue. Contudo, ndo procura tensionar nada que estéd
diretamente exposto na linguagem, utilizando enquadramentos sintéticos e econémicos, além de
optar por poucos movimentos de cdmera. Esta claro que o que importa na construcdo da obra é o
préprio cendrio, ndo um olhar estetizante desses conflitos. Por essa razdo, a montagem cadenciada
oferece alguns caminhos possiveis para respostas entre as cenas, remontando a histéria local a partir
de fotos e falas, quase como uma aula expositiva. Esse dispositivo funciona muito bem como uma
apresentacdo das particularidades do conflito inerente a historica da regido, demonstrando a
dificuldade enfrentada pelo povo que ali habita, o cardter ancestral de suas trajetérias e o impacto que
as enchentes provocam na vida das pessoas. Nesse caminho, é muito interessante a forma como Cris
utiliza o recurso dos sons para ilustrar e contextualizar a partir das imagens, reforcando um certo
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didatismo assumido pelo projeto, que vai ganhando importéncia a medida que a projecdo progride.
N&o por acaso, ha uma explicacdo direta do significado de “Cambatiba”, definido no longa como o

nome de um bambu que os indigenas usam para construir suas flechas.

Enquanto os fantasmas do passado passam a se materializar na tela, os debates vdo se amontoando,
desde esse passado histdrico recente até os problemas de agrotoxicos que atingem a populacdo da
regido. Por essa razao, os cruzamentos temporais parecem cada vez mais vividos, transformando essas
aproximacdes em verdadeiros atravessamentos diretos, onde a oralidade de todas essas dimensdes
vai ganhando um corpo cada vez mais nitido. E onde “Cambatiba” encontra seu desfecho, a partir de
um sonho tdo material quanto metafisico, onde a montagem ganha uma nova dindmica, com
interferéncias diretas na imagem, onde entidades de uma cultura simbdlica brasileira passam a
transitar na tela, com Malandro e Cigana dividindo espago no quadro de representacdo. Aqui, a
cineasta compreende a “resisténcia” a partir de uma outra dimensdo, ndo como um royalty, mas
enquanto um dominio da cultura nacional nas formas de combate a essa heranca sangrenta que segue
atormentando o povo brasileiro, ainda que no filme o recorte seja explicitamente regional, podemas
compreender que h& uma base ontolégica para se compreender a situacao do Brasil em sua
“totalidade”, seja & 0 que isso signifique propriamente.

Os mitos e as figuras ancestrais conseguirem expurgar o fantasma de Bartolomeu, ndo é uma mera
concepcao idealista que a obra assume, mas sim uma representacao que transita entre a
espiritualidade e materialidade sem sobreposi¢des nesta concepcdo de Brasil. Por isso o didatismo
aqui é tdo importante, para que ndo haja uma leitura enviesada. E para quem me acompanha ha um
tempo aqui Vertentes, sabe que tenho criticas ao caréter didatico de determinadas obras, por uma
certa compreensao tacanha que se faz do publico, sem permitir que haja uma reflexao para além da
exposicdo feita na obra. Porém, neste caso esse recurso ndo representa uma muleta, mas sim um
cerco de determinadas ambiguidades que ndo seriam bem-vindas.

E se "Cambatiba” teve uma repercussao timida na Mostra Olhos Livres da Mostra de Tiradentes 2023,
mesmo com seus méritos, pode ser por conta de uma passagem ou outra que pessui uma montagem
pouco efetiva, quebrando o ritmo das cenas. Mas o projeto ndo perde sua forca por conta disso.

. Vitor Velloso
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Duragao: 1h07
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Sinopse:

Ao se mudar para a rua da Cambatba, a
documentarista Cris Ventura se depara com a
experiéncia de que habitar é constituir uma trama
complexa de temporalidades e passa a perceber a
confluéncia das cosmologias, lendas e narrativas
de ocupagdo do territorio dos antigos goyazes. A
rua é assombrada pelo fantasma do Anhanguera
e pela indigena Cari, que fora aprisionada no Rio
Vermelho por uma maldigdo, e para se libertar
precisara da flecha que atravessa os tempos.
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‘CAMBAUBA": ENCRUZILHADA ONDE CABOCLOS E SANTOS DANGAM

Postado por Marcos Faria | jan 26, 2023 | Criticas

O nome coficial da rua é Bartolomeu Bueno, homenagem ao bandeirante Anhanguera. Os moradores, no entanto,
chamam-na de Rua da Cambalba, planta similar ao bambu que era usada pelos indigenas para fabricacao de
flechas. Ja "Cambadba”, o filme, encarna justamente o embate entre esses dois Brasis.

No centro dele, a diretora Cris Ventura, que se coloca como personagem de seu filme. Moradora da rua, ela da
cabo de uma pesquisa sobre a histdria do lugar. Seu abjetivo: escrever um roteiro a partir de seus achados.
“Cambaliba”, o filme, é antes a preparacgdo de um filme - ou, se preferirmos, a busca por imagens que deem conta
dagquele lugar.

Inicia-se, entdo, uma série de conversas que se aproximam, por um lado, da entrevista documental, a0 mesmo
tempa em que a decupagem refarga, por outro, o jogo narrativo e ficcional.

A encenacdo das conversas entre os moradores & partir do campo € contracampo, por exemplo, reforca essa
tensdo. Mais revelador € o momente em que Ventura, com uma peixeira na mao, investiga os estranhos barulhos
que assembram a rua - a cdmera a encara por detrds de um arbusto, escondida como um monstro tramanda seu
bote.

Essa sproximacgdo com o terror se da pelo fato de que a rua, como nos dizem os moradares, € assombrada pelo
fantasma dao bandeirante. Nestas cenas, a gente pensa logo em ”0 Som Ao Redor”, com essa investigacio de um

espaco e do passado que o assombra - € que se torna carne imagética com o cinema.

Tudo culmina numa sequéncia eletrizante em que o bandeirante penado e as entidades indigenas e africanas
batalham ac longo da vizinhanga. A caisa tem direito até a névoa de filme de terror e tude. Coisa de cinema.

No fim das contas, Cambalba, o filme e a rua, é a encruzilhada onde os caboclos e os santos dangam.

(AMBAUBA
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DESTAQUE PRINCIPAL: EMBATE BANDEIRANTE E ENTI
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