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INTRODUCCION

Representar la periferia en el cine brasilefio siempre ha sido un gran desafio
estético y etico. Brasil es un pais con mas de 200 millones de habitantes de una gran
desigualdad en términos economicos. Esta situacion afecta a amplios sectores de la
sociedad brasilefia y tal vez tiene su cara mas visible en las grandes ciudades del pais.
Debido a la extrema pobreza de las regiones del norte y noreste, hay desde los afios
1960 un gran proceso de migracion desde estos lugares hacia ciudades mas ricas del
centro y sur del pais, como Séo Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia y Belo Horizonte. Estas
masivas migraciones producen un desmedido crecimiento poblacional que genera las
periferias, extensos barrios o ciudades en las margenes de estos grandes centros
econdémicos. Las periferias de las grandes ciudades brasilefias estdn marcadas por la
pobreza, la inseguridad, la mala movilidad urbana, la falta de empleo y los malos

servicios de infraestructura.

Dentro de este escenario, se torna muy relevante estudiar como el arte, y mas
especificamente, el cine brasilefio, representa este espacio tan importante y paraddjico
para la sociedad brasilefia. Hay historicamente una distancia entre los cineastas y este
mundo periférico representado, lo que crea una objetivacion de la pobreza a través de la
mirada de personas de clase media. La historia de la representacion de las periferias de
las grandes ciudades en el cine brasilefio comienza en los afios 30 con una pelicula
ficcional del director Humberto Mauro. La narrativa cuenta un amor imposible entre un
joven rico y una profesora que da clases en una favela carioca, una favela representada
segun aspectos generalistas de la época, que veia las favelas como algo pictérica y
exotica a los ojos de las clases dominantes de la ciudad. Después en los afios 50

tenemos dos peliculas clasicas de Nelson Pereira dos Santos, Rio, 40 graus y Rio Zona



Norte, en que la pobreza es representada como condicién sine qua non de las vidas en
las periferias y favelas cariocas. En los afios 60 con el cinema novo, las peliculas de
Glauber Rocha, Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade y otros importantes
directores preocupados con las cuestionas sociales del pais representan la periferia y sus
moradores como instrumentos ideologicos de una posible revolucion social brasilefia. Y
por fin llegamos al Cinema de retomada de los afios 90 y 2000, en que las periferias son
representadas como un espacio de la violencia, del crimen, del trafico de drogas. Se
desarrollara mejor sobre la representacion de las periferias en la historia del cine
brasilefio en el capitulo 1 de esta tesis, con un andlisis mas detallado de las peliculas
Cinco vezes Favela de Marcos Farias, Miguel Borges, Caca Diegues, Joaquim Pedro de

Andrade y Leon Hirszman, y Cidade de Deus de Fernando Meirelles.

Debido a la ya citada desigualdad econdémica histérica de nuestro pais, los
medios de ensefianza y produccion audiovisual siempre estuvieron aislados de las
poblaciones periféricas, 1o que imposibilitaba que peliculas sobre las periferias fuesen
hechas por los propios habitantes de estos espacios. Con el desarrollo social de los afios
2000 y 2010, la mayor difusion de espacios educativos ligados al audiovisual y el mayor

acceso a los medios de produccion digitales, esta dindmica empez0 a cambiar.

Desde esta ultima década surgio un nuevo cine brasilefio de periferia producido
por directores que nacieron y vivieron sus vidas en zonas periféricas de grandes
ciudades. Dentro de las multiples formas en que se desarrolla este cine periférico
contemporaneo, una de las mas interesantes es la de Adirley Queirds y sus comparieros
de la CeiCine — Coletivo de Cinema.

Queirés y la CeiCine se transformaron en un importante fendmeno

contemporaneo en la discusion sobre la representacion de las periferias del tercere



mundo. En el marco del IX Festival Internacional CineMigrante' de Buenos Aires,
Queirés denomind Etnografia de la ficcion a su metodo colectivo de realizacion
cinematogréafica y representacion de la periferia de Brasilia. El cineasta brasilefio
nombraba entonces, en frente a un pablico que en su mayoria tenia el primer contacto
con su obra, la forma usada por él para mezclar de manera indeterminada la ficcion y el
documental en sus peliculas, una mezcla no facilmente comprensible (ain mas para un
espectador de otra nacionalidad) por causa de todos los desbordes y deconstrucciones
estilisticas que se ven a lo largo de las narrativas de sus peliculas. Bernini (2012)
propone una reflexiobn sobre el estatuto indeterminado de ciertas peliculas
contemporaneas.
El desconcierto de la indeterminacién procede de que la forma en que
muestra el mundo es mas bien incierta, “indeterminada”, y no deja de
frustrar, o de desorientar, las expectativas con que los espectadores se
enfrentan a una ficcion o a un documental, aquello que, en efecto, algunos

narratdlogos Ilamaron “actitud documentalizante” y “actitud de ficcion”.
(BERNINI, 2012, p.295)

Voy a trabajar con esa nocion en esta tesis. La indeterminacion es uno de los
factores principales para buscar una nueva forma de representar la periferia en las
peliculas de Adirley a través de la etnografia de la ficcion. La no colocacion estricta del

personaje en un mundo ficcional o real busca producir una superacion de sus traumas, a

'Adirley Queirés fue el cineasta homenajeado en el marco del IX Festival Internacional
CineMigrante, realizado en septiembre de 2018 en Buenos Aires, Argentina. Hubo en este
festival una retrospectiva de toda su cinematografia, siendo exhibidas en copias de alta calidad
las peliculas que serviran como el corpus filmico a ser analizado en esta tesis: A cidade é uma
s0? (2011), Branco sai, Preto fica (2014) y Era uma vez Brasilia (2017). Por otro lado, también
como parte de la programacion del IX CineMigrante, el festival organiz6 encuentros y charlas
publicas con la presencia de Adirley y otros realizadores. Su cinematografia y sus visiones se
encontraban en un ambiente propicio, un festival que presentaba en su curaduria peliculas y
otros productos audiovisuales, procedentes principalmente de Latino América y Africa, que
trabajan el lenguaje cinematografico a través de una perspectiva emancipadora de grupos
marginados de la sociedad.



través de fabulaciones de la realidad y de los hechos del pasado. Las tres peliculas
estudiadas en esta tesis, A Cidade & uma s6?; Branco sai, Preto fica; Era uma vez
Brasilia, presentan técnicas narrativas y estéticas parecidas para generar esta
indeterminacion epistemologica. Las peliculas estan basadas en hechos reales,
personajes inventados y también materiales de archivo que funden el pasado con el
presente (y hasta con el futuro en el caso de Branco sai, Preto fica y Era uma vez

Brasilia).

Intentaré responder en mi tesis la siguiente pregunta: ¢;En qué estas estrategias
de indeterminacion entre la ficcion y el documental en la etnografia de la ficcion de
Adirley Queirds impactan en la construccion de una nueva forma de representacion del

espacio periférico, sus traumas y sus moradores en el cine brasilefio?



A cidade é uma s6? (2011) — Adirley Queiros

Branco sai, Preto fica (2014) — Adirley Queirds

Era uma vez Brasilia (2017) — Adirley Queirds



CAPITULO UNO

REPRESENTACIONES DE LAS PERIFERIAS EN LA HISTORIA DEL CINE

BRASILERO

Para el analisis del corpus filmico de Adirley Queiros y su forma de representar
las periferias de las grandes ciudades brasilefias es necesario hacer antes un recorrido
por la forma que el cine brasilefio histéricamente las ha representado. Asi podemos
comparar mejor las especificidades de cada periodo historico y determinar si de hecho
hay una transformacion en esta representacion, y lo que esta transformacion significa.
Pero, antes de este recorrido es importante sefialar la forma como esta tesis entiende
algunos conceptos claves para su desarrollo, como las nociones de periferia y

representacion.

1.1 — Conceptualizando la periferia

Millones de jovenes brasilefios “viven el destino del exilio en las periferias™
como ha enunciado el gedgrafo Milton Santos (1990), y este exilio es vivido en todas
las grandes ciudades brasilefias®. Algunos autores entienden la periferia como un
fendmeno solamente geografico, o sea, que las periferias son areas urbanas que estan
alejadas del Centro de las grandes ciudades.

Pero esta definicion basada solamente en la ubicacion geogréafica no abarca las

cuestiones sociales que estan involucradas en el debate sobre estas areas. Como

2 Brasil tiene hoy 27 regiones metropolitanas con més de 1 millén de habitantes, cada una con
su propia periferia, sin contar muchas otras ciudades que tienen al menos 500 mil habitantes. En
1970 eran solamente 7 regiones metropolitanas con mas de 1 millén de habitantes.
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ejemplo, en la ciudad de Rio de Janeiro la regién de la Barra da Tijuca esta muy alejada
del Centro de la ciudad, pero alld viven personas de clase media alta con buena calidad
de servicios urbanos como transporte y saneamiento. Pero, al mismo tiempo, cerca de
Barra da Tijuca, hay otros barrios que igualmente estan alejados del Centro de la ciudad

y que no disfrutan de servicios urbanos de calidad.

Morro da Providéncia y los edificios del centro de la ciudad

Por otro lado, hay barrios més pobres, llamados popularmente de favelas®, que
ocupan lugares geograficos privilegiados en la ciudad de Rio de Janeiro, como el Morro

da Providéncia, la primera favela construida en Rio y que es ubicada en el Centro de la

3 Favelas son agrupaciones urbanas normalmente (pero no exclusivamente) ubicadas en colinas
y habitadas por personas mas pobres. Muchas veces las casas y calles estdn construidas de
manera clandestina, lo que hace que estos barrios estén desprovistos de servicios urbanos
basicos, como saneamiento y transporte publico.
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ciudad. Providéncia, como varias otras favelas, no tiene servicios urbanos basicos y
sufre con la pobreza y con las altas tasas de criminalidad.

Esta tesis, por lo tanto, ve la periferia no solamente como una posicion
geografica, sino también como una condicién social, o sea, barrios y favelas
mayormente constituidas por personas pobres o de clase media baja. Es la
representacion cinematogréafica de estas personas y lugares mas socialmente vulnerables
que interesa en este estudio. Rolnik (2007) habla sobre esta diferencia al definir el

concepto de periferia.

El concepto de periferia se forjé a partir de una lectura de la ciudad que
surgio de un desarrollo urbano que comenzé en la década de 1980. Este
modelo de desarrollo privo a los grupos de bajos ingresos de las condiciones
urbanas basicas y la insercion efectiva en la ciudad. Esta puede ser su
caracteristica principal, migrada de una idea geografica, de las subdivisiones
distantes del centro. Pero debe recordarse que la periferia estd marcada
mucho mas por la precariedad y la falta de asistencia y recursos que por la
ubicacion. Hoy en dia hay condominios de altos ingresos en areas
periféricas que, por supuesto, no se pueden considerar de la misma manera
que sus alrededores, al igual que hay areas periféricas en las areas
principales de la ciudad. (ROLNIK, 2007, p. 35) *

Es importante sefialar que Ceilandia, ciudad donde nacio y crecio Adirley
Queirds y escenario para sus peliculas, es una periferia relativamente nueva fundada en
1971 para abrigar personas pobres que trabajan en Brasilia y no tienen dinero suficiente
para vivir en la capital brasilefia. Severo (2014) habla sobre la construccion de Ceilandia
como una forma de marginalizar las poblaciones mas pobres que vinieron a vivir en

Brasilia.

*Esta y todas las traducciones que siguen, salvo indicacién contraria, me corresponden.
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La constitucion del Distrito Federal tiene una caracteristica peculiar, ya
que Brasilia fue planeado desde su inicio a través de los rasgos de Lucio
Costa. Pero, como todas las ciudades, Brasilia también conocio los
efectos del proceso de urbanizacion en su territorio. El distrito Federal se
presentd como una gran oportunidad para reiniciar la vida, ya que seria
construida una ciudad que le dio a la gente la idea de que todo seria
diferente de su lugar actual. Sin embargo, esto no es lo que sucedio, y la
poblacion, en su mayoria trabajadores, quienes se quedaron aqui, fueron
marginados y comenzaron a vivir en las areas periféricas del Plano
Piloto. Las ciudades satélite, como se llamaban las areas periféricas,
constituian otras ciudades muy diferentes desde las cuales se estaba
construyendo. (SEVERO, 2014, p.1)

1.2. Representacion cinematografica y sus contextos historicos

Para avanzar se hace necesario también conceptualizar lo que se entiende en esta
tesis por representacion cinematografica. Este trabajo no tiene el objetivo de comparar
cuéles son las peliculas que representan de manera mas mimética la realidad de las
periferias de las grandes ciudades brasilefias, sino estudiar los diferentes tipos de
discursos narrativos y estéticos producidos en las representaciones de esta realidad y lo
que cada uno de estos tipos aporta, considerando la posibilidad que la etnografia de la
ficcion de Queirds cambia la forma con la que histéricamente se construy0 esta
representacion. Teixeira (2012) hace referencia al discurso de la representacion

cinematogréafica y su relacion con la realidad.

(...) la obra de arte se define por su particularidad potencial. Asi, libre de
los filtros de la ciencia, sintetiza en si misma la representacion de un
momento historico particular, no necesariamente revelando la esencia de lo
real, pero de ninguna manera separada de la realidad, ya que cada trabajo es
un producto social y humano. (TEIXEIRA, 2012, p.27)

Voy a trabajar con esa nocion en esta tesis, que ve la representacion como una
forma de encuadrar y reconfigurar creativamente la realidad basada en el contexto

social, artistico e historico en que el autor esta insertado. Teixeira (2012) habla sobre la
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cuestion de la representacion citando la perspectiva de Chartier (1990) y su Historia

Cultural.

Para el autor, una realidad social se formula, imagina y transforma en un
objeto de cognicién basado en configuraciones sociales, pero también
conceptuales definidas en una relacion espacio / temporal, basada en la
dinamica establecida entre el individuo y la colectividad.
Complementariamente, las representaciones pueden evaluarse como
"esquemas [...] intelectuales, que crean las figuras a través de las cuales el
presente puede adquirir significado, el otro se vuelve inteligible y se puede
descifrar el espacio”. (CHARTIER, 1990, p. 17) (TEIXEIRA, 2012, p.26)

Aunque tenga su propria autonomia creativa, una representacion artistica es
usualmente influenciada por esquemas intelectuales ubicados en el contexto artistico,
social, politico e historico al cual el autor estd insertado en el momento de su
concepcion y realizacion. Eso se ve, por ejemplo, en la influencia que determinados
contextos tuvieron en las peliculas que vamos a analizar mas detenidamente en este
capitulo de esta tesis, Cinco Vezes Favela y Cidade de Deus, y también en el cine de

Adirley Queiros.

El cinema novo, movimiento al cual pertenece la pelicula Cinco Vezes Favela,
estuvo compuesto por cineastas que tenian la preocupacion social aliada al deseo se
construir una identidad artistica-cinematografica propiamente brasilefia 'y
tercermundista. EI movimiento estuvo marcado por las discusiones relativas a lo que
Paulo Emilio Sales Gomes (1996) define como una revuelta del ocupado contra el
ocupante. Segun el autor los ocupantes son, sin dudas, las clases dominantes que desde
el comienzo de la colonizacion de Brasil, hacia el afio 1500, tenian el poder en el pais.
Con el uso de su poder excluian socialmente y politicamente a los ocupados, las
poblaciones histéricamente marginadas en las periferias de las grandes ciudades y en las

zonas rurales del pais. Los ocupantes son las personas que vivian en territorio brasilefio,
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pero que tenian sus mentes ubicadas en metrépolis alejadas del territorio brasilefio:
Lisboa, Paris, Londres o Washington. Gomes (1996) sefiala esto respecto del destino de

nuestra identidad y su relacion con el cine:

No somos europeos ni norteamericanos, pero, desposeidos de nuestra
cultura original, nada nos es extrafio, porque todo lo es. La construccion
dolorosa de nosotros mismos se desarrolla en la delgada dialéctica entre no
ser y ser el otro. La pelicula brasilefia participa en este mecanismo y lo
cambia a través de nuestra incompetencia creativa en copiar. (GOMES,
1996, p.90)

Los sectores intelectuales del pais buscaban la reconfiguracion artistica de esta
identidad dialéctica. Movimientos artisticos como el Tropicalismo y el Teatro do
Oprimido iban en la misma direccion que el cinema novo, construian una representacion
artistica ideoldgica del ocupado en blsqueda de su identidad heterogénea. Basicamente
estas representaciones eran concebidas y producidas por estudiantes universitarios de
clase media vinculados a movimientos politicos de izquierda y simpatizantes de las
politicas sociales realizadas por el gobierno del presidente Jodo Goulart, que fueron casi

totalmente paralizadas por el golpe militar de 1964.

Las peliculas del cinema novo representaban ideoldgicamente a los proletarios y
los trabajadores rurales (ocupados) de las periferias del pais como actores de un proceso
emancipador y colectivo que llevaria a una necesaria e inevitable revolucion social en
Brasil. Sin embargo, esta representacion la realizaban los ocupantes de origen. Gomes
(1996) hace referencia al discurso de la revuelta de los ocupados contra los ocupantes

en el cinema novo.
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Los marcos del éxito y la gran absorcion del cinema novo fueron
proporcionados por los jovenes que tendieron a disolverse de sus origenes
ocupantes en nombre de un destino superior al que se sintieron Illamados. La
aspiracion de esta juventud era ser tanto una palanca como uno de los
nuevos ejes en torno a los cuales giraria nuestra historia. Se sentia
representativa de los ocupados y encargada de mediar en el logro del
equilibrio social. (GOMES, 1996, p.102) °

Cidade de Deus (2001), por otro lado, fue producida en el periodo histérico del
cinema de retomada de los afios ‘90, momento en que el cine brasilefio volvio a
producir peliculas ocho afios después del fin de la Embrafilme °. El cinema de retomada
estuvo marcado por una diversidad de narrativas y estéticas, y no conforma un
movimiento cinematografico como fue el caso del cinema novo. Xavier (2000) habla

sobre la diferencia entre este tipo de cine y el cinema novo.

Es un cine atento a las mentalidades, la conducta moral, pero no
dispuesto a explorar conexiones entre el nivel de comportamiento visible,
trabajado dramaticamente, y sus determinaciones mas mediadas.
Contrariamente a lo que ocurrio en los afios 60, cuando el cine se apresuraba
a conectar el ser social, economia y caracter (centrado en la cuestion de la
ideologia), la voluntad ahora es explorar mas el sujeto en lo que él tiene de
singular. (XAVIER, 2000, p. 104).

El cine que representa la periferia en este momento responde en cierto modo a
una sociedad que, segun Bentes (2007), tiene una fascinacion por las favelas como una
tarjeta postal invertida, una especie de museo abierto de la miseria. Por otro lado, esta
misma sociedad tiene miedo de la violencia que tiene lugar en esas favelas y que es
mostrada diariamente y excesivamente en la Television. Bentes (2007) sefiala que, en

este contexto, se producen peliculas sobre la periferia como Cidade de Deus.

> Trabajaré el cine brasilefio como un campo conformado por ocupantes de origen en el préximo
apartado de este capitulo.

® Este periodo de “sequfa” fue resultado de una resolucién del gobierno del Presidente Fernando
Collor de Mello que cerr6 la Embrafilme, antiguo érgano de fomento estatal del cine durante la
dictadura militar brasilefia.
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Es en este contexto, de una cultura capaz de relacionarse con la miseria y
violencia con orgullo, fascinacion y terror, que podemos analizar las
peliculas brasilefias contemporaneas que abordan estos temas. Peliculas que
casi nunca son "explicativas” de cualquier contexto, no se arriesgan a
juzgar, a tejer narrativas complejas, y se presentan como un “espejo™ y una
"constatacion” de un estado de cosas. Renuncia a un discurso politico
moderno en nombre de narrativas brutales, postMTV y video musical.
(BENTES, 2007, p. 249)

Esas narrativas brutales dieron origen a un tipo de discurso mas preocupado con
el mercado y con la representacion del individuo que con una posicion politica frente a
la sociedad, lo que ayudd a crear un espectacularizacion de la violencia en las periferias
en un montaje rapido y violento. Vamos a estudiar este y otros recursos narrativos y
estéticos propios de estos dos momentos de la cinematografia brasilefia, Cinema Novo y
Cinema de retomada, analizando Cinco vezes Favela y Cidade de Deus, mas adelante,

en este mismo capitulo.

Las peliculas de Adirley Queirds son, en gran parte, la consecuencia de una
mayor difusion de equipos cinematograficos digitales con precios méas bajos, asi como
de las reformas de democratizacion del acceso a la educacion superior publica,
promovidas por el gobierno del Luiz Inacio Lula da Silva. Eso hizo que personas antes
marginadas en el campo de la produccién cinematografica brasilefia pudiesen estudiar y
realizar cine. Hoy hay un numero sustancialmente mayor de realizadores negros y

periféricos que hace 10 afios, estadistica en la que es preciso ubicar a Adirley Queiros.

Un morador de la periferia que representa esa misma periferia en la que vive, no
necesariamente produce una representacion distinta. Muchas de las peliculas producidas
por cineastas periféricos no presentan en sus narraciones y en sus decisiones estéticas
muchas diferencias en relacion a peliculas producidas por personas que no habitan en

las periferias. Eso puede suceder por un nimero grande de razones, como, por ejemplo,
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el hecho de que la ensefianza en las universidades esta a cargo de profesores que no son
de la periferia, generando una reproduccion de un lenguaje cinematogréafico ya utilizado
por personas de la ciudad y su visidbn hegemonica. Hay también una necesidad
comercial de adecuar las peliculas a ciertos lenguajes ya aceptados por la critica 'y por el

circuito de festivales.

Ademas, los dispositivos tecnologicos como la camara y los equipos de sonido
fueron fabricados con, y se utilizan siguiendo, una ideologia occidental dominante de
produccion de imagen, lo que tiende a domesticar el discurso del dominado. Se hace
necesario dominar la tecnologia de las imagenes, para que el cineasta no quede
sometido en su relacion con la tecnologia como un mero receptaculo. Sigo aqui las ideas
de Arlindo Machado sobre la camara como un dispositivo tecnoldgico programada para

reconstruir ciertos modelos de mundo.

Si el cineasta se niega a hablar en una pelicula, es decir, intervenir,
interpretar, reconstituir, ¢quién lo hara?, hablara en su lugar no el "mundo”,
sino Arriflex, Sony, Kodak, es decir, el aparato técnico. Sabemos muy bien
que el dispositivo foto-cine-videografico no es inocente. Fue construido
bajo condiciones historicas, economicas y culturales bien determinadas,
para propositos o0 usos muy particulares, es el fruto de ciertas cosmovisiones
y materializa estas visiones en la forma en que reconstruye el mundo visible.
Lo que es capturado por la cdmara no es el mundo, sino una construccion
particular del mundo, precisamente lo que la camara y otros dispositivos
tecnologicos estan programados para operar. (MACHADO, 2003, p. 5)

El cine de Queirds buscar romper con este modelo de mundo programado por los
dispositivos tecnoldgicos del cine. Si bien nacer y vivir en la periferia no es requisito
unico para construir una representacion distinta de ese espacio marginal de las grandes
ciudades en el ambito del cine brasilefio, el hecho de Queirds haber nacido y vivido en
la periferia de Brasilia y producir sus peliculas colectivamente con sus amigos también

nacidos alli es el fundamento y la fuerza motriz del pensamiento y la produccion de sus
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peliculas. Su origen social y su forma de dirigir peliculas produce una herejia, segun la

concepcion de Bordieu (1984, p. 137), en el campo de la produccion del cine brasilefio.

1.3 - El campo del cine brasilefio

El cine brasilefio tiene una larga historia construida desde las primeras imagenes
hechas en 1898 por el italiano Afonso Segreto en la Baia de Guanabara, ubicada en la
ciudad de Rio de Janeiro. Segun Paulo Emilio Sales Gomes (1996) la produccién
cinematogréafica brasilefia comenzé a prosperar de verdad en los afios 1910, con el

aumento de la distribucion de energia eléctrica en las mayores ciudades del pais.

Solo en 1907 llegé la electricidad producida industrialmente a Rio, y luego
florecid el comercio de peliculas. La continua apertura de docenas de teatros
en Rio y Séo Paulo alentd la importacion de peliculas extranjeras, y fue
seguida de cerca por un desarrollo prometedor de una produccion
cinematografica brasilefia. (GOMES, 1996, p.9)

No es objetivo de esta tesis detenerse en la historia de la produccion
cinematogréafica brasilefia, sino sefialar que este comienzo prometedor produjo un
aumento en el interés por el cine nacional que culmind con la creacion de grandes
estudios de cine en Rio de Janeiro y Séo Paulo en los afios 1950.

En esos afios, influidos por el neo-realismo italiano de la posguerra, los cineastas
salieron a filmar en las calles del pais, como Nelson Pereira dos Santos y Glauber
Rocha. Estos dos nombres, sumados a importantes directores del nuevo cine brasilefio
de los afios 1960-1970, como Leon Hirszman, Jodo Batista de Andrade, Eduardo

Coutinho y Andrea Tonacci, fortalecieron la produccion cinematografica brasilefia. Esta

fuerte produccion historica, en términos cuantitativos y cualitativos, posibilitd la
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creacion de grupos e instituciones. Este trabajo ve el cine brasilefio configurado como
un campo segun las concepciones de Bourdieu.

Segun Bourdieu, el campo es un concepto construido en relacion a una
experiencia historica. Se trata de un espacio relativamente autbnomo en relacion a otros

campos y es explicado a traves de sus interrelaciones.

Los campos se presentan para la aprehension sincrénica como espacios
estructurados de posiciones (0 de puestos) cuyas propiedades dependen de
su posicion en dichos espacios y pueden analizarse en forma independiente
de las caracteristicas de sus ocupantes (en parte determinados por ellas).
(BORDIEU, 1984, p.135)

El campo del cine brasilefio de los afios 60, 70 y 80 es muy diverso en sus
formas de construccién narrativa y estética. Hay directores ligados a las méas diversas
formas de representacion cinematografica, como el modelo observacional de peliculas
como Nelson do Cavaquinho y Partido Alto de Leon Hirzsman, la construccion del
relato a traves del personaje de Garrincha, Alegria do Povo de Joaquim Pedro de
Andrade, la experimentacion visual ligada al video arte de Paulo Bruscky, o la
exposicion interactiva de Silvio Tendler.

El elemento comun a estos artistas y a otros realizadores del cine brasilefio es la
capa social y el lugar geogréafico al cual pertenecen. El cine brasilefio, asi como la gran
mayoria del cine en el mundo, fue por mucho tiempo una préactica realizada solamente
por personas provenientes de clases sociales medias o altas. Eso se debe a factores como
el alto costo de equipos de rodaje, el acceso restringido a centros educativos ligados al
cine, y la separacion del campo social del cine artistico brasilefio respecto de las capas
sociales mas bajas de la poblacion. Al mismo tiempo gran parte de la produccién

cinematogréafica brasilefia fue producida hasta los afios 2000 en solamente dos grandes
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ciudades, Rio de Janeiro y Sdo Paulo. Peliculas filmadas en otras grandes ciudades
como Salvador, Brasilia y Belo Horizonte también fueron dirigidas por directores y
productores paulistas y cariocas’.

El campo del cine nacional estuvo historicamente configurado por gente que no
procedia de los espacios usualmente retratados en sus propias peliculas, lo que genero

un distanciamiento entre los cineastas y el objeto filmado. Este tipo de practica y

resultado estético se transformo en algo comun en e campo del cine brasilefio. Bordieu
(1984) se refiere a juego de los intereses especificos como una de las formas para

definir el campo.

Un campo se define, entre otras formas, por aquello que esta en juego y los
intereses especificos, que son irreductibles a lo que se encuentra en juego en
otros campos 0 a sus intereses propios (no sera posible atraer a un fildsofo
con lo que es motivo de disputa entre gedgrafos) y que no percibira alguien
que no haya sido construido para entrar en ese campo [...] Para que
funcione un campo es necesario que haya algo en juego y gente dispuesta a
jugar, que esté dotada de los habitus que implican el conocimiento de las
leyes inmanentes al juego. (BORDIEU, 1984, p.136).

Peliculas como Cinco vezes favela representan la periferia y sus moradores con
objetivos politico ideoldgicos, por medio de una idealizacion de la pobreza que puede
hacer personas que no viven en esa pobreza. La estética da fome (estética del hambre),
término creado por Glauber Rocha con el que hizo referencia a las peliculas producidas
en el tercer mundo con compromiso social, que utilizaban la pobreza de las periferias
como producto estético-simbalico del deseo de construir una nueva orden social a traves

del cine.

’Esto ha cambiado en los Gltimos afios con politicas publicas de descentralizacién y
regionalizacion del cine brasilefio, formando importantes polos cinematograficos en Recife
(directores como Kleber Mendonga Filho, Gabriel Mascaro), Belo Horizonte (directores como
Affonso Uchoa, André Novais Oliveira) y Brasilia (Adirley Queirds).
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La "estética del hambre™ (Rocha, 2004, p.16), es decir, del subdesarrollo,
hizo de la debilidad su fuerza, transformando en recurso de lenguaje lo que
hasta entonces era dato técnico [...]. La manipulacién de las iméagenes,
sumada a la exploracion de todas las posibilidades expresivas del montaje y
de los recursos sonoros, fueron factores que contribuyeron a una vertiente
del documental que iba a entrar en los afios 70 y radicalizar los procesos de
deconstruccion del lenguaje filmico. (RODRIGUES, 2010, p. 68)

Esta compleja deconstruccion del lenguaje filmico produjo un fendmeno que el
cinema novo nunca pudo resolver. Las peliculas del cinema novo se producian en un
campo cinematografico constituido por jovenes universitarios de clase media, y eran
consumidas por estudiantes de clase media, de izquierda, y que tenian cierto
conocimiento de la discusion cinematografica. Gomes (1996) sefiala que la
“homogeneidad social entre los responsables por las peliculas y el publico nunca se

alterd” en las peliculas del cinema novo.

El discurso ideoldgico de los cineastas del cinema novo contrastaba mucho con
el mundo popular gque ellos representaban en sus peliculas. En Barravento, por ejemplo,
Glauber Rocha filma ceremonias de candomblé, religién africana muy practicada por
poblaciones mas pobres del pais. Segin Ferndo Pessoa Ramos (2000), Rocha filma el
candomblé como una forma de alienacion politica y una de las causas de las condiciones
precarias de vida de esa poblacion. Idealiza y representa el pueblo como posible
herramienta politica para desatar el proceso revolucionario pretendido por él mismo, y
todo aquello que puede impedir en ese objetivo. Glauber pertenece a otra realidad social
y por esto no pudo o no quiso entender en aquel momento la importancia cultural y
religiosa del candomblé para ciertas poblaciones. Aunque en peliculas como Terra em
Transe, Glauber Rocha problematice la condicion del cineasta de clase media como

portador de una conciencia politica privilegiada que hace peliculas sobre el pueblo, su
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critica responde a un punto de vista que la vuelve inocua, el punto de vista de un

realizador de clase media que usa el pueblo como alegoria.

Esta tesis reconoce la importancia del cine brasilefio de los afios 60-70 como un
movimiento capaz de crear y subvertir simbolos y realidades de opresion en la sociedad
brasilefia, pero es necesario pensar también las formas en las que la pobreza y la
periferia fueron trabajadas en estas peliculas por realizadores que vienen desde el
exterior de estos lugares y esas realidades sociales con objetivos politicos particulares.
Realizar peliculas que ponen las personas mas pobres como instrumento politico-
ideologico es una forma de representar a estas personas como objetos pasivos dentro de
un proceso politico que es dirigido por personas que estan en la misma clase social que
los proprios cineastas. Se representa a los pobres y las periferias como agentes politicos

pasivos y no activos. El cine de Adirley Queirds intenta romper con esto.

Como he dicho antes, debido a politicas publicas sociales de insercion de
personas antes excluidas en los medios de produccién y recepcion cultural, el nimero de
realizadores audiovisuales aumento en todos los segmentos sociales en los ultimos afios
en Brasil. Hubo en particular un aumento en el niamero de realizadores procedentes de
capas sociales mas bajas, de las periferias de las grandes ciudades brasilefias. Eso ayudo
a tensionar fuerzas dentro del universo de representacion de estos lugares dentro del
campo del cine documental brasilefio. Bordieu (1984) sefiala respecto de la llegada de

“elementos extrafios” a un campo ya constituido:

Aquellos que, dentro de un estado determinado de la relacion de fuerzas,
monopolizan (de manera mas o menos completa) el capital especifico, que
es el fundamento del poder o de la autoridad especifica caracteristica de un
campo, se inclinan hacia estrategias de conservacion [...] mientras que los
que disponen de menos capital (que suelen ser también los recién llegados,
es decir, por lo general, los mas jovenes) se inclinan a utilizar estrategias de
subversion: las de la herejia. (BORDIEU, 1984, p137).
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1.4. La herejia de Adirley Queiros

Adirley Queiros es un ejemplo de herejia en el campo del cine brasilefio. Intenta
representar a los moradores de la periferia como agentes activos en la sociedad
brasilefia, y no como sujetos pasivos de un proyecto politico exterior a las proprias vidas
de estas personas. Queir0s es hijo de una familia de inmigrantes de la provincia de
Minas Gerais. Atraida por la promesa de mucho trabajo y prosperidad en la recién
fundada capital brasilefia, Brasilia, la familia se traslada a la ciudad periférica de
Ceilandia en la década de 60. Ceildandia es una ciudad dormitorio construida
basicamente para alojar a las personas que trabajaban en empleos precarios en la capital
y que no tenian condiciones financieras para vivir en la rica Capital Federal. Esta
condicion puso los habitantes de Ceilandia en un eterno flujo en relacion a Brasilia:
salen temprano de sus casas, trabajan todo el dia en empleos precarios y en la noche
vuelven para dormir y convivir con las malas condiciones de salud, educacion y de
violencia de esta ciudad periférica. Queiros se refiere a su relacion con las ciudades de
Brasilia y Ceilandia.

Mis padres fueron expulsados de la ciudad de Brasilia, soy de la primera
generacion post-aborto territorial. Vivo en Ceilandia, periferia de Brasilia,
hace mas de 30 afios. Me converti en cineasta y gran parte de mi trabajo esta
relacionado con este tema. Todo lo que soy, que pienso, todo lo que mi
generacion es, como ella actua, es fruto de esta contradiccion de ser y no de
Brasilia. Es fruto de la acumulacion de la experiencia de 50 afios de esta

ciudad capital-Brasilia. Esta experiencia nos hace reflexionar sobre la
H 8
ciudad.

8 Veloso, Josefa Marcelino, Gambiarra entrevista Adirley Queirds, 400 filmes,

<<http://www.400filmes.com/longas/a-cidade-e-uma-so/>>, Consultado el 05 de septiembre de
20109.
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Adirley fue jugador de futbol por mucho tiempo. Jugoé por mas de diez afios en

equipos de

la segunda y la tercera division de los campeonatos provinciales del Distrito

Federal. Después de ver destruido su suefio de jugar en la primera division del fatbol

brasilefio por su falta de técnica, empezo a dictar clases de matematica a chicos de la

Ceilandia. Impulsado por estas clases consiguio ingresar, a los 30 afios de edad, en la

Universidade de Brasilia (UNB), en los cursos de comunicacion social orientados al

cine.

Mi historia es un poco exterior al cine. He jugado al fatbol toda mi vida,
desde los 14 hasta los 24 afios. Yo era profesional del futbol, recibia para
eso, desde muy pequefio, equipos de la segunda, tercera division. Yo vivia
de eso, era un obrero del futbol. Por diez afios vivi asalariado. Fui a hacer un
concurso para la Secretaria de Salud de Brasilia y trabajé durante 13 afios
alla, en la ventanilla de registro de las consultas. En ese periodo, pasaba por
la Universidad de Brasilia, pasé frente al departamento de comunicacion,
que estaba muy cerca, el lunes a las 10 de la mafiana, ahi todo el mundo
fumaba, tomaba sol, disfrutaba y les dije: "Che, también quiero entrar en
este camino. Mi motivacion fue esa. Yo queria entrar en el curso que hacian
esas personas, ni sabia qué curso era ése. De ahi fui a ver: era el curso de
comunicacién, dividido en tres partes. °

Queirds compartia clases con personas de edades y clases sociales distintas a la

suya, como aun -mas alla del reciente cambio social en el pais- sigue siendo: personas

de mejor situacion econdémica ocupan la mayoria de los cursos en las universidades

publicas de Brasil. Su trayectoria se diferenciaba mucho de la de sus colegas de clase y

también de

la de otros realizadores brasilefios que han intentado representar la periferia

en sus peliculas.

®  Furtado,

Natalia Amarante, Hollywood sai, Ceilandia fica, Revista Trip,

<<https://revistatrip.uol.com.br/trip/uma-entrevista-com-adirley-queiros-diretor-de-branco-sai-
preto-fica-e-era-uma-vez-brasilia>>, Consultado el 13 de octubre de 2019.
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Ubicados en un contexto diferente en el que no habia cursos de cine en el pais,

los directores del cinema novo se formaron en otras disciplinas: Glauber Rocha y

Nelson Pereira dos Santos, por ejemplo, fueron estudiantes de derecho, mientras que

Leon Hirszman fue estudiante de ingenieria; Fernando Meirelles, del cinema de

retomada, arquitectura y urbanismo. Con el desarrollo de las escuelas de cine en los

afios 2000 la mayoria de la produccion brasilefia se concentrd en las manos de

estudiantes de comunicacion. Queir0s puede representar de otro modo la periferia no

solo porque vivid en esa misma periferia que representa sino incluso por su formacion

irregular. Asi se refiere al documental tradicional brasilefio y la representacion de la
pobreza.

Esta historia del documental es muy jodida, porque el director llega siempre

contando las miserias de las personas, ¢no? Es una relacion en que uno

expone las miserias de uno, al otro se lo sensibiliza y sale tranquilo de alli al

final, ¢no? En el Branco sai, Preto fica, nosotros queriamos que los

personajes tuvieran una especie de alegria con la pelicula. Una especie de
voluntad.™

Como he sefialado antes, no es solamente su trayectoria de vida la que configura
la herejia de Queirds en el cine nacional, sino también la construccion narrativa y
estética de sus peliculas, como vamos a estudiar mas detalladamente en los capitulos 2 y
3 de esta tesis. Haremos ahora un recorrido histérico-critico por las formas con las que
la periferia brasilefia ha sido representada en el cine nacional. Este recorrido empezara
por Favela dos meus amores, la pelicula de 1935, que fue la primera en representar una
favela. Después veremos la politizacion de los afios 1950 y 1960 a través de las

peliculas y los manifiestos del Cinema Novo, analizando de manera mas cercana la

0 Andrade, Fébio, Furtado, Furtado, Arthuso, Raul, Guimardes, Victor y Gomes, Juliano,
Entrevista com Adirley Queiros, Revista Cinética,
<<http://revistacinetica.com.br/home/entrevista-com-adirley-queiros/>>, Consultado el 13 de
noviembre de 2019.
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pelicula Cinco Vezes Favela de Marcos Farias, Miguel Borges, Caca Diegues, Joaquim
Pedro de Andrade y Leon Hirszman. Finalmente, estudiaremos la espetacularizacion de
la violencia en el Cinema da Retomada de los afios 1990 y 2000, analizando de manera
mas cercana la Cosmética del Hambre de Ivana Bentes y la pelicula Cidade de Deus de

Fernando Meirelles y Katia Lund.

1.5 — Las primeras representaciones y la idealizacion de las periferias brasilefias en

el Cinema Novo

No es posible en el espacio de esta tesis analizar detenidamente todas las
peliculas que representan la periferia en la historia del cine brasilefio. Elegimos algunas
de las peliculas mas simbolicas en la historia de la representacion de este espacio
urbano. Haremos un breve recorrido por Humberto Mauro, Nelson Pereira dos Santos y
por la teoria de Glauber Rocha hasta llegar a las dos peliculas en las que nos
detendremos en este capitulo, Cinco vezes Favela y Cidade de Deus.

La primera pelicula producida sobre zonas periféricas de las grandes ciudades
brasilefias es Favela dos meus amores de Humberto Mauro. La pelicula de 1935 narra la
historia de amor entre un brasilefio recién llegado de Paris y Rosinha, una mujer que
trabaja como profesora en una favela de Rio de Janeiro. A pesar de las intenciones del
extranjero, Rosinha no se interesa amorosamente por él, sino por razones vinculadas a
los sambistas de la favela donde ella trabaja. Desafortunadamente esta pelicula se
encuentra hoy desaparecida, pero a partir del rescate de resefias criticas de grandes
periddicos de la época se puede presumir que la pelicula mostraba la favela a traves de

una representacion pintoresca de un espacio exdético a los espectadores de cine de clase
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media o alta. Napolitano (2009) toma algunas citas de periodicos de la época para llegar

a esta conclusion.

El Jornal do Brasil reconociéo que el ambiente de la favela “es de un
pintoresco nunca antes visto, incluso para los habitantes de Rio"
(10/04/1935: 13). El Diario de Noticias sefialo que la pelicula mostraba
"Rio de Janeiro a través de la cara pintoresca y casi desconocida de la vida
humilde, un ambiente en el que nace nuestra musica folklorica melddica e
indolente, el samba” (DN, 02/10/10 1935, 10/2). La favela todavia no se
veia como una amenaza al orden ni como una reserva de identidad nacional,
sino como un “entorno pintoresco”, exotico y folklérico, para deleite de los
espectadores de la ciudad. (NAPOLITANO, 2009, p.149)
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Cartel de Favela dos meus amores

En los afios 1950, dos peliculas dirigidas por Nelson Pereira dos Santos, que
también tenian como parte de su escenario las favelas de Rio de Janeiro fueron exitosas
en la asistencia del pablico y en la critica. Rio, Zona Norte y Rio, 40 graus son peliculas

que tienen una concepcién distinta de lo que se practicaba usualmente en el cine
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nacional de aquella época, las chanchadas', que eran grabadas en estudios y que
representaban la ciudad de Rio de Janeiro como una ciudad linda y sensual. En lugar de
en los estudios de filmacion, las peliculas de Nelson fueron mayormente filmadas en las
calles, en consonancia a lo que ocurria en aquel momento en movimientos
cinematogréaficos de otros paises, como el neorrealismo italiano. Rio, 40 graus es
considerado el precursor del Cinema Novo.

La pelicula acompafia a 5 nifios de la favela en un dia de sus vidas, cuando
venden cacahuetes en las calles famosas de Copacabana, Urca e Ipanema, barrios ricos
de la zona sur de la ciudad. La pelicula representa la favela como un espacio apartado
de la ciudad, una vida aislada de lo que pasa abajo de las calles de los barrios ricos. Eso
se ve con el desarrollo de la narracion de la pelicula, que comienza mostrando a los
nifios protagonistas en una favela, el mundo exdtico donde viven. Después se los ve
bajar la colina de la favela en direccion a las calles, donde son victimas del prejuicio.
Son los exoticos ocupando un espacio que no es suyo.

Lo que se representa es la vida de un morador de favela excluido del mundo
institucional, y asimismo la favela y sus moradores asumiendo el rol de verdadera
expresion popular brasilefia, como lo consideraban los intelectuales de izquierda de la
clase media. Estudiantes de clase media nacidos en barrios como Copacabana y
Ipanema (los barrios recorridos por los nifios de la favela de Nelson) que en nombre de
un proyecto politico declaraban la favela (un lugar donde nunca habian puesto los pies)
como verdadera expresion del pueblo brasilefio. La favela y la periferia estan en el film

representadas como objetos pasivos de un determinado proyecto politico. Gomes (1996)

1 Seglin Gomes (1996) las chanchadas eran comédias musicales de gran éxito comercial
mayormente producidas en Rio de Janeiro. La critica cinematografica especializada consideraba
las chanchadas un cine pobre y poco inventivo.
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retoma el concepto de ocupado al estudiar el surgimiento de este cine influido por el

neorrealismo italiano y por idealizaciones politicas de izquierda.

El comunismo politico en si, ortodoxo y estrecho, termind teniendo una
funcion cultural que buscaba, por un lado, torpemente, comprender la
experiencia de los ocupados, y por el otro, alentaba la lectura de los grandes
escritores miembros o partidarios del partido, Jorge Amado, Graciliano
Ramos o Monteiro. Lobato. Este clima intelectual y la practica neo realista
llevaron a la realizacion de algunas peliculas de Rio y de Sado Paulo que
artisticamente representaban la vida popular urbana. El ex héroe desocupado
de la chanchada fue suplantado por el trabajador, pero en los espectaculos
cinematograficos de estas peliculas, los ocupados estuvieron mucho mas
presentes en la pantalla que en la sala de cine. (GOMES, 1996, p.98-99)
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Si Nelson Pereira dos Santos inaugurd en Brasil un tipo de cine marcadamente
influido por el neo realismo italiano, fue Glauber Rocha el que lo desarroll6 y lo teorizo.
Aunque Rocha no haya dirigido ninguna pelicula que represente las periferias de las
grandes ciudades brasilefias, es importante tener en cuenta su teoria sobre el cinema
novo para despues aplicarlo en el analisis de Cinco vezes Favela.

El texto Estética del hambre fue escrito en 1965 como un manifiesto de Glauber

Rocha que explicitaba el tipo de cine hecho en Brasil en el marco del Cinema Novo.

Segun Glauber, la gran caracteristica estética de este tipo de cine hecho por él y por
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otros directores de la época es el hambre, 0 sea, la maxima expresion de la miseria y de
la pobreza. El hambre tiene su potencia en la violencia y en el deseo de los pueblos de
Latinoamérica por la liberacion simbdlica y econdmica de la colonizacion impuesta a

los paises del tercer mundo.

Nosotros comprendemos esta hambre que el europeo y el brasilero en su
mayoria no entiende. Para el europeo es un extrafio surrealismo tropical.
Para el brasilero es una vergiienza nacional. EI no come, pero tiene
vergienza de decir eso, Yy, sobre todo, no sabe de donde viene ese hambre.
Asi solo una cultura del hambre, minando sus propias estructuras, puede
superarse cualitativamente: y la mas noble manifestacion del hambre es la

violencia. (ROCHA, 2001, p.98)
Esta logica de pensar y hacer cine, segun el manifiesto, se contrapone al llamado
“cine digestivo”, que seria el cine comercial melodramatico en que los personajes viven
en buenas condiciones sociales y las estructuras dramaticas y la estética no son
cuestionadoras segun un concepto liberador. La concepcion de Glauber se asemeja a la
forma de ver el cine como una herramienta politica y emancipadora como la de, por
ejemplo, el Cine Liberacion y el Cine de la Base en Argentina, pero con diferencias. El
cine militante argentino llama al espectador a la accion, mientras el brasilefio construye
un nuevo universo simbolico para luchar contra el racionalismo de la dominacién
colonialista. Teniendo eso en cuenta, Rocha en 1971, en su texto La estética del suefio
hace una autocritica en relacion a su texto de 1965, y se posiciona por no cerrarse
formalmente a una estética idealizada y producida solamente en el marco de una

reflexion intelectual. Este tipo de idea preconcebida se distanciaria de la forma popular

de producir conocimiento y representar sus propias vidas.
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El suefio es el unico derecho que no se puede prohibir. La Estética del
hambre era la medida de mi comprension racional de la pobreza en 1965.
Hoy me niego a hablar de cualquier estética. La plena vivencia no puede
sujetarse a conceptos filosoficos. El arte revolucionario debe ser una magia
capaz de embrujar al hombre a tal punto que no soporte mas vivir en esta
realidad absurda. (ROCHA, 2001, p.100)

Si, por un lado, la experimentacion formal gana fuerza con el manifiesto de la
estética del suefio, por otro lado, se crea en las peliculas de Rocha un dispositivo
alegorico, complejo de descodificar para un espectador popular, principalmente en
peliculas como Terra em transe, A idade da terra y O dragdo da maldade contra o
santo guerreiro. Glauber, en este manifiesto ponia el Cinema Novo como un arte
revolucionario lanzado a la apertura de nuevas formas de discursos alegdricos que se
opondrian al racionalismo y que se acercarian a un misticismo mesianico. Eso se puede
ver en Deus e o Diabo na Terra do Sol, pelicula estrenada antes del manifiesto de los
suefios y dirigida por el propio Glauber. La pelicula trabaja la alegoria del cangaco
como un elemento constituyente de un imaginario historico-social-revolucionario de las
poblaciones marginadas de Brasil, principalmente de la region noreste, en la cual
Glauber Rocha naci6. El sertdo representa en la pelicula el pasado de algo que se va a
transformar de manera incondicional en mar, en el futuro, o sea, el sertdo es el presente
colonizado de Latinoamérica que necesita y va a ser inevitablemente transformado.

Rocha fue el gran mentor intelectual del cinema novo, pero las peliculas de otros
directores circunscritos en este movimiento también trabajaban politicamente con el
tema de la transformacion social. Ellos eran activistas politicos de clase media, como la
gran mayoria de los cineastas de esta época. Cuando representaban la periferia de

grandes ciudades en sus peliculas lo hacian de acuerdo con una idea preestablecida que

tenian de estos espacios. Matos (2008), a través de lecturas sobre el tema escritas por el
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critico brasilefio Jean-Claude-Bernardet, cuestiona sobre este tipo de representacion de

la periferia en el marco del Cinema Novo.

De acuerdo con Bernardet estas peliculas tienen el objetivo de politizar al
publico con mensajes claros y didacticos. Segun este critico, todos los
directores ya inician sus peliculas con una determinada vision de la sociedad
brasilefia ya esquematizada en problemas que provienen mas de lecturas de
libros de sociologia que de un contacto directo con la periferia
(BERNARDET, 1976: 30). Es la cuestion que se plantea entre la teoria de
los intelectuales y cineastas y la experiencia y la realidad de la favela: es
decir, ¢cémo representar la realidad del morro basado so6lo en una
experiencia tedrica? (Matos, 2008, p.61)

Cinco Vezes Favela es una pelicula episodica, compuesta de cinco cortos, cuya
historia principal tiene lugar en diferentes favelas de Rio de Janeiro. El primer corto,
Um Favelado, de Marcos Farias, cuenta la historia de un padre de familia pobre que no
tiene dinero para alimentarse. Desesperado por encontrar una solucién para eso el padre
entra en la vida del crimen y es arrestado después de intentar robar un colectivo. El
segundo corto, Zé da Cachorra, dirigido por Miguel Borges, narra la historia de una
favela en la que sus casas/carpas pertenecen todas a un unico duefio burgués, que no
acepta la entrada de nuevos moradores en esta localidad. El tercer corto, Couro de gato,
dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, muestra la aventura de nifios que salen a la
ciudad para cazar gatos y asi ganar plata con su venta para la fabricacion de tamborins,
instrumento musical muy usado en el carnaval. El cuarto corto, Escola de Samba,
Alegria de Viver, dirigido por Caca Diegues, muestra una escola de samba comunitaria
que necesita dinero para poder desfilar en la avenida en el carnaval. Finalmente, el
quinto corto, Pedreira de Sdo Diogo, dirigido por Leon Hirszman, muestra a los

trabajadores de una mina que se unen a los moradores de una favela para evitar que las

maquinas de su patrén derriben sus casas.
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Es muy significativo que la pelicula empiece con el corto Um Favelado y
termine con Pedreira de Sdo Diogo. El primero tiene una puesta de escena neorrealista.
El corto muestra la vida de un individuo que busca ganar dinero para dar de comer a sus
hijos, pero su busqueda esta condicionada al ambiente, al contexto social y politico. El
padre de familia es visto por la policia intentando asaltar un colectivo, lo persiguen 'y él
empieza a correr para escaparse del arresto, pero un obstaculo fisico del ambiente le
impide de escapar: en esto, el ambiente es mas fuerte que el individuo, aca representado
por una pared alta, casi imposible de saltar. Matos se refiere a la construccion idealizada
del personaje principal de Um Favelado:

Creemos que, incluso entrando a la vida del crimen, la imagen de Jodo traza
un retrato idealizado y utépico de los segmentos menos favorecidos. Si él
entra al crimen no es para tener lujo, mujeres bonitas o coche, sino para dar
una vivienda, aunque precaria para su familia. Este episodio expresa una
esencia humanista y acogedora del pueblo a través de la mirada de los
cineastas de la clase media. La intencion del personaje es ofrecer
condiciones de supervivencia digna y tranquila para su mujer y para su hijo.

Es contra la miseria que lucha Juan, es contra la sociedad burguesa. (Matos,
2008, p.58)

w.“
La pared insuperable de Um Favelado (1962), de Marcos Farias
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El quinto y ultimo corto recobra el sentido politico que tenia Cinco vezes favela
en la representacion de la periferia y sus moradores, pero lo hace de manera bien
distinta con un montaje eisensteiniano en el que se ve la organizacion entre los
trabajadores y los moradores de la favela para derrotar algo mayor, el ambiente y los
intereses del empresario capitalista. Como en el corto de Marcos Farias, Pedreira de
Sao Diogo tiene un ambiente externo que es mas fuerte que el individuo, en este caso
una montafia que esta a punto de ser demolida por un grupo de trabajadores por orden
de su patron, y que en consecuencia destruira también una favela que esta asentada en
ella. Pero, a la diferencia del primer corto, estos trabajadores se organizan de manera
colectiva y, con la ayuda de los propios habitantes de la favela que iba a ser demolida,
logran parar las maquinas al ubicar los habitantes en el costado de la montafia.
Solamente la organizacion colectiva y comunitaria logra que el individuo gane contra el
ambiente externo. Es la superacion del destino neorrealista a través de la articulacion

colectiva.

En fin, las imagenes pedagdgicamente trabajadas de Pedreira de San Diogo
afirman la tendencia ideoldgica de esas peliculas del CPC (Centro Popular
de Cultura de la Unido Nacional dos Estudantes): la tarea del intelectual de
sacar al pueblo de su estado de pasividad y alienacion. Cinco vezes favela
debe ser comprendido como un deseo de los jovenes cineastas de actuar
criticamente en el proceso de liberacion de las clases menos favorecidas de
las mallas opresoras de la burguesia. Estetica, politica, sociologia e
ideologia izquierdista forman la esencia de esa produccion. (Matos, 2008,
p.64)
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Los habitantes organizados impiden la demolicion de la favela.
Pedreira de S&o Diogo (1962), de Leon Hirszman

Los directores de Cinco vezes favela y de otras peliculas del Cinema Novo
representan las periferias y sus habitantes de manera idealizada, en la que esos
habitantes serian los protagonistas de una revolucion social que los propios cineastas
desean para la sociedad brasilefia. Siendo asi, los habitantes periféricos y la propia
periferia son puestos como instrumentos narrativos y simbolicos utilizados por una
burguesia intelectual que de hecho no conoce bien el espacio que representan en sus

peliculas.

1.6 - La cosmética da fome y la espectacularizacion de la violencia

En los afios 1970 y 1980 la periferia fue poco representada en el cine brasilefio,

pero se la trabajé de manera secundaria en algunas peliculas del Cinema Marginal, en

obras dirigidas por Rogério Sganzerla, como Copacabana Mon Amour*2. Con Fernando

12 Estudiaremos esta pelicula y el cinema marginal en el capitulo 2.
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Collor como presidente de Brasil en 1989, una de sus primeras medidas fue cerrar la
Embrafilme, oOrgano estatal de produccion cinematografica, lo que impidio la
produccion de peliculas en el pais en la primera mitad de los afios 90. A partir de 1995,
con la pelicula Carlota Joaquina, el cine nacional empieza a recobrar fuerzas y este
momento cinematografico en el pais es llamado de Cinema da Retomada, lo que incluye
peliculas nacionales producidas en los afios 1990 y 2000. Si bien el cine de esta época
lleva este nombre, este cine no puede ser considerado como un proyecto estético
colectivo como de cierta manera era el Cinema Novo. Aca estamos ante un conjunto
heterogéneo de peliculas que construyen de maneras distintas sus narraciones, y tienen
también distintas ideas estéticas y politicas. No hay proyecto estético politico en comun.

Si la mirada politica critica y revolucionaria de los estudiantes de clase media en
los afios 1960 construia una representacion romantizada de la periferia y sus moradores,
el Cinema de Retomada representa estos espacios desde el punto de vista de una
criminalizacion ligada a la espectacularizacion de la violencia. Los dos casos tienen en
comun la representacion de estos espacios desde una perspectiva de la clase media
brasilefia: los directores que filman estos lugares en el Cinema de Retomada también
construyen una representacion de un lugar que poco conocen. El centro filma la

periferia, el excluido, como dice Coutinho.

La ciudad moderna es delimitadora de una frontera desde la que
reconocemos lo rural, separamos el centro de la periferia, lo pablico de lo
privado, la escena de la obscena. En ella reconocemos al ciudadano, aquel
que tiene historia y hace historia, o sea, quien realmente importa si tomamos
la perspectiva de la modernidad excluyente. Fuera del centro, hay que narrar
para mostrar el exotismo del excluido o asumir la defensa politica de los
figurantes de la ficcion moderna. Es decir, la ciudad es una frontera que
define la identidad y la alteridad. (Coutinho, 2003, p.390)
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En peliculas como Cidade de Deus se filma desde el Centro la periferia como
una frontera exdtica con el crimen y la vida precaria. Cidade de Deus de Fernando
Meirelles y Katia Lund es una de las mas exitosas peliculas de este periodo del cinema
de retomada, junto con Central do Brasil de Walter Salles. La historia es narrada por
Buscapé, un morador de la Cidade de Deus, una de las mayores favelas de Rio de
Janeiro. Mas que una historia sobre Buscapé, lo que se ve en la pantalla es la historia de
este barrio periférico. Una historia construida a través de la marginalizacion de su
poblacion y de una escalada en la violencia conectada al trafico de drogas que cambia
de poder en las manos de distintas facciones. Buscapé, al contrario de los otros chicos
de la favela que desean el poder y la influencia que el trafico ofrece, quiere escapar de
esta violencia y conseguir un trabajo formal como fotografo y periodista. EIl busca una
salida individual para un problema global, muy distinto, sin dudas, a lo que se ve en el
corto Pedreira de Sdo Diogo, en que la Unica salida para el problema global seria la
organizacion colectiva.

Uno de los recursos usados por Meirelles y Lund para dar mas realidad a los
hechos es la utilizacion de no-actores, que fueron escogidos en talleres de actuacion
ofrecidos en la propia comunidad de Cidade de Deus. Ver rostros desconocidos en la
pantalla daba un caracter aun mas intrigante a esta pelicula junto a sus espectadores. De
cierta forma Cidade de Deus y su insercion en la comunidad procede de Noticias de
uma guerra particular de Jodo Moreira Salles, un documental sobre traficantes de
favelas del Rio de Janeiro, en el que también trabajo Katia Lund, lo que la introdujo en
el submundo del trafico de las favelas cariocas.

Cidade de Deus provoco mucha polémica en el medio cultural brasilefio al
construir una narracion basicamente enfocada en la violencia de las periferias. Bentes

creo el termino cosmética da fome (cosmética del hambre) para referirse a esta pelicula,
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relacionando este momento del cine brasilefio con las proposiciones del Cinema Novo

décadas antes.

Pasamos de la "estética” a la "cosmetica” del hambre, de la idea en la cabeza
y la camara en la mano (un cuerpo a cuerpo con lo real) al steadycam, la
camara que surfea sobre la realidad, signo de un discurso que valora lo
"bello™ y la "calidad” de la imagen, o aun, el dominio de la técnica y de la
narracion clasicas. Un cine "internacional popular" o "globalizado” cuya
formula seria un tema local, histérico o tradicional, y una estética
"internacional”. (BENTES, 2007, p. 245)

Bentes en su texto argumenta que Cidade de Deus utiliza un montaje post MTV,
en que planos detalles y cortes rapidos estetizan la violencia y crean una accién violenta
casi alucinatoria. Se saca asi todo el valor politico de la imagen. Lo que importa es el
espectaculo, la super exposicion de la violencia que promueve un “turismo al infierno”
(Bentes, 2007, pp.252), que serian las periferias de Rio de Janeiro. Si el Cinema Novo
usaba la miseria y la violencia como caracteristicas Unicas del subdesarrollado, ya que
ello conduciria a una transformacion social de nuestra sociedad, lo que se ve en Cidade
de Deus es la violencia como estigmatizacion de un espacio. Este tipo de mirada es lo
que usualmente ya se via en los grandes medios de comunicacion brasilefios, la
criminalizacion de las favelas y de otros espacios periféricos de las grandes ciudades
brasilefias. Si Um Favelado humanizaba y mostraba que el morador de la periferia
entraba en la vida del crimen para dar de comer a sus hijos, aca lo que se ve es la
estigmatizacion del habitante periférico, conectandolo al crimen de manera casi

automatica. Bentes se refiere al peligro de este tipo de representacion del habitante de la

periferia relacionada al crimen y a la represion policial en el Cinema de Retomada.

El cine de la masacre de los pobres nos prepara para la masacre real, que ya
ocurre, y para masacres por venir, del mismo modo que el cine americano
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de accion anticipd y produjo el clima de terror y control internacional y el
clamor por justicia infinita (BENTES, 2007, p.222).

La violencia usada en esta pelicula puede notarse especialmente en una de sus
escenas. En ella vemos el duefio del morro, Zé Pequeno, castigando a algunos chicos
que robaron dentro del perimetro de la favela, lo que esta prohibido por las leyes
internas del trafico. La escena tiene rasgos sadicos al mostrar de manera detallada el
disparo a los pies de los nifios como forma de castigo y posteriormente una orden dada
por Zé Pequeno para que uno de los nifios mate a su amigo como forma de iniciacién de

este nifio en la vida del crimen. Oricchio observa sobre esta escena.

Todo en esta escena es fuerte, de la interpretacion de los actores,
densamente naturalista, al tiempo de duracién, lento, cruel, reflexivo, si el
término es cabal. Son minutos en que el publico permanece en absoluto
silencio, buscando asimilar lo que no puede ser asimilado —la accion brutal
de alguien que quita la vida del otro, siendo ese otro un nifio de 10 afos.
(ORICCHIO, 2003, p.159)

Ninds son castigados por Zé Pequefio.
Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles y Katia Lund
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Después del éxito de Cidade de Deus, otras peliculas del Cinema de Retomada
siguieron la receta de combinar periferia con violencia. La otra pelicula mas exitosa fue
Tropa de Elite, que traia el punto de vista de un policia sobre la violencia en las favelas

cariocas, con escenas de extrema violencia que chocaban el espectador.

Este tipo de construccién de discurso cinematografico sobre la periferia estuvo
vigente en los afios 2000. Pero desde 2010 asistimos a un nuevo tipo de cine de
periferia, hecho por los propios habitantes de ese espacio social y cultural, que
empiezan a representarse. A diferencia de las peliculas hechas previamente, en que la
relacion entre el director y su objeto ponia en evidencia una separacion social,
geografica y cultural, Adirley Queirds construye sus peliculas en Ceilandia junto a sus
amigos, a quienes conoce desde la infancia. Por tener ese tipo de relacion afectiva es
posible ver en la pelicula la construccion de una “fabulacion” colectiva hecha por

personajes y director, lo que permite la construccion de una narracion indeterminada.

Esto es lo que estudiaré en el proximo capitulo: en primer lugar, una revision de
los textos sobre Adirley Queirds y su obra; asi como un trabajo con conceptos que
pueden vincularse al cine de Queirds, como la “indeterminacion epistémica” (Bernini),
el “cine monstruo” (Comolli) y la “etnografia experimental” (Russel). En segundo

lugar, un estudio de las relaciones entre el cinema marginal y la filmografia de Queiros.
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CAPITULO DOS.

FUNDAMENTOS TEORICO PRACTICOS PARA UN ESTUDIO DEL CINE DE

ADIRLEY QUEIROS

En este capitulo trabajaremos para fundamentar tedricamente el tipo de cine
producido por Adirley Queiros, conceptualizando el arte politico, el documental, la
ficcion y la etnografia. Junto a estos conceptos se utilizaran textos de autores que ya
trabajaron con el cine de Queiros, desarrollando algunas cuestiones que nos seran Utiles
para la discusion sobre la nocion de etnografia de la ficcion en el tercer capitulo de esta
tesis. Trabajaremos también con los intertextos cinematograficos del cine de Queiros y
con pensamientos y teorias desarrolladas por el propio Queiros en entrevistas y charlas
publicas en las que él participd hablando sobre su cine y otras cuestiones del medio

cinematogréfico.

La cinematografia de Queirés produjo mucha discusion en el medio
cinematogréafico y académico por su forma innovadora de representar las periferias de
Brasilia mezclando documental y ficcion (ficcion cientifica® como en los casos de
Branco sai, Preto fica y Era uma vez Brasilia). Muchos de estos articulos plantean,
desde una mirada socioldgica, la relacion entre su cine y los espacios geograficos,
sociales y culturales de Ceilandia y Brasilia. Otros articulos y tesis trabajan con la
dimensiéon que Queirds construye en sus peliculas relativa al cuerpo del habitante

periférico, sefialando cuestiones raciales y sociales presentes en la sociedad brasilefia.

1 Adoptamos aca en la tesis la nocion de ficcion cientifica como un género artistico que
representa mundos y conceptos ficcionales relacionados al tiempo futuro, la ciencia, la
tecnologia, y sus impactos y consecuencias en una determinada sociedad y sus individuos.
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Un menor numero de articulos investiga las estrategias filmicas usadas por
Queirds para representar la periferia. En esta tesis voy a ocuparme de ese tipo de
representacion de la periferia, trabajando con autores que estudian el cine mas alla de
posibles fronteras fijas entre la ficcion y el documental. Para empezar, se hace necesario
exponer las sinopsis de cada una de las peliculas del realizador brasilefio aca estudiadas,
para después trabajar conceptualmente la narracion y la estética, respecto de la

representacion de la periferia.

2.1 — Sinopsis del corpus filmico

A cidade € uma s0? (2011) es el primer largometraje de Adirley Queirds después
de una exitosa carrera en cortos que trataban temas relacionados con las periferias de
Brasilia. La pelicula transcurre en Brasilia y Ceilandia, haciendo un recorrido entre el
pasado y el presente de estas dos ciudades.

Nilda es una duefia de casa que form¢ parte de una camparia publicitaria en los
afios 60 sobre la creacion de Ceilandia y las razones para vivir ahi. La campafa se
Ilamaba A cidade é uma sO y tenia como objetivo sacar personas de algunas favelas
ubicada dentro de Brasilia y llevarlos afuera de la ciudad *. La pelicula acompafia el
recorrido de Nilda para buscar los archivos de video y sonido de esta campafia. No

teniendo éxito en su busqueda, elige nifias cantantes y graba nuevamente la camparia.

“ |La Campafia de Erradicacion de Invasiones fue creada en 1970 por el entonces Gobernador
del Distrito Federal, Hélio Prates da Silveira, y presidida por la Primera Dama Vera Prates da
Silveira, bajo el discurso de armonizacion de los servicios publicos en Brasilia y en contra de lo
que se llamaba "barrios marginales"” en la capital federal. Fueron removidas coercitivamente las
poblaciones de Vila do IAPI, Vila Tenorio, Vila Esperanca, Vila Bernardo Saydo y Vila
Colombo, Querosene, Urubu, Curral das Eguas y Placa das Mercedes. Estas poblaciones fueron
reasignadas hacia una regién alejada de la capital y donde, al contrario del discurso oficial, no
existian condiciones de vivienda. Esta nueva ciudad recibid el nombre de Ceilandia.
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Al mismo tiempo acompariamos el recorrido de su hijo, Dildo, que asume un
conflicto ficcional. El inventa y lanza de manera ficcional un nuevo partido politico y
busca ser elegido en las elecciones para diputado distrital, con la ayuda de su cufiado
que trabaja vendiendo terrenos en las afueras de Brasilia. La pelicula acompafa a Dildo
grabando su jingle de camparfia e intentando presentar sus propuestas electorales en las
calles de Ceilandia y Brasilia, mientras trabaja como limpiador en un rico edificio de la
capital federal. Estos dos relatos ocurren de manera paralela en la pelicula. Se mezclan y
borran las fronteras entre documental y ficcion al vermos la fabula electoral de Dildo

interactuando con la realidad de Nilda, de su cufiado, de Ceilandia y de sus moradores.

Branco sai, Preto fica es una pelicula de 2014 que también tiene lugar en las
ciudades de Brasilia y Ceilandia. La pelicula cuenta la historia de Dimas Cravalancas,
un personaje que viaja desde el futuro hacia el presente en busca de pruebas de que el
Estado brasilefio es genocida y racista. Dimas encuentra a Shokito y a Marquim do
Tropa, el primero tiene una de las piernas amputada y el segundo no tiene movimiento
en las piernas, y se tiene que desplazar con la ayuda de una silla de ruedas. Los dos
fueron victimas reales de un hecho ocurrido en el afio de 1986 en un baile funk del
Quarent#o en Ceilandia™. En este dia los policias invadieron el baile y dijeron a todos:
“Que los blancos salgan, y que los negros se queden” (en portugués: branco sai, preto

fica) y comenzaron a golpear y a efectuar disparos que hirieron con gravedad a muchas

15 Segun dijo el DJ Jamaica en entrevista al sitio web Noticias R7, el Quarentdo era un centro
comunitario de Ceilandia que organizaba el mas famoso baile funk de la region, donde los
habitantes de las periferias de Brasilia se encontraban en los fines de semana. Se tocaba musica
funk y habia competencias de danza. El hecho narrado en la pelicula tiene poca documentacion
histérica, pero probablemente ocurrié en marzo de 1986. No fue la primera y ni la Ultima vez
que la policia reprimid violentamente a las personas que frecuentaban el Quarentdo, espacio
mayormente ocupado por personas pobres y negras. Referencia abajo.

Oliveira, Carol, Filme Branco Sai, Preto fica mostra historia de violenta batida policial no
Quarentdo, berco da cultura black do DF, R7, <<https://noticias.r7.com/distrito-federal/filme-
branco-sai-preto-fica-mostra-historia-de-violenta-batida-policial-no-quarentao-berco-da-cultura-
black-do-df-19042015>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.
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personas negras que estaban alli. La pelicula trabaja con el trauma de este evento del
pasado a través de la rememoracion oral de los dos personajes acerca del baile de 1986
(acompafiadas en ciertos momentos por fotos de este espacio), asi como trabaja con la
representacion filmica de la memoria que estos dos cuerpos mutilados por el pasado

cargan en el presente.

Los tres personajes quieren venganza y trabajan juntos para construir una bomba
hecha de sonidos producidos en la periferia para destruir Brasilia. Queirds declaro sobre
la eleccion por una mezcla entre documental y ficcion cientifica sin guiones pre
establecidos'® en la pelicula a través de un analisis de cémo los documentales

normalmente retratan la pobreza en el campo del cine documental brasilefio.

Esta historia del documental es muy jodida, porque el director llega siempre
contando las miserias de las personas, ¢no? Es una relacion en que uno
expone las miserias de uno, se sensibiliza al otro y sale tranquilo de alli al
final, ¢no? En el Branco sai, Preto fica, nosotros queriamos que los
personajes tuvieran una especie de alegria con la pelicula. Una especie de
voluntad. Y en este caso estoy hablando de ellos, pero de mi también,
porque también me interesaba mucho hacer una pelicula de género, una
aventura, pensando en lo que yo asistia y me gustaba, alld atras, tambien
entendiendo que, en el tipo de pelicula que hacemos, con la estructura que
uno tiene, esa basqueda de la aventura siempre va resultar en otra cosa. *’

Era uma vez Brasilia es la pelicula mas distinta de la cinematografia de Queiros
por no adoptar una narrativa linear como las otras dos peliculas aca estudiadas. Los

eventos no tienen una secuencia logica y los archivos son solamente sonoros: los

16 Estudiaremos esta cuestién en el capitulo 3, sobre la metodologia de la etnografia de la
ficcion.

" Andrade, Fabio, Furtado, Furtado, Arthuso, Raul, Guimardes, Victor y Gomes, Juliano,
Entrevista com Adirley Queiros, Revista Cinética,

<<http://revistacinetica.com.br/home/entrevista-com-adirley-queiros/>>, Consultado el 13 de
noviembre de 2019.
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discursos de Dilma Rousseff y Michel Temer en el marco del golpe de estado de 2016
son escuchados mientras los personajes recorren con un coche antiguo por espacios
vacios y abandonados en Brasilia y Ceilandia. No hay casi ningan didlogo o explicacién
sobre los hechos que pasan en la pantalla. La pelicula transcurre en el afio 0 D.G, afio 0
después del golpe de estado a la presidente Dilma Rousseff. La narracion acompafia un
agente espacial de otro planeta que fue preso después de invadir tierras para construir
ilegalmente su vivienda, situacion que de hecho ocurrié con Wellington de Abreu, el
amigo de Adirley que interpreta el agente.'® WA4 es contratado para asesinar el
presidente Juscelino Kubitschek en 1959 y asi evitar la creacion de Brasilia, pero él pasa
mas tiempo que lo previsto en la nave espacial y acaba llegando a Brasilia en el marco
del golpe de 2016. W.O encuentra en este espacio una desesperanza gque atormenta a las
personas que viven en Ceilandia, desilusionadas por la politica y por sus condiciones de
vida. Marquim do Tropa y Andreia se juntan a WA4 y construyen a través de

performances corporales en el espacio real de Brasilia y Ceilandia una fabulacion

8 El golpe de estado de 2016 en Brasil respondié a una maniobra politica de diputados y
senadores que estaban en contra a la presidenta democraticamente electa, Dilma Rousseff. Todo
el proceso se carcteriz6 por fragilidades juridicas que no justificaban el crimen de derecho
(gastos fiscales) imputado a la presidenta para que pudiera aprobarse el impeachment. Por eso,
el proceso que ubicé a Michel Temer como presidente de la repiblica constituye un golpe
institucional contra el sistema democratico brasilefio. Referencia abajo.

Lowy. Michel, O golpe de Estado de 2016 no Brasil, Carta Maior,
<<https://www.cartamaior.com.br/?/Editoria/Politica/O-golpe-de-Estado-de-2016-no-
Brasil/4/36139>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.

9 Wellington de Abreu es un habitante de la favela Sol Nascente, ubicada en Ceilandia. Esta
favela se caracteriza por una gran disputa por el territorio para la construccion de viviendas
ilegales, que configura un mercado inmobiliario clandestino. Wellington, como varios otros
habitantes de esta localidad se especializaron en este tipo de negocio: ocupar y vender tierras
ilegales. Referencia abajo.

Mourinha, Jorge, Adirley Queirés filma o suburbio que veio do espago, Publico,
<<https://www.publico.pt/2017/08/05/culturaipsilon/noticia/adirley-queiros-filma-o-
suburbio-que-veio-do-espaco-1781477>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.
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distdpica que dialoga con la falta de preguntas y respuestas concretas en el marco de la

politica brasilefia de los Gltimos afos.

2.2 — El cine y su naturaleza politica

El cine de Queirds tiene fuerte impronta politica por el hecho de representar la
periferia como un lugar que construye una posicion politica y social antagonica en
relacion al Centro, asumiendo la periferia misma una posicion central en la construccion
de su propio discurso dentro del ambito de la politica brasilefia. Sus peliculas se

posicionan dentro del escenario politico contemporaneo.

La narrativa de A cidade é uma s6? ocurre en medio a la campafia de reeleccion
de Dilma Rousseff a presidente de la republica en 2010. En paralelo a eso
acompafiamos el recorrido del personaje Dildo lanzando ficcionalmente su propia
candidatura a diputado distrital, y lo que vemos es su incapacidad de adecuarse y tener
cualquier oportunidad real de ganar una eleccion frente a la competencia con candidatos
que tienen poder y dinero para financiar sus costosas campafias politicas. La imagen
mas cabal de esta condicion es la escena en que vemos a Dildo rindiéndose a encender
el motor del coche viejo que usaba para hacer su campafia y caminando solo al lado de
una gigantesca manifestacion a favor de Dilma Rousseff, con la propria Dilma arriba de
un camion. La democracia representativa brasilefia no tiene lugar para los excluidos de

la periferia.
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Dildo caminando solo al lado de la campafia presidencial de Dilma Rousseff

Si en A cidade € uma s0? los personajes de Queirds todavia intentan la via
electoral para llegar al poder institucional y asi poder mejorar la vida de las personas de
la periferia, en Branco sai, Preto fica esa idea es abandonada. En su segundo largo, la
via electoral es inalcanzable e insuficiente, y la distancia con Brasilia es tan grande que
los habitantes de la periferia necesitan pasaporte para ir de Ceilandia a la Capital
Federal. La separacion esta explicitamente expuesta y la unica salida que los personajes
encuentran para vengarse del Estado es destruir Brasilia y su democracia representativa

selectiva con una bomba nuclear de sonidos.

Esta pelicula fue lanzada después de las grandes manifestaciones de 2013, en

que el principal objetivo era la clase politica®®. Habia entonces en la sociedad una

0 |_as grandes manifestaciones de junio de 2013 que llevaron a millones de personas a las calles
de las principales ciudades brasilefias empezaron contra a un aumento de 20 centavos de reales
en el pasaje de colectivo en las ciudades de Sdo Paulo y Rio de Janeiro. Luego el aumento fue
derogado, pero las manifestaciones no cesaron. Cada vez mas violentas y sin pautas claras de
reivindicacién luego dieron origen a un sentimiento anti partidario, lo que después se vincul6 a
manifestaciones contra la Presidenta Dilma Rousseff y otros dirigentes de la clase politica. La
no identificacién de gran parte de la poblacién con la politica partidaria brasilefia dio
posteriormente origen a lo que algunos llamaron “nueva politica”. Este sentimiento contribuy6
con el ascenso de la extrema derecha y el fascismo en el pais y tuvo como consecuencia, en gran
medida, la eleccidn de Jair Bolsonaro en 2018. Referencia abajo.
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desilusion con la politica institucional, lo que traeria después graves consecuencias a la

democracia brasilefia.

Se hace explotar Brasilia en la fabulacion de los habitanes de Ceilandia

En este escenario de la caida de la democracia brasilefia sucede historicamente
Era uma vez Brasilia, el tercer largo de Adirley Queirds. Lanzado un afio después del
golpe institucional contra la presidente Dilma Rousseff, lo que se ve en la pelicula son
personajes amargados, solos y sin poder de reaccion deambulando siempre en la noche
por calles vacias, no hay sol ni esperanza. Es la distopia causada por el golpe, el fin de
la esperanza en la democracia y en la idea de que Brasil seria el pais del futuro (discurso
propagado desde los afios ‘60 y que nunca se concretd). Eso, sumado al ascenso de
discursos de extrema-derecha que en el futuro préximo llevaria a Jair Bolsonaro a la

presidencia de la repablica, hace que la pelicula sea una melancolica representacion de

Charleaux, Jodo Paulo, O que foram, afinal, as Jornadas de Junho de 2013. E no que elas
deram, Nexo Jornal, https://www.nexojornal.com.br/expresso/2017/06/17/0O-que-foram-afinal-
as-Jornadas-de-Junho-de-2013.-E-no-que-elas-deram, Consultado el 13 de noviembre de 2019.
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la distopia brasilefia, cerrando asi el arco politico e histérico empezado con A cidade é
uma s0?. Setubal (2018) se refiere a la dimension politica del cine de Queirds en su

forma de representar la periferia:

El signo de disputa territorial en el cine de Adirley Queirés marca la
entrada a la discusion politica y sustenta el debate estético. El rescate de
las narraciones silenciadas esta garantizado a través de la forma
documental, que, al mismo tiempo, comparte la experiencia traumatica y
la fabulacion de la memoria oprimida como una herramienta para
combatir el poder pablico. "De nuestros recuerdos fabulamos nosotros”,
anuncia el subtitulo final de la pelicula Branco sai, Preto fica. En la
dimension politica, Ceilandia presenta un estado de exclusion
permanente que comienza con el Plan de Metas de Juscelino Kubitschek,
atraviesa la dictadura militar brasilefia y permanece en las politicas de
inclusiéon que se presentan como una marca de los afios del PT en el
poder El desarrollismo®siempre nos condena a la exclusion.
(SETUBAL, 2018, p.13)

2.3 — El cine como modelo estético

En esta tesis trabajamos con la idea de que toda obra de arte, y en consecuencia
el cine, representa un acto politico. Ranciére (2005) en A partilha do sensivel rompe con
la division entre los diferentes tipos de arte (cine, teatro, literatura, etc). Lo que le
interesa es ver el arte como un modelo estético, que en todo momento se reinventa a si

mismo y a la realidad politica en la que se produce. Segun Ranciére el arte siempre fue

I Nombre dado a la estrategia politica de desarrollo adoptada durante la administracion de
Juscelino Kubitschek (1956-1961), cuyo objetivo era acelerar el proceso de industrializacién y
superar la condicién de subdesarrollo del pais. El desarrollismo también trajo una concepcion
de la grandeza nacional como destino. Superando su etapa de subdesarrollo, Brasil ocuparia una
posicién destacada en el mundo, dada su riqueza natural, su extensién territorial y el valor de su
gente. Referencia abajo.

Cardoso, M., Desenvolvimentismo, FGV-CPDOC,
http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/desenvolvimentismo, Consultado
el 13 de noviembre de 2019.
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un acto politico, desde el surgimiento del teatro y de la escritura en la sociedad clasica

griega.

Platén destaca dos grandes modelos, dos grandes formas de existencia y
de efectividad sensata de la palabra: teatro y escritura, que también se
convertiran en formas de estructuracion para el régimen artistico en
general. Tales formas se revelan desde el principio comprometidas con
un cierto régimen politico, un reégimen de indeterminacion de
identidades, de deslegitimacion de las posiciones de palabras, de
desregulacion en el intercambio del espacio y del tiempo. (RANCIERE,
2005, p17-18)

Platén suma la coreografia al teatro y a la escritura como formas distintas de
establecer dentro de una comunidad un didlogo, que se da a través de un intercambio de
lo sensible, que seria el arte. Este dialogo del arte genera un sentimiento de pertenencia
a una comunidad, lo que en consecuencia lo configura como un acto politico. El arte
entonces seria un elemento basico en la constitucion de la democracia, un acto politico
donde hay un intercambio de ideas y sentimientos a traves de la expresion y
representacion humana de su condicion dentro de la sociedad. Ranciére (2005) ve el arte
como un régimen estético de deconstruccion y transformacion:

El régimen estético de las artes es aquel que identifica adecuadamente el
arte en singular y libera este arte de todas y de cada una de las reglas
especificas, de cualquier jerarquia de temas, generos y artes. Pero al
hacerlo, implosiona la barrera mimética que distinguia las formas de
hacer arte de otras formas de hacer arte y separaba sus reglas del orden
de las ocupaciones sociales. Afirma la singularidad absoluta del arte y al
mismo tiempo destruye todos los criterios pragmaticos de esa
singularidad. (...) El estado estético es pura suspension, momento en que

la forma se experimenta por si misma. Es el momento de formacion de
una humanidad especifica. (RANCIERE, 2005, p.33-34)
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De la misma forma, Ranciére no separa los tipos de imagen en el cine, como lo
hace Deleuze en la imagen movimiento y la imagen tiempo, que segun €l son dos
grandes estatutos de la imagen. Pellejero (2008) se refiere al cine desde la teoria de la

estética de Ranciére.

El cine estd totalmente inscrito en este régimen que se opone al modelo
representativo de acciones encadenadas y codigos expresivos apropiados
para objetos y situaciones, un poder original del arte que contradice las
expectativas de las cuales el objeto o la historia son portadores. En este
sentido, sus objetos siempre admiten una doble lectura, una obra de
deconstruccion o reordenamiento de sus elementos, que deshace los
conjuntos de ficcion y los cuadros representativos para hacer que la aventura
de la materia aparezca bajo los objetos de la figuracion. (PELLEJERO,
2008, p. 133)

El cine de Queiros trabaja en este régimen que contradice y juega con la realidad
politica proponiendo variadas lecturas posibles del espacio y de los personajes
representados. Las identidades politicas de los personajes son desconstruidas; el
habitante de la periferia, representado en la television como una persona pobre que vive
en un lugar alejado y sin estructura urbana, en el cine de Queirds esta
autoficcionalizado: crea nuevas imagenes posibles de si mismo, forjadas dentro de un

contexto de exclusion politica de la periferia.

Quierds trabaja una indeterminacion entre realidad y ficcion (que vamos a
estudiar mas detenidamente en el proximo apartado de este capitulo) para generar una
forma liberadora y activa de exponer los traumas propios de la realidad periférica, por
medio de una fabulacién colectiva que Queiros llama etnografia de la ficcion. Queirds
crea esta indeterminacién como un acto politico, en que el habitante de la periferia es
actor y creador de su propia historia y no solamente un objeto de filmacion; de modo

que el habitante de la periferia es activo, y no ya pasivo, en su propia representacion.
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Dentro de la nocion de régimen estético de Ranciere, Queirds encuadra su cine como un
acto politico que produce un tipo especifico de discurso, un nuevo tipo de
representacion de la periferia hecha por la propia periferia y sus habitantes. Queirds
hace que auto representacion genere un dialogo politico dentro de la propia comunidad,

de como la periferia se auto representa, se autoficcionaliza y se autoreflexiona.

2.4 — De la oposicion a la indeterminacion

Como vimos en el Capitulo 1, la indeterminacion es un concepto que alude a una
forma narrativa y estética del cine contemporaneo en que las fronteras entre la ficcion y
el documental son borradas. Teniendo en vista los elementos documentales y ficcionales
que cohabitan en las peliculas de Queirds es importante observar que no siempre esta
convivencia fue considerada positivamente en la construccion de un relato
cinematogréafico. La creacion del término cine documental a fines de la década de 20
surge a partir de una necesidad de diferenciar y oponer este nuevo tipo de cine al
modelo ficcional de los grandes estudios de Hollywood, concibiendolo a su vez como

una superaciéon de esta ultima.

John Grierson forjé el concepto cine documental y fue director de Drifters
(1929), considerado por él mismo y por otros autores como una pelicula que tenia todas
las caracteristicas de este nuevo tipo de cine. Paul Rotha se refiere a los rasgos que

caracterizan Drifters como una pelicula documental.

Grierson tom6 un tema simple, tomé material realmente existente y
construy6 una pelicula dramatizada interpretando las relaciones de su tema
y su material en la esfera de la existencia diaria. Drifters sent0 las bases para
el documental en este pais. (ROTHA, 1939, p.106)
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Grierson publica, en 1934, el manifiesto Primeros principios del documental en
el que cita las caracteristicas que este tipo de cine deberia tener, y asi lo diferencia del
tipo de cine producido hasta este momento y lo especifica en términos epistémicos. Para
Grierson, el documental se caracteriza por una dramatizacion del material natural,
combinando elementos descriptivos y poéticos que proceden de las vanguardias para
crear un relato. EI documental para él es esencialmente diferente de la ficcion (peliculas
de estudio) porque es una superacion estético politica de ella.

Mi argumentacion especifica respecto del documental es simplemente que
en su uso del articulo vivo existe asimismo una oportunidad de realizar un
trabajo creativo. Quiero decir, también, que la eleccion del medio expresivo
que es el documental, es una eleccién tan gravemente distinta como puede
serlo el elegir la poesia en lugar de la ficcion. Ocuparse de un material
diferente es, o debe ser, ocuparse de temas estéeticos distintos a los del
estudio. Formulo esta distincion para afirmar que el joven director no puede,

naturalmente, acceder al documental y al estilo del estudio a la vez.
(GRIERSON, 1934, p.3)

Para Grierson habria una incompatibilidad entre la ficcion de estudios y el
documental. Paul Rotha tenia una vision sobre el cine documental que se acercaba a de
su maestro Grierson. En su libro Documentary Film, Rotha sefiala que el documental es
un meétodo de hacer peliculas, alejado de la l6gica de mercado que deforma las peliculas
de ficcion. Segun él, el cine de ficcion subordina y dramatiza el material natural a su
propia voluntad, al contrario del cine documental que dramatiza a partir del material
natural. Se opone al modelo estético y financiero de los grandes estudios de Hollywood,
en gue las imagenes y las narraciones responden a un interés de mercado, aislado de las
cuestiones sociales de este periodo historico. ElI documental tenia un vinculo con esas

cuestiones y no seria meramente un producto estético y de mercado.
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El cine finalmente ha cobrado vida fuera de los limites del balance del
estudio. Ha encontrado su salvacion temporal al servir los fines de la
educacion y de la persuasion. Ha encontrado aire fresco mas alla de los
estudios a prueba de sonido e ideas en lo que Grierson llamd el “tratamiento
creativo de la realidad”. (ROTHA, Paul, 1939, p.68)

Bill Nichols también propone diferencias claras entre el documental y la ficcion.
Para él el discurso documental es institucional, “cientifico” y es indicial respecto del
mundo historico, mientras que en la ficcion el discurso es imaginario y metaférico. El
documental es parte de la formacidn discursiva de la ciencia y tiene compromiso ético

con la verdad. Nichols compara el cine documental con otros “discursos de sobriedad”.

El cine documental tiene cierto parentesco con esos otros sistemas de no
ficcion que en conjunto constituyen lo que podemos llamar los discursos de
sobriedad. Ciencia, economia, politica, asuntos exteriores, educacion,
religion, bienestar social, todos estos sistemas dan por sentado que tienen
poder instrumental; pueden y deben alterar el propio mundo, pueden ejercer
acciones y acarrear consecuencias. Su discurso tiene aire de sobriedad
porque rara vez es receptivo a personajes, acontecimientos o mundos
enteros  «ficticios» (a menos que sirvan como simulaciones
pragmaticamente Utiles de lo «auténtico»). Los discursos de sobriedad
tienen un efecto moderador porque consideran su relacion con lo real
directa, inmediata, transparente. (NICHOLS, 1997, p.32)

Nichols presenta las seis modalidades del cine documental que corresponden a
una cronologia histérica. El primero es el modo expositivo, una forma de documental
con un discurso sobrio y que privilegia el fonocentrismo, o sea, las imagenes estan
subordinas a la voz de dios, que comanda toda la accion de la pelicula. ElI segundo
modo, no obstante, rompe con la idea del discurso sobrio del documental aludido por
Nichols. Esta modalidad dialoga con las vanguardias artisticas de los afios 20 y busca
crear un discurso no racional y una representacion no mimética de la realidad. Nichols

habla sobre esta modalidad y lo que habria de documental en ella.
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La dimension documental del modo de representacion poética se debe en
gran medida al grado en que las peliculas modernistas confian en el mundo
historico para su material de origen. (...) Los documentales poéticos, sin
embargo, se basan en el mundo histérico por su materia prima, pero
transforman este material de maneras distintivas. Francis Thompson NY, NY
(1957), por ejemplo, usa tomas de la ciudad de Nueva York que
proporcionan evidencia de como se veia Nueva York a mediados de la
década de 1950, pero le da mayor prioridad a como se pueden seleccionar y
organizar estas tomas para producir una poética impresion de la ciudad
como una masa de volumen, color y movimiento. (NICHOLS, 2001, p.103)

La tercera modalidad, interactiva, es una respuesta a la modalidad expositiva al
no usar la voz de dios; se basa principalmente en entrevistas que el cineasta usa de
acuerdo con sus objetivos discursivos. A su vez, en respuesta a esta ultima, la cuarta
modalidad, observacional, en que hay una deliberada menor connotacion, lo que abre la
interpretacion del espectador. Los hechos controlan la narracion y no lo contrario, y por
eso prima por la descripcion del mundo, y no la narracion de este. En respuesta a esta
propuesta de no-intervencion surgen después las modalidades Reflexiva y Performativa
que rompen con este ideal de no intervencion. Estas dos ultimas modalidades son, como
la poética, problematicas para Nichols justamente porque se contraponen al discurso
sobrio y al racionalismo cientifico que privilegiaria el relato documental segun este
autor. En estas dos modalidades la calidad del relato que méas importa es la subjetividad
del autor que cuestiona el propio dispositivo tecnologico del cine y se relaciona con el
otro a través de recursos ensayisticos que en ciertos casos acercarian la imagen
documental a la imagen ficcional. Nichols se refiere a esta mezcla que hay entre

documental y ficcion en el documental performativo:
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El documental performativo mezcla libremente las técnicas expresivas que
dan textura y densidad a la ficcion (tomas desde el punto de vista, partituras
musicales, representaciones de estados mentales subjetivos, flashbacks y
cuadros congelados, etc.) con técnicas oratorias para abordar los problemas
sociales, que ni la ciencia ni la razon pueden resolver. (...) el mundo
representado por los documentales performativos se ve inundado por tonos
evocadores y sombras expresivas que nos recuerdan constantemente que el
mundo es mas que la suma de la evidencia visible que derivamos de él.
(NICHOLS, 2001, p.134)

Dentro de eso es necesario hacer una distincion fundamental sobre la mezcla
entre ficcion y documental que Nichols ve en el cine performativo y esta misma mezcla
que Bernini ve en la indeterminacion, que seria la que mas se acerca al tipo de cine
propuesto por Queirés. Mientras Nichols detalla determinadas técnicas expresivas
propias de la ficcion que son usadas en este tipo de cine, Bernini marca que en la
indeterminacion no es necesario el reconocimiento ni la categorizacion de estas técnicas

como ficcionales o documentales.

La hibridacién supone la mezcla de los géneros y, sobre todo, se sustenta en
el reconocimiento de los codigos de los distintos generos que trabaja. La
indeterminacion, en cambio, es fundamentalmente epistémica, involucra lo
ficcional y lo documental, y, en esto, no es genérica, aun cuando los géneros
establecen también, sin duda, modos de conocimiento del mundo desde sus
respectivas estructuras y topicos. (...) Por esto mismo, la indeterminacion
produce como efecto de lectura cierto desconcierto mientras que, por el
contrario, la hibridacion confirma en el reconocimiento que el espectador
hace de ella. (BERNINI, 2012, p.295)

Marcada esta diferencia, la modalidad performativa no presenta un discurso
sobrio sobre la realidad y por eso es problematica para Nichols. Para Michel Renov, en
cambio, eso es justamente una cualidad propia del cine documental. Renov plantea que
el documental tiene elementos imaginarios y metafdricos y afirma que el cine
documental es un discurso cinematografico que, asi como la ficcion, también crea

narraciones que expresan, es decir, superan el lenguaje racional.

57



El cine documental esta en si mismo en un lugar de mucha ambiguedad
alrededor de ejes similares; dada la deuda frecuentemente supuesta de la no-
ficcion con el significado, a expensas del juego del significante. Es el cine
de los hechos, la no ficcion, el reino de la informacion y la exposicion mas
que el de la diégesis o el de la imaginacion- en breve, una eliminacion de la
base creativa del arte cinematografico-. Haré mi mayor esfuerzo para
contradecir estas restricciones heredadas. (RENOV, 1993, s/p)

Esta nocion del cine documental como un cine capaz de crear un discurso
expresivo sumado a la no oposicion entre el documental y la ficcion son elementos
fundamentales en las teorias de otros dos grandes tedricos del cine, Jean-Louis Comolli
y Francois Niney. Ellos desarrollan diversas relaciones en el conjunto
realidad/documental/ficcion que ayudan a posicionar el cine de Adirley Queir0s dentro

del marco de la teoria cinematografica.

Comolli postula que el cine posee una vocacion “monstruosa” desde su origen:

El cine naci6 monstruoso. Un arte impuro, decia Bazin. No es suficiente.
Compuesto hasta lo imposible, convendria mejor la imagen de quimera. ¢El
cinematografo nacio como collage divergente de una cabeza de Melies en
un cuerpo de Lumiére? (...) En la errancia de esta confusion inicial con la
energia que le es propia, el cine devora sus fronteras. Habitualmente se
distingue entre cine documental y cine de ficcidn, se los opone, se los fija en
géneros determinados. Quien recorra esa serie de luchas y batallas que
Ilamamos “historia del cine” verd rapidamente que esta distincion es a
menudo contradicha tanto en el sistema de obras cuanto en la practica de los
cineastas —iba a decir en su deseo. (COMOLLI, 2004, p.212)

Para Comolli el cine documental tiene mucho de la ficcion y viceversa. El
documental toma de la ficcion el poder de construir un relato, como ya decia Renov en
su poética. Para Comolli, una de las potencias del documental es esta construccion y
deconstruccion del relato mientras entramos en contacto con aspectos del mundo real o
ficcional que no conocemos suficientemente. El relato se transforma de manera

monstruosa mientras es narrado por influencia del propio mundo real, y, siendo asi, se
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juega con los deseos del espectador al crear laberintos de mistificacion y de efectos
contradictorios con la intencion de perder al espectador para al final ganarlos mejor

(Comolli, 2004, pp.94).

Una de las principales diferencias entre ficcion y documental para Comolli es el
mundo representado que vemos en la pantalla. Mientras que la ficcion es un paréntesis
de nuestra realidad, el documental actia de forma ambigua. EI documental crea una
relacion de transformacion mutua entre el mundo histérico representado en la pantalla y
el propio mundo historico cohabitado por los espectadores. Comolli se refiere a la

ambigiedad de la imagen.

En un mundo en que toda prueba puede ser desmentida por una prueba
contraria, una contra-prueba, “la prueba por la imagen”, no es mas que un
engafio. Como toda imagen oscila hasta el infinito (verdadero/falso, etc.), la
escena cinematografica gira en la espiral sin fin de la ambigtiedad. Por una
parte, el cine retira las realidades referenciales y las vuelve mas ambiguas;
por otra parte, relanza esta ambiguedad como fortaleza de la representacion.
(COMOLLLI, 2004, p.80)

A pesar de haber semejanzas en la forma como el cine monstruo de Comolli y la
indeterminacion de Bernini ven la convivencia entre documental y ficcidn, es relevante
sefialar que hay importantes diferencias entre los dos conceptos. Comolli propone que la
mezcla entre ficcion y documental es un elemento constitutivo del proprio cine,
constituye su ontologia. Bernini, en cambio, cree que la indeterminacion es un
fendmeno contemporaneo y sefiala que la indeterminacion seria propia de lo
posdocumental, que a su vez no posee un *“objetivo ilustrado”, como lo de la

emancipacion del espectador:
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Lo posdocumental, en cambio, se sitta al interior mismo de la indistincion
de las puestas de escena, pero al hacerlo representa por ello un mundo
incierto, porque ya no responde a la posicion moderna que si producia esa
esta incertidumbre (o si aun lo hace) era siempre en funcion de un objetivo
ilustrado, ya critico, ya de denuncia, de concientizacién, de oposicion. En
este punto, la vacilacion de lo posdocumental no tiene que ver, tampoco,
con lo monstruoso, en el sentido indudablemente positivo de Jean-Louis
Comolli, sino con un tipo de indeterminacion epistémica contemporanea,
que altera los habitos de vision documentales y ficcionales porque a la vez
responde y no responde a ellos. (BERNINI, 2012, p.298)

La puesta de escena en las peliculas de Queirds no busca la mezcla entre ficcion
y documental como forma de probar algo a traves de esta mezcla, sino que este recurso
es constitutivo de su propia puesta de escena y de sus personajes, que estan ubicados en
esta frontera borrosa entre ficcion y documental a través de la autoficcionalizacion de
sus propias vidas en la etnografia de la ficcién, como estudiaremos con mas precision

mas adelante.

Adirley Queiros construye un relato indeterminado en Branco sai, Preto fica. En
una entrevista hablo sobre la eleccion de la ficcion cientifica mezclada al documental
para contar la historia real de la pérdida del movimiento en las piernas de Marquim

después de una agresion policial en los afios 80.

Queriamos contar esta historia, pero el propio Marquim no se sentia muy
comodo con un enfoque documental. Dijo que ya habia perdido la pierna,
no queria repetir la experiencia. Por el contrario, desearia poder usar las
caracteristicas magicas del cine para volar, para hacer todo lo que ya no
puede hacer. Llegamos a la conclusion de que queriamos intervenir en la
realidad creando una ciencia ficcion. %

22 Merten, Luis Carlos, Branco Sai, Preto Fica’ pde ficcdo cientifica na realidade brasiliense,
Estaddo, <<https://go0.gl/34GrSV>>, Consultado el 21 de enero de 2019.
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Marquim en su silla de rodas en Branco sai, Preto fica

Marquim no tiene en la vida real el movimiento en una de las piernas, pero en el
cine de Queirds puede volar para pelear con sus enemigos. El cuerpo mutilado de
Marquim es la prueba empirica del mundo histérico, insertado en una narrativa y en una
puesta en escena indeterminada. Bernini habla sobre este tipo de cine posdocumental
(indeterminado) haciendo una comparacién entre el modelo indeterminado y otros tipos
de discursos cinematogréaficos, incluso el documental clasico de Grierson ya antes

estudiado en este apartado.

Lo posdocumental asienta alli, en el mundo historico y en las personas
empiricas o comunes, su documentalidad, aquello que hace que un film
pueda verse o concebirse a si mismo como documental, su “garantia de
existencia y de realidad”, pero no cree ya que su puesta en escena se
diferencie (ni formal ni ontolégicamente) de la puesta en escena ficcional.
Aun cuando la escuela inglesa incluyera escenificaciones del mundo
historico y actuaciones de las personas comunes -que formaban parte de
aquello que Grierson llamaba "interpretacion y creacién de la realidad-, no
dejaba de afirmar su autonomia respecto al mundo de la ficcién, denegando
asi sus propios rasgos ficcionales, del mismo modo en que el neorrealismo,
aunque trabajara con personas empiricas y con espacios del mundo
historico, no negaba su estatuto de ficcion. (BERNINI, 2012, p.298)
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Francois Niney, sefiala que una de las principales diferencias entre el
documental y la ficcidn reside en que la ficcion sucede en un mundo inventado y el
documental en un mundo contiguo al del espectador. Niney llama “indeterminacion” a
una de las formas de aproximacion entre estos dos mundos, pero la considera
“excepcional”, poco frecuente:

¢En qué reconocemos un documental? La regla es que distinguimos
documental y ficcion sin plantearnos la cuestion. Sabemos incluso
distinguir una ficcion fallida (donde el actor real aparece detrds del
personaje) de un falso documental (...) La confusion o la
indeterminacion es la excepcion, incluso si ciertos films la trabajan
expresamente para perturbar y cuestionar el orden de nuestras
representaciones (...) Todo lo que depende de nuestros habitos (de
lenguaje) y evidencias (de vision) implica mecanismos elaborados de
percepcién, discriminacion y juicio que ejercemos sin saberlo.
Intentemos cernir como opera la distincion, cruzando varias entradas:
primero, la contextualizacion, los regimenes de creencia del espectador y

las directivas de lectura del film. Luego, los mundos paralelos y los
niveles de realidad. (NINEY, 2009, s.p)

Las peliculas de Adirley Queirds cuestionan y perturban la forma de
representacion de la periferia y trabajan de manera indeterminada al poner en
personajes ficticios que son creados de manera colectiva a través de rememoraciones del
pasado de la realidad del propio actor social que representa este personaje. Se trabaja la
relacion de este personaje con espacios reales de la ciudad o en espacios ficticios como
la maquina del tiempo usada por el personaje Dimas Cravalangas en Branco Sai, Preto
Fica o la nave espacial de Era uma vez Brasilia. Eso construye en la pelicula algo que
Niney encuentra en las peliculas indeterminadas, una fabulacion de hechos reales con
personajes ficticios en que el espectador no sabe donde empieza o termina la ficcion o la

realidad.
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Este tipo de discurso construido en el cruce entre ficcion y documental pone en
cuestion las teorias de Rotha, Chanan y Nichols sobre las caracteristicas de un cine
documental “racional” que se opone a la ficcion. Este nuevo tipo de definicion
posiciona el documental en un terreno indeterminado que tiene el objetivo de potenciar
ambigiedades como herramienta de representacion de espacios y personajes en el

marco del cine contemporaneo.

Para Furtado (2015), las peliculas de Adirley Queiros estan trabajadas desde una
“confusion” (indeterminada) entre lo real y la ficcion, y solamente a través de esta
forma de “engafiar” sus crueles realidades los personajes pueden superar los traumas
que enfrentan diariamente en las periferias. Furtado se refiere al caso de Branco sai,
Preto fica, pero los objetivos en la utilizacion de los elementos citados también se
aplican a las otras peliculas presentes en nuestro corpus filmico.

Es el principio del arte, donde el poder de lo falso, desdoblado y repetido, es
elevado a su maxima potencia. Falsea la historia para afirmar la vida. Los
tres personajes de Branco sai, Preto fica son Dimas Cravalancas, el
detective que viene del futuro; Sartana (Shokito), que tiene una pierna
mecanica, una especie de cyborg, y Marquin, que vive aislado entre sus
artefactos de la radio y los varios objetos que él usa para moverse en un
espacio arquitectonico laberintico. Adirley Queirds habla de un lugar donde
la vida solo es posible a través de una narracion que sea ficcion de si mismo.
[...] Es necesario falsear la vida de sus tres personajes, todos absolutamente

tragados por la violencia del Estado, de la Policia y de la Miseria, tres
instituciones avasalladoras. (FURTADO, 2015, p.139)

Dimas Cravalancas, en Branco sai, Preto fica es el personaje que representa la
busqueda ficcional insertada en la realidad. El viene desde el futuro para buscar pruebas
de que el Estado brasilefio es racista y se encuentra con las verdaderas historias de
represion a Marquim y Shokito. El uso de la ficcion cientifica mezclada con el mundo

real crea un territorio indeterminado en que no se sabe qué es verdad o que es ficcion, vy,
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mas que esto, no se buscan respuestas a estas indagaciones acerca de la constitucion

misma del género la pelicula.

La indeterminacion es uno de los factores principales para buscar una nueva
forma de representar la periferia en las peliculas de este corpus. Las tres peliculas aca
estudiadas presentan técnicas narrativas y estéticas parecidas para generar esta
indeterminacion epistémica que confunde los regimenes de creencia del espectador. Las
peliculas estan basadas en hechos reales y traen también en materiales de archivo que
funden el pasado con el presente (y hasta con el futuro en el caso de Branco sai, Preto
fica y Era uma vez Brasilia). Una vez que hemos estudiado el pasaje que va de la
oposicion entre ficcion y documental a la unidén indeterminada en el cine
contemporaneo, vamos ahora a ocuparnos de la nocion de “cine etnografico” que

Queirds usa para cuestionar en su nocién de etnografia de la ficcion.

2.5 — El cine etnografico y la etnoficcion

Comolli (2004) sefiala, en su texto “Los hombres comunes, la ficcion
documental”, que el cine documental es un espacio de comunién entre el cineasta y sus
personajes. Lo que es filmado en un documental no es el personaje, sino que el
encuentro entre el director y el personaje, un testimonio de una relacion entre dos

personas frente a una maquina de filmar.

Por eso el cine documental desde sus origenes tuvo acercamientos con
disciplinas cientificas que estudiaban la otredad, es decir, la antropologia. Mas
especificamente el cine seria una produccion etnografica, practica en que hay una

representacion de esta otredad (etno procede con etnia, pueblo o nacion y grafia a
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escritura, dibujo, representacion). El cine etnografico seria, por lo tanto, una

representacion de una cultura a través del cine.

Hay una divergencia entre diversos autores sobre cuél seria la primera pelicula
etnografica de la historia. Algunos relacionan el surgimiento del cine etnogréafico al
proprio surgimiento del cine, como dice Ribeiro (2007).

Su génesis a menudo se asocia con el nacimiento del cine en si: para
Claudine de France con las primeras peliculas de Lumiére desde 1898,
las imagenes muestran y describen, independientemente de la intencién
subyacente, el proposito o el dispositivo de investigacion. Para Emilie de
Brigard, la primera pelicula etnografica fue realizada en 1895 por Félix-
Louis Regnault, un médico especializado en anatomia patolégica, quien,
con la ayuda del ayudante de Jules-Etienne Marey, Charles Comte, filmé
a una mujer ouolof haciendo ceramica. en la exposicion etnogréafica de
Africa occidental. En esta pelicula hay una intencién cientifica explicita:

describir una técnica de ceramica intermedia entre la realizada sin rueda
y con rueda horizontal. (RIBEIRO, 2007, p.8)

Mucho del cine considerado etnografico del comienzo del siglo XX esta
vinculado a una busqueda cientifica, filmar para registrar al otro sin necesariamente
construir relatos. Eso empieza a cambiar con la pelicula ya antes mencionada en esta
tesis, Nanook of the North de Flaherty. Esta pelicula muestra como desde su origen el
cine etnogréafico estaba intricadamente hilado a elementos generalmente considerados
pertenecientes al cine de ficcion, como la actuacion de algunas acciones. Lo que
Flaherty filmaba no era una observacion que no intervenia en el ambiente y en la vida
de sus retratados, los esquimales; lo que filmaba era una secuencia de acciones muchas
veces actuadas que correspondian a una narracion ya preestablecida, la lucha de esta
etnia para vivir en medio de las condiciones severas del ambiente artico. Nichols (2005)
ejemplifica como determinados dispositivos rompian con una légica no intervencionista

en los rodajes de Nanook.
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Flaherty cre6 la impresion de que algunas escenas estaban teniendo lugar
dentro del igld de Nanook cuando, de hecho, se grabaron al aire libre,
con un fondo de igld mas grande de lo normal. Esto le dio a Flaherty
suficiente luz para filmar, pero requiri6 que sus personajes actuaran como
si estuvieran dentro de un igla real. (NICHOLS, 2001, p120)

Nanook of the North

El cine etnografico ya nace menos como un método de observacién que como
método de intervencion para crear representaciones individuales o colectivas. Nanook es
la primera pelicula etnografica para Jean Rouch, el director francés que vamos a
estudiar mas detenidamente en este apartado. Rouch era ingeniero de formacion, pero
empez0 a interesarse en representar al otro en medio de sus viajes laborales a diferentes
paises de Africa. Estas largas estancias en Africa le ayudaron a construir relaciones con
diferentes colaboradores que mas tarde le ayudarian en el proceso de confeccién de sus

peliculas.

Con un método llamado por él mismo como antropologia compartida Rouch
buscaba construir sus relatos etnograficos en conjunto con los proprios personajes que
él representaba en sus rodajes. Esta blsqueda compartida por la representacion se daba
por distintos métodos como, por ejemplo, con la exhibicion de las imagenes filmadas a
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los personajes o con la construccion de un tipo de narrativa/estética llamada de
etnoficcidn, que nos interesa especialmente por el acercamiento que tiene con el tipo de
cine desarrollado por Adirley Queirds. Modelos de la etnoficcion son Yo, un negro

(1958) y Jaguar (1967).

La etnoficcion consiste en una mezcla entre realidad y ficcion para desde este
punto buscar una representacion colectiva de la vida de las personas que Rouch filmaba.
Lo que él hacia, y que maés tarde seria utilizado por Queirés de manera colectiva, era
escribir un guion béasico con las acciones que se sucederian en la pelicula, pero este
guion funcionaba solamente como un guia para después ser transformado por las
improvisaciones de los personajes representados. Lo filmado constituia la ficcion que
estos personajes producian sobre sus proprias vidas, una fabulacion de sus proprias
vidas hecha en conjunto con el etnografo, Rouch, lo que transformaba esta
representacion cinematografica en una representacion del encuentro entre realizador y
personaje filmado, como Comolli plantea. Observa Ferraz (2010) sobre este método de
rodaje:

Rouch desarrolla una experiencia con la ficcion que va mas alla de
recurrir a la produccion de representaciones simbolicas que informan
sobre los valores y las relaciones entre los hombres con quienes
interactta. El y sus compafieros, Damouré Zika, Dia de Lam Ibrahim, Illo
Gabriel Gaoudel, Tallou, forman una Africa que es ironica y suefia, una
Africa que experimenta, eso se ve. En su "Antropologia compartida™,
desarrolla la nocion de "etnoficcion™. Estar en territorio fronterizo, entre
el arte y la ciencia, desarrolla lenguajes, exponiendo la densidad del

dialogo etnografico que deja su huella en el producto de investigacion.
(FERRAZ, 2010, p192).

Coelho (2015) analiza lo que segun ella esta poco estudiado en el trabajo de
Rouch: el funcionamiento de la etnoficcion y las contribuciones que este método ofrecid

al cine documental y a la problematica de la representacion del otro. La etnoficcidn
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siempre funcionaba en un &mbito conjunto entre la ciencia (antropologia) y el arte (cine)
para sefialar relaciones y posiciones sobre el otro que segun Rouch serian dificiles de
demarcar por otros métodos anteriormente usados por el cine etnografico. Teniendo
como referencia textos escritos por Rouch, Coelho hace referencia a algunos métodos

que el cineasta francés usaba para filmar sus etnoficciones.

Segun Coelho (2015), Rouch hacia extensas visitas a las locaciones antes de los
rodajes, recopilando apuntes sobre esas locaciones junto a los camarografos y
arreglando con los personajes los espacios que se recorrerian para asi determinar de
manera mas precisa el encuadramiento en el momento del rodaje. La improvisacion
ocurria asi delimitada dentro de ciertos limites espaciales, pero siempre solamente en
una toma.

Este procedimiento respondio a los imperativos de una experiencia para
compartir entre los actores y el cineasta que deberia ser unica, de ahi la
resistencia del cineasta a repetir la misma escena méas de una vez, ya que
el momento de la grabacion de la pelicula era visto como un momento
unico para ser experimentado entre €l, su camara y los personajes; un
momento cuya "verdad" instantanea debia ser filmada y grabada por la

camara en una experiencia que fue sintetizada por el cineasta como la de
un “cine-trance™. (COELHO, 2015, p.10)

Rouch usaba también otros recursos como, por ejemplo, filmar todas las escenas
en secuencia cronoldgica segun lo que constaba en el guion, practica no muy comin en
las peliculas de estudio, haciendo que en algunas peliculas él y su equipo tuvieran que
filmar en un pais de Africa, después filmar en Paris, para luego volver a filmar las
escenas siguientes en Africa. Este modelo mas lento de produccion también era
practicado en otras etapas de la concepcion de sus peliculas, como en el largo tiempo

usado en el proceso de montaje, en que Rouch quedaba meses sin mirar la pelicula para
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poder aislarse de ella y asi poder mirarla con més distancia. Algunas peliculas tardaron
afios para ser montadas. Para Rouch la etnoficcion implica una postura en la
construccion de una antropologia filmica en que el director y el personaje se
transforman en su hacer, retomando el concepto de antropologia compartida.
En el campo, el mero observador cambia y ya no es, mientras trabaja, el
que saluda a los Ancianos a la entrada de la aldea; reanudando la
terminologia vertoviana, él 'etno-mira’, 'etno-observa’, ‘etno-piensa’ y los
que estan frente a él cambian por igual tan pronto dan confianza a este
extrafio visitante habitual; ellos "etno-muestran”, "etno-hablan” y, en
ultima instancia, "etno-piensan” (...) Es este permanente "etno-dialogo™
lo que me parece uno de los aspectos mas interesantes de la tarea
etnografica actual: el conocimiento ya no es el secreto para ser robado y
luego devorado en los templos occidentales del conocimiento; es el
resultado de una busqueda interminable en la que etnografiados y

etnografos invierten en un camino que algunos de nosotros ya hemos
denominado "antropologia compartida”. (COLLEYN, 2009, p.153)

En el etno-didlogo las personas representadas por el etnografo (Rouch) salen de
un rol pasivo y asumen un rol activo en la construccion de su propria representacion, no
son mas objetos del cineasta sino actores de sus proprias narrativas. Este etno-dialogo es
lo que también vemos en el cine de Adirley Queirds, lo que causa una transformacion en
la forma de representar a los habitantes de las periferias de las grandes ciudades

brasilefias como hemos demostrado.

Pero hay diferencias entre la etnoficcion de Rouch y la etnografia de la ficcion
de Queirds, a comenzar por los aspectos sociales e histéricos ya mencionados en el
Capitulo 1. Rouch, un europeo, filma habitantes africanos en las décadas de ‘50 y ‘60,
momento en gque muchas de las naciones africanas eran todavia colonias de paises
europeos. Hay una relacion de poder explicita ahi y Rouch reconoce eso al representar
al otro filmando el tipo de encuentro que es posible entre dos culturas tan distintas, en la

que una es subyugada econémicamente y politicamente por otra. Mas alla de eso Rouch
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filma a personas que son realmente pertenecientes a una alteridad étnica, a una cultura
totalmente distinta a la suya (aungue que con la ayuda de colaboradores locales).
Queirds, por otro lado, filma a sus amigos de infancia y es esa relacion la que se
representa en la narrativa de sus peliculas. Araujo (2012) se refiere a este elemento,
cada vez méas comun en el cine etnografico contemporaneo:
La alteridad en la produccion audiovisual contemporanea esta en los
propios cineastas, en sus familias, comunidades y naciones. Lo que esta

en juego es precisamente el "otro familiar” en lugar del “otro exotico", la
verdadera "etnografia domeéstica” (ARAUJO, p.286-287)

Queirds en su etnografia doméstica no utiliza voice off como Rouch lo hace para
retratar el pensamiento del personaje representado, como vemos en Yo, un negro.
Queirds no necesita hacer eso porque la participacion del personaje retratado en la
construccion narrativa de sus peliculas se da de una manera mas organica y
participativa. Lo que vemos en sus peliculas son planos y dialogos ejecutados por
personajes y director, no hay un yo, o un €l, sino un nosotros. Una fabulacion y una
conspiracion conjunta entre director y personajes, amigos de Queirds y miembros del

colectivo CeiCine.

Mas alla de una etnografia de la ficcion, lo que también se produce también en el
seno de las relaciones constituidas por el cine de Queirés es la realizacion de una auto-
etnografia colectiva, en que los proprios moradores representan la periferia y sus vidas.
Russel (1999) se refiere a la potencia de estos discursos autoetnograficos
contemporaneos como una estrategia para romper con las “formas de identidad

impuestas y explorar posibilidades discursivas de subjetividades no autorizadas”.

70



El fracaso del realismo a la hora de presentar la prueba de lo real es la
posibilidad radical de la etnografia experimental. La critica que pretende agrietar
el edificio del realismo percibe todos los textos alegdricamente, como huellas de
una realidad que esta mas alla del texto, en la historia. “Lo real” concebido como
historia se distingue de “lo real” de la referencialidad en que incluye al
espectador y al cineasta en su campo. Mas alla de los limites de representacion
existen otras realidades de experiencia, deseo, memoria y fantasia. Estas
realidades son historicas y producen efectos reales, especialmente en las
instituciones y las préacticas de la cultura colonial. La descolonizacién del cine
etnografico es, por tanto, acorde a la critica experimental de los lenguajes
filmicos realistas — tanto la narrativa como el documental — y al desarrollo de
nuevas formas de representacion audiovisual. (RUSSEL, 1999, p.152).

2.6 — Intertextos
2.6.1 — La distopia de Blade Runner

Antes de pasar al proximo capitulo es importante tener en cuenta algunas de las
referencias cinematograficas de Adirley Queirds para después discutir lo que estas
aportan en sus peliculas. Ademas, de Jean Rouch y a la etnoficcion del apartado
anterior, Queirds tiene referencias cinematograficas que declara en entrevistas y charlas
publicas. En una larga e interesante entrevista para la revista Trip, el director de

Ceilandia senala:

Mi cinefilia no es una cinefilia clasica. En Ceilandia es una locura, solo
tenia una sala de cine en los afios “‘80. Es muy absurdo, porque se veian
solamente dos tipos de peliculas que eran muy comunes en Brasil, una
sesion de sexo y otra de karate, que llamo de sexkarate. Durante mucho
tiempo, mi generacion vio pornografia y Bruce Lee, que era muy
divertido porque era muy natural, asi que no tuve el peso de ver
pornografia en un lugar escondido. Era el Unico cine en la ciudad, el
Gnico lugar al que podiamos ir, asi que ibamos alli. %

BFurtado, Natalia ~Amarante, Hollywood sai, Ceilandia fica, Revista Trip,
<<https://revistatrip.uol.com.br/trip/uma-entrevista-com-adirley-queiros-diretor-de-branco-sai-
preto-fica-e-era-uma-vez-brasilia>>, Consultado el 13 de octubre de 2019.

71



Como discutimos en el apartado sobre la historia de vida de Adirley Queiros en
el primer capitulo de esta tesis, este director tiene una relacion con el cine distinta a la
mayoria de los cineastas brasilefios, siendo eso un reflejo directo de las condiciones
sociales de Ceilandia, lugar en que él nacio y vivio toda su vida. Cabe resaltar que
todavia hay una oferta muy pequefia de salas de cine en las periferias de las grandes
ciudades brasilefias. En otro momento de la entrevista Queirds habla sobre la primera
vez que fue a un cine mayor, fuera de Ceilandia, a ver una pelicula que pautd su obra,
principalmente sus dos ultimas peliculas Branco sai, Preto fica y Era uma vez Brasilia.

Vi a Blade Runner alli cuando se estrend en el cine y me parecio la cosa
méas hermosa del mundo, fue la mejor experiencia de verla en una
pantalla grande, con un sonido increible; fue muy absurdo para mi, un

lugar muy inusual. Raro, muy hermoso, asi que tengo mucho de eso en
mi cabeza. Mad Max, Blade Runner, Enemigo Mio, todas la vi alli.*

La narrativa de Blade Runner sucede en un futuro distopico en que el ser
humano fue superado por la maquina (los replicantes), en que los deseos humanos son
limitados por la autoridad de los algoritmos y de la exactitud de la represion. Queiros
adopta este tono distopico en sus dos ultimas peliculas, mas marcadamente en Era uma
vez Brasilia en que los personajes vagan de manera indeterminada por el territorio
periférico en una procesion rumbo a nada. Un ambiente distopico dominado por las
maquinas ideologicamente vinculadas al autoritarismo del Estado brasilefio, todavia
sobre influencia del golpe institucional contra la presidente Dilma Rousseff. Esta
representacion del futuro como retrato del presente serd mejor discutido en el proximo
capitulo de esta tesis como una de las fortalezas de la representacion de la periferia en la

cinematografia de Queiros.

YFurtado, Natalia Amarante, Hollywood sai, Ceilandia fica, Revista Trip,
<<https://revistatrip.uol.com.br/trip/uma-entrevista-com-adirley-queiros-diretor-de-branco-sai-
preto-fica-e-era-uma-vez-brasilia>>, Consultado el 13 de octubre de 2019.
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Era uma vez Brasilia, un Blade Runner en la Capital Federal brasilefia

En la facultad®, Quier6s tardo en encontrar referencias cinematograficas que
tuvieran relacion directa con la realidad en la que vivia en la Ceilandia, bien distinta de
la realidad de clase media que habia en la Universidade de Brasilia (UNB), ubicada en

Brasilia.

% Adirley Queirds fue estudiante de Cine en la Universidade de Brasilia (UNB)
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2.6.2 — El Cinema Marginal brasilefio

La principal referencia estética y ideologica que Queirds conocié en la
universidad y que fue utilizada por él en su cinematografia viene del cine brasilefio, el
movimiento del cinema marginal. Este tipo de cine nacidé en los afios 60 y tuvo
continuidad en los afios 70 con directores como Rogério Sganzerla, Jalio Bressani y
Andrea Tonacci. Las primeras peliculas de estos directores posibilitaron después la
creacion de productoras que se transformaron en polos cinematograficos del cine
independiente en pleno periodo de la dictadura militar brasilefia, la Boca do Lixo en Sao

Paulo y la Belair Filmes en Rio de Janeiro.

Las peliculas de este movimiento cinematografico eran una respuesta directa a la
represion de la dictadura militar; se elegian hombres marginales como héroes dentro de
una sociedad donde el Estado y las grandes estructuras eran los vilanos reales.
Bandidos, prostitutas y otras figuras del submundo del crimen construian un ambiente
social simbolicamente vinculado al lixo (basura). Si bien habia algunas semejanzas con
el cinema novo, como la eleccion de excluidos como personajes principales de sus
peliculas, el lenguaje de los dos tipos de cine era incompatible, como sefiala Quinsani

(2008).

El Cinema Novo se encuadraba en la objetivacion de la izquierda de
construir una cartilla ideoldgica para el arte. EI Cinema Marginal, por otro
lado, siguid los pasos transgresores de Oswald de Andrade, tragandose
antropofagicamente la libertad existente y el lenguaje cinematografico de
varios cineastas como Jean-Luc Godard y Orson Welles (QUINSANI, 2008,
p.148)
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El cinema marginal utilizo diversos géneros cinematograficos para representar la
realidad brasilefia, desde el western al policial, y ese uso constituye un modelo para
Queirds. Fernando Machado al estudiar la productora Boca do Lixo sefiala que uno de
los objetivos del Cinema Marginal al trabajar con distintos géneros cinematograficos era

escapar de la censura de la dictadura militar que estaba en vigor en aquel tiempo?.

El hecho de que la Boca do Lixo no fuera exactamente un movimiento
cinematografico, sino un espacio geografico, permitio una inmensa variedad
de peliculas que se movieron a través de diferentes géneros. Se produjeron
peliculas de accién, drama, romance, western, aventura, terror, comedia y
policia. Esta variedad permitié el enfoque creativo para eludir la censura. %’

Al mismo tiempo, este uso de generos cinematograficos, normalmente
vinculados a las peliculas de Hollywood, tienen para el cinema marginal como para
Adirley Queiros un sentido de desmoronamiento de narrativas, una burla tercermundista
de Hollywood y su hegemonia, como la nave espacial construida con basura en Era uma
vez Brasilia o como los policias incompetentes de O Bandido da Luz Vermelha de

Rogério Sganzerla. En una entrevista Queiros se refiere a esto:

La gente parece avergonzada de decir que hacen peliculas de género. Al
mismo tiempo que hago una pelicula de género, queria hacer una pelicula
etnografica en el hospital, pasar un afio en filmando el hospital. No
quiere decir que solo esta pelicula funcione, estoy diciendo que hay una
negacion en relacion con la pelicula de género. Lo cual me parece
absurdo porque creo que la pelicula de género en manos de esta nueva
generacion iba a ser un dafio absurdo, iba a ser "el"” terror. Entonces creo
que seria un buen juego. Creo que iba a cambiar la escena, esta escena
que a veces es muy deslumbrante. La tendencia de nuestro cine es
parecerse a cierto cine europeo independiente. Estamos mucho mas
excitados por mostrar una pelicula en Cannes, en Locarno, un lugar
donde la gente ya tiene un gusto definido. Es una especie de gusto
colonialista. "Estéticamente de esta manera”, "el cine es asi", "las

% | a dictadura militar brasilefia corrié de 1964 a 1985

2" Machado, Fernando, Cinema marginal e a boca do lixo — Movimentos cinematograficos #002,
Arte Cines, <<http://www.artecines.com.br/cinema-marginal-e-a-boca-do-lixo-movimentos-
cinematograficos-002/>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.
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sutilezas del cine son asi" ... Nada que ver con eso, en realidad. Si
hiciéramos peliculas que dialogaran con nuestra historia hoy, serian
peliculas Unicas en el mundo, porque eliminaria todo un muro de
normalidad narrativa. (...) si te apropias de una narrativa puedes
radicalizarla. 8

Este desorden narrativo de Queirds encuentra su modelo en el Cinema Marginal.
Este cine se oponia incluso al Cinema Novo por su discurso y su estética bien aceptados
por los grandes festivales nacionales y internacionales. Quinsani se refiere a la
transgresion narrativa y estética del Cinema Marginal como una necesidad de

supervivencia en el mundo académico y artistico brasilefio.

Este cine estard marcado por el tono apocaliptico del discurso, con su
referencia a la opresion y la tortura; tiene el impulso visceral de un grito
expresionista que busca demoler las tradiciones cristianas. Su técnica es
la moralizacion por insulto, ya que inserta una estética de crueldad. Su
conexion con Cinema Novo no lo libero de recibir la etiqueta despectiva
de Udigrudi en una ironia a la palabra underground. Rompe con la idea
de continuidad y rechaza la tradicion académica nacional, porque la
transgresion es una cuestion de supervivencia y, para esto, es necesario el
uso de la violencia directa. La burla y la ironia son sus marcas centrales.
(QUINSANI, 2008, p.148)

Junto con este desorden narrativo habia en los personajes de las peliculas del
Cinema Marginal un constante desorden mental que era transpuesto en la forma en que
la narracion se construia por medio de desconexiones entre las acciones, lo que creaba
una ruptura espacial y temporal. Una construccidn narrativa semejante se puede notar en
los desplazamientos a la deriva, asi como una temporalidad no precisa entre el presente
y el futuro en Era uma vez Brasilia de Adirley Queir6s. Quinssani (2008) sefiala la

forma en que Sganzerla filmé O bandido da luz vermelha:

% Seraphico, Amanda, Entrevista com Adirley Queirés: o historiador do futuro, Revista Beira,
<<https://medium.com/revista-beira/na-manh%C3%A3-do-dia-16-de-setembro-de-2015-tive-
um-encontro-via-skype-com-adirley-queir%C3%B3s-para-d2541b63eb28>>, Consultado el 13
de noviembre de 2019.
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En su pelicula, Sganzerla puso en practica sus conceptos de la camara
cinica, que pasa desapercibida por la accion; de la camara clinica que parece
participar en la accion; y especialmente de los héroes cerrados,
protagonistas enigmaticos. Este ultimo punto se enriquece con la influencia
de Cinema Noir, que se ocup0 de historias de delincuentes perseguidos, que
usaban su voz en off, abordaban la corrupcion y la intriga, y tuvieron su
fotografia marcada por la presencia de la noche urbana de las grandes
ciudades. (QUINSANI, 2008, p.152)

Como vamos a ver mas detalladamente en el préximo capitulo, la etnografia de
la ficcion de Queirds hace uso de esta cdmara clinica en sus peliculas, acompafia sus
personajes en el tramo de sus acciones, desarrolla colectivamente junto a ellos los
planes para elegir un diputado distrital (A cidade é uma s0?), construir una bomba para
destruir Brasilia (Branco sai, Preto fica) y asesinar Juscelino Kubitschek (Era uma vez
Brasilia).

Queirés tambien hace uso de elementos noir en sus peliculas, mas
marcadamente en Branco sai, Preto fica y Era uma vez Brasilia, que suceden
mayormente en la noche, teniendo como ambiente los paisajes urbanos de Ceilandia. En
Branco sai, Preto fica el héroe marginado es Marquim du Tropa, que es mostrado en
muchos momentos como un protagonista enigmatico perturbado por traumas del pasado
en medio a las sombras del paisaje urbano de Ceilandia. Queiros dijo en una entrevista
que quiso filmar Marquim du Tropa en esta pelicula como si fuera un rompecorazones

de Hollywood, haciendo uso de planos cerrados.

(...) él fabula, tiene suefios, quiere ser guapo. Asi que filmamos a
Marquinho como si fuera un actor de Hollywood. Marquinho esta lindo en
esta pelicula. (...) Su discurso era invariable: "Quiero ser un héroe". Es una
forma de ganar, incluso sabiendo que el cuerpo esta alli, la opresion estatal
esta alli, la opresion territorial esta alli, la opresion racial esta alli, el silencio
esta alli. (QUEIROS apud CHACON E GUIMARAES, 2015, s/p).
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Marquim du Tropa en Branco sai, Preto fica

En la charla pablica en el marco del Cine Migrante, Queirds dijo que ya habia
visto mas de 50 veces peliculas del Cinema Marginal como O bandido da luz vermelha,
Bang Bang y Serra da Desordem. Es importante sefialar que estos realizadores, como
otros en el campo cinematografico brasilefio, también eran de la clase media
perteneciente a las elites sociales del pais, pero no se preocuparon mayormente en
representar espacios periféricos de las grandes ciudades brasilefias. Estaban mas
preocupados en subvertir la realidad, como lo sefiala Rogerio Sganzerla en el articulo
11 del manifiesto Cinema fora da lei:

Porque lo que realmente queria era hacer una pelicula magica y bulliciosa
cuyos personajes fueran sublimes y estdpidos, donde la estupidez, sobre
todo, revelara las leyes secretas del alma y del cuerpo subdesarrollado.
Queria hacer un panel sobre la sociedad delirante amenazada por un

criminal solitario. Queria dar ese salto porque entendi clue tenia que
filmar lo posible y lo imposible en un pais subdesarrollado. #

29 Encontrado en https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/rogerio-

sganzerla/influencias/?content_link=1
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La mezcla entre el cine politico, la indeterminacion, la etnoficcion, el futuro
distopico de Blade Runner y el desorden narrativo y estético del cine marginal
configuran los discursos que confluyen en la nocion de etnografia de la ficcion de las
peliculas de Adirley Queirds. Vamos a estudiar este método narrativo y estético en el
proximo capitulo, y el cambio que este régimen de la imagen produjo en la forma como
se ha representado la periferia de las grandes ciudades brasilefias en la historia del cine

nacional.
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CAPITULO TRES

METODOLOGIA, NARRACION Y FORMA DE LA ETNOGRAFIA DE LA

FICCION

Vimos en el capitulo anterior que la etnografia de la ficcion de Queiros tiene la
influencia de peliculas y teorias cinematograficas que mezclan el documental y la
ficcion de manera indeterminada. En este capitulo veremos cémo se desarrolla el
proceso cinematografico de Queirds en la practica, primero revelando la metodologia
usada en los rodajes de sus peliculas y despues analizando objetivos y aspectos
especificos importantes en la utilizacion de esta metodologia en la narracion y en la
estética de cada una de las peliculas que conforman este corpus filmico: la fabulacién
electoral en A cidade € uma s6?, haciendo uso del concepto de la imagen-tiempo de
Deleuze; la representacion del trauma del morador periférico en Branco sai, Preto fica,
comparando su narracion y su método con otra pelicula simbdlica en la construccion de
una representacion de un trauma histérico, Shoa de Claude Lanzmann; y, finalmente, la
representacion performativa del futuro en una realidad cruel y autoritaria en Era uma

vez Brasilia.

3.1. Metodologia de produccion cinematogréfica en el colectivo Ceicine

Queirds fundo el Ceicine — Coletivo de Cinema de Ceilandia (Colectivo de Cine
de Ceilandia) en 2006. El colectivo estd formado por un grupo de moradores de
Ceilandia que busca discutir y producir colectivamente peliculas que tengan formas y

puntos de vista de los proprios moradores acerca de sus vidas en la periferia de Brasilia.
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Entender el contexto de creacion y de organizacion del Ceicine es primordial para
entender la etnografia de la ficcion, una metodologia que es fundamentalmente
resultado directo de las articulaciones construidas dentro de este colectivo. En una
entrevista dada por miembros de la Ceicine a la revista digital Zagaia, ellos hablan

sobre los objetivos practicos y tedricos de este colectivo cinematografico.

Queriamos una reunion de personas de la ciudad de diversas areas para la
produccion y la reflexion de lo que pensabamos que era un cine periférico.
Lo que nos conmovié fue una angustia, una pregunta: ;,como podriamos
producir nuestros trabajos cinematograficos con otras referencias,
posibilidades y experiencias que no fueran las que nos ensefiaron mas
directamente, y con las cuales no pudimos establecer un didlogo? (...)
Eramos un grupo sin infraestructura, sin camaras, sin equipos de montaje,
nada. Con el tiempo y con la reunion de personas de Ceilandia con
ansiedades comunes, aparecieron estas condiciones. *°
Mas alla de la creacion colectiva de peliculas, el sitio web oficial de la Ceicine
31 “aunque esté hace tres afios sin actualizacién, muestra otras actividades promovidas
por el colectivo, como un cineclub semanal abierto a toda la comunidad y un mini curso
sobre lenguaje cinematografico documental y sus intersecciones con el cine de ficcion.
Después de su creacion, las primeras peliculas del colectivo fueron producidas
en 2005 y 2009: Rap, o canto da Ceilandia y Dias de Greve. El éxito de estos dos
cortos dirigidos por Adirley Queirds posibilitaron al colectivo entrar en contacto con
otras productoras y distribuidoras cinematograficas que les ayudaron a obtener fondos

pUblicos para la realizacion de su primero largo, A cidade é uma s6? . Queirés en la

citada charla en el VIII Festival del Cine Migrante, realizado en Buenos Aires en 2018,

% Coletivo Zagaia, Entrevista Coletivo Ceicine — Coletivo de cinema de Ceilandia, Revista
Zagaia, <<http://zagaiaemrevista.com.br/article/entrevista-coletivo-ceicine-coletivo-de-cinema-
de-ceilandia/>>, Consultado el 10 de septiembre de 2019.

3 http://ceicinecoletivodecinema.blogspot.com/p/com-proposta-de-discutir-os-parametros.html

%2 El largo tuvo distribucién de la Vitrine Filmes, importante distribuidora brasilefia de cine
independiente.
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dijo que estos fondos publicos fueron fundamentales para la continuacion del colectivo.
El dinero ganado se dividio entre todos los miembros, que de esta forma podrian
dedicarse méas a la produccion de sus peliculas. A traves de estos encuentros y
filmaciones fue posible construir una metodologia colectiva de rodaje que Queir0s

utiliza en sus peliculas, la etnografia de la ficcion.

Pienso que las peliculas que hago son etnografias de la ficcion. La
etnografia clasica es sobre realidad, vamos a decir asi: etnografia
antropoldgica, sociologica, aquella cosa clasica. Nosotros proponemos los
personajes ficticios - usted no es usted, usted es otra cosa que quiero que
usted sea. Usted crea un imaginario de varios elementos, varias historias, de
lo que usted oia en la infancia y que retrata la realidad de la ciudad, pero no
es necesariamente su realidad. Quiero que usted viva como si usted
condensara todo eso en un arquetipo solo. ;Como el actor va a conseguir
trabajar sin guion previo? Solo hay una forma: proponerse una inmersion
radical en el proceso. *

Queirds dijo en el mismo VIII Festival de Cine Migrante que esta inmersion en
el momento del rodaje se daba muchas veces en espacios construidos por el propio
equipo, principalmente en Branco sai, Preto fica y Era uma vez Brasilia. La casa de
Marquim du Tropa en la primera pelicula mencionada fue construida para ser un
espacio de rememoracion y subversion de Marquim en relacion a su trauma del pasado.
Marquim entraba en este espacio y empezaba a dialogar con €l, sin un guion previo. Lo
que habia ahi era el registro con la cAmara de una interaccion entre Marquim, su historia
y este espacio construido colectivamente. Queiros dijo que ellos grababan la mayor
parte de las escenas en la noche y que en muchos dias de rodaje nada de interesante

ocurria en este proceso de improvisacion ficcional. Eran noches en que ellos se

guedaban tomando cerveza y charlando en el set de rodaje, que aunque pudiera parecer

% Barros, Olavo, Adirley Queirds: Direitos humanos é a possibilidade de afeto entre as
pessoas, Ponte, <<https://ponte.org/adirley-queiros-direitos-humanos-e-a-possibilidade-de-
afeto-entre-as-pessoas/>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.
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poco productivo, colaboraba con el surgimiento de otras formas de interaccion, que

posteriormente daban origen a escenas que eran creadas y realizadas gracias a esta

informalidad presente en la amistad de los miembros del colectivo. Como hemos dicho

antes no hay un guion ahi, una convivencia y una proposicion de crearse colectivamente

a través de esa misma convivencia: crear un significado para el espacio periférico que

ocupan, por medio de rememoraciones y resignificaciones de sus propias vidas en una

inmersion en el set de rodaje.

La ex estudiante de antropologia de la Universidade de Brasilia (UNB), Talita

Silva Porto Ramos (2014), estuvo en algunos rodajes de Branco sai, Preto fica y los

describid en su tesis de final de cursada. Ella relata detalles interesantes que dan cuenta

del caracter colectivo de la produccion de Queiros, asi como el uso de la improvisacion
como fortaleza en la forma de construir una narracién para la pelicula.

Eran mas de las diez de la noche cuando el equipo comenzo a filmar.

La escena era de Markim en un sétano transmitiendo por su radio. Adirley

le mostré al actor una hoja con algunos temas que deberian estar presentes

en la escena. Markim lo leyo y hablo6 con el director como le gustaria hacer

algunas cosas y agregar otras, conversaron. Francisco (responsable del

audio) dio una opinion, Denise (direccion de arte y produccién) también

opino y llegaron a un acuerdo. Markim escogi6 un vinilo para tocar y para

ponerse de humor en la escena; un rato después Adirley dijo que las

canciones eran muy importantes para la pelicula, cada cancion despertaba

un sentimiento en Markim y de ese sentimiento se improvisaba su discurso.

En ninguna de sus peliculas, Adirley ha escrito lineas para ser memorizadas;

hay una direccidon, pero no una imposicion y todo se puede negociar.
(RAMOS, 2014, p.29)

En la misma charla pablica, en el Festival de Cine Migrante, Queirds nos relato
otro ejemplo practico de como funciona su metodologia para la creacion de personajes
en la etnografia de la ficcion, esta vez aplicada a su ultima pelicula, Era uma vez
Brasilia. Hay en la pelicula una secuencia de escenas en que vemos a W.O, un

extraterrestre del planeta Nova Esperanca, en su nave espacial en direccion a Brasil para
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asesinar Juscelino Kubitchek, ex presidente de Brasil responsable por la construccion e
inauguracion de Brasilia. El tiene que cumplir la mision para salir de la prision, después
de ser arrestado por invadir terrenos de manera ilegal. Queirds dijo en la charla que
WA4 en la verdad se llama Wellington Abreu, y que él de hecho fue preso hace algunos
afios por invadir tierras ilegales en Sol Nascente, la mayor favela de la periferia de
Brasilia.

Se cred de manera colectiva en la Ceicine este personaje WA4 de otro planeta,
usando como referencia hechos reales que sucedieron en la vida de Wellington. La nave
espacial fue construida con restos de un coche viejo destruido y las estrellas que vemos
en la pantalla son las chispas de fuego salidas de un equipo de fundicidn operado por
otros miembros del colectivo. Queiros habla sobre este proceso:

¢COomo puede trabajar el actor sin un guion? Solo hay una forma: debes
proponer una inmersion radical en el proceso. Por ejemplo, en Era uma vez
Brasilia, esa nave espacial que aparece en la pelicula, nos quedamos tres
meses todas las noches dentro de un taller de reparacion de automoviles, del
cual alquilamos una parte. Los muchachos robaban autos y separaban las
partes, y teniamos un espacio ahi. Fue como un escenario. Pasamos tres
meses balanceando ese auto hasta que creimos que esta mierda podia volar.
Hasta que creemos que ese hombre [el protagonista] era un hombre que vino
del planeta "Sol Nascente”, que en realidad es la periferia mas grande de
Ceiléndia. Hoy, creo que es el mas grande de America Latina. Donde la
disputa por el espacio no es necesariamente por drogas, sino por lotes, para
construccion de casas. Los chicos se matan entre si por las casas y toman las

casas de los demas. Y la promesa es esta: ganaré una casa en el “Sol
Nascente” si mato al Presidente. **

Se puso este personaje ficticio basado en hechos reales en este espacio ficticio de
la nave espacial y se registré con la cdmara las situaciones que surgen en la interaccion

entre este personaje y este espacio construido. Una de las escenas mas representativas es

% Barros, Olavo, Adirley Queirds: Direitos humanos é a possibilidade de afeto entre as
pessoas, Ponte, <<https://ponte.org/adirley-queiros-direitos-humanos-e-a-possibilidade-de-
afeto-entre-as-pessoas/>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.
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cuando W.O hace un churrasco de pollo en el espacio reducido de esta nave espacial.
Una de las costumbres mas comunes de las calles de periferias de las grandes ciudades
brasilefias es transportada a una nave espacial hecha basicamente de basura robada, de
cosas tomadas de las personas mas ricas.

En una conversacion privada que tuve con Adirley Queirds, y que la grabé con
su consentimiento, él habla sobre la etnografia de la ficcion y el proceso de

construccion de otro personaje de esta misma pelicula, Marquim.

Por ejemplo, en Era uma vez Brasilia, yo dije a Marquin que €l era
un personaje que vino del planeta Marte. Yo converse mucho tiempo con €l
sobre como seria una persona venida de Marte. Yo creo para Marquin, u
otro personaje cualquiera, la condicion para que él invente la ficcion. A
partir de ahi €l crea la representacion de como seria una persona venida de
Marte. Y cuando yo filmo, yo filmo como si eso fuera un documental. Es
como si yo con la cAmara creyera que aquella persona realmente vino de
Marte. La etnografia de la ficcion resumidamente entonces, seria: nosotros
proponemos un personaje ficcional, pero yo y todo el equipo de rodaje lo
filmamos como un documental, como la realidad. (Conversacién privada

con el autor)
Esta forma documental de filmar como dice Queiros seria por el hecho de él y
Su equipo creer y, mas que eso, participar de este proceso de construccion colectiva de
una fabulacién sin guiones inspirada por el mundo historico, que se utiliza de la auto
ficcionalizacion de las vidas de los moradores de la periferia. Y no son solamente las
propias vidas de los miembros de la Ceicine, que son base para construccion de
personajes ficcionales en las peliculas de Queirds, sino que toda la comunidad de
Ceiléndia influye en ese proceso auto ficcional. Son personajes ficcionales creados
colectivamente que representan la historia de toda una comunidad. Ramos (2014) relata

como este proceso se dio en el rodaje y en la construccion de personajes en la pelicula A

cidade é uma s6?.
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Es la ciudad interiorizada en el cuerpo del actor. Para ayudar a Dilmar
Durées a componer el personaje Dildu, Adirley le pidio al actor que pensara
en un hombre que vivia en Ceilandia y que era muy popular. Dilmar cred
desde esta influencia un personaje tan carismatico como real. Si fuéramos a
Ceiléandia es probable que encontremos un "Dildu™ alli, jespecialmente en el
afio electoral! Aunque sean personajes distintos, se puede ver muchas
similitudes entre Marceldo, Dildu y Dimas Cravalanca, personajes
interpretados por Dilmar en peliculas de Adirley; las similitudes no ocurren
porque todas son interpretadas por el mismo actor, sino porque todos son
habitantes de Ceilandia y llevan las marcas de la ciudad en sus cuerpos.
Adirley apuesta mucho a la internalizacion por parte de los actores que sus
peliculas no tienen guion; son la imaginacion de los actores y sus recuerdos
los que construyen sus didlogos. (RAMOQOS, 2014, p.28)

De forma resumida podemos decir que la etnografia de la ficcion es una
metodologia de rodaje en que son creados personajes ficticios basados en personas e
historias reales para interactuar de manera improvisada con los espacios (construidos
por el equipo de rodaje o no) de las dos ciudades (Brasilia y Ceilandia). A partir de este
encuentro sin guiones generar una representacion del encuentro entre el etnografo
(Adirley Queirds), los etnografiados (que son amigos de infancia) de modo ficcional: la
ciudad y los sentimientos colectivos de la periferia se representan en el choque entre la
ficcion (deseo, utopia) y la realidad (opresion, distopia).

Estos personajes y el propio espacio periférico se transforman por la potencia de
esta auto-representacion ficcional, a través de la memoria colectiva y de la
transfiguracion de los tiempos, espacios y artefactos estéticos normalmente utilizados
para representar la realidad de los moradores de la periferia. Se opera un tipo de cine
indeterminado que traspasa la separacion conceptual entre documental y ficcién (como
vimos en el capitulo 2) para construir un relato basado en la realidad que subvierte esta
propia realidad y resulta en una especie de catarsis colectiva de los personajes y del
realizador involucrados en la produccion de la pelicula. Un proceso marcadamente

distinto al tipo de representacion sociologica antes construida sobre la periferia y sus
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moradores en la historia del cine nacional, en que los moradores eran objetos pasivos y
no activos en la representacion de sus proprias vidas, espacios y deseos. Adirley
Queirds, en la conversacion que tuvo conmigo, se refirio a la potencia de esta forma de

representacion.

En la etnografia de la ficcion yo estoy diciendo que el otro en el cine
tiene la posibilidad de creacion. Y que yo también tengo la posibilidad de
creacion. No es una representacion condescendiente. Yo filmo el poder
de creacion del otro. La etnografia de la ficcion para mi es la Unica
posibilidad revolucionaria del cine, pues los personajes también pueden
ser revolucionarios. Ellos pueden en el cine fabular una vida
extraordinaria, en lugar de sus vidas cotidianas en la periferia. Ellos
pueden volar, ser un héroe, ser un revolucionario. Yo no soy periodista,
no tengo dos lados. Tengo solamente un lado, el lado de mis personajes.
Es un pacto cinematografico que construyo con ellos.

Cada una de las tres peliculas acéd estudiadas trabaja la metodologia de la
etnografia de la ficcion aplicada a un tema distinto y a una forma de desarrollarla
narrativamente y estéticamente. Analizaré aspectos centrales en los recursos formales y
narrativos usados por Adirley Queirds para la constitucion de la etnografia de la ficcion
en cada una de estas peliculas. Seguiremos segun el orden cronoldgico de la produccién

de cada una.

3.2 . La fabulacion de A cidade é uma s6? como representacion de la

fabulacion electoral brasilena

En las tres peliculas de Queirés analizadas en esta tesis hay un recorrido
narrativo ficcional que tanscurre en el mundo histdrico. Adirley filma a sus amigos
fabulando sobre sus propias vidas y deseando una transformacion de las condiciones de

vida en Ceilandia. En A cidade é uma s? el tema principal es la exclusién patrocinada
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por la politica institucional brasilefia en los afios 60, que cre6 Ceilandia para servir
como vivienda (precaria) para las personas mas pobres que trabajaban en la
construccion de Brasilia. Estas personas quedaban asi alejadas de la parte rica del
Distrito Federal, la ciudad de Brasilia. Vemos este pasado en la busqueda real de Nancy
Aradjo por los jingles grabados para la campafia publicitaria de erradicacion de
invasiones® producidas en este periodo para la televisién y para la radio. Al mismo
tiempo vemos a través de una fabulacion electoral construida por el personaje Dildo que
la exclusion institucional propagada por el Estado brasilefio a las periferias de las
grandes ciudades brasilefias no ha cambiado en nada desde los afios 60.

Dildo es un personaje ficcional creado a través de la experiencia vivida de la
persona que lo “interpreta”, Dilmar Durées. El es el elemento de una busqueda ficcional
fabulada en el mundo real. Lanza su campafa politica por el ficticio partido politico
Partido da Correria Nacional (PCN) y en su basqueda electoral interactia con personas
no ficticias, es decir, empiricamente existentes que, asi como Dildo, no estan felices por
la exclusion de que son victimas en las periferias de Brasilia. Se inicia una fabula, una
busqueda por lo imposible para Dildo, ya que él no tiene condiciones financieras para
patrocinar su camparia electoral y vencer a sus adversarios en las elecciones. La pelicula
mezcla elementos ficcionales y documentales en la construccion de su narracion, pero
esta mezcla funciona no para cuestionar el estatuto de la verdad, sino como un elemento
constituyente de la forma con que los personajes se relacionan con el espacio Ceilandia
y con la vida electoral brasilefa.

En sus estudios acerca del cine, el filésofo francés Gilles Deleuze desarroll6 un
taxonomia de las imagenes cinematogréaficas. La imagen-movimiento y sus variantes,

ligadas al cine mas narrativo: la imagen-percepcion, la imagen-accion y la imagen-

% EI CEI de Ceilandia significa “Campafia de Erradicacion de Invasiones”
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afeccion. Y, por otro lado, la imagen-tiempo, que explora otros niveles de la imagen,
ligada a un tipo de cine del tiempo. Dentro de estas modalidades deleuzianas
trabajaremos en A cidade é uma s6? la fabulacion de la imagen-tiempo y la subjetiva
indirecta libre de la imagen-percepcion. Deleuze escribe sobre el uso de la fabulacion en
la representacion de una tradicional caza de ballenas beluga en la pelicula Pour la suite
du monde, dirigida por el canadiense Pierre Perrault.
Cuando Perrault se dirige a sus personajes reales de Quebec, no es
solamente para eliminar la ficcion sino para liberarla del modelo de verdad
que la penetra, y encontrar en cambio la pura y simple «funcion de
fabulacion» que se opone a este modelo. Lo que se opone a la ficcion no es
lo real, no es la verdad, que siempre es la de los amos o los colonizadores,
sino la funcidén fabuladora de los pobres, que da a lo falso la potencia que lo
convierte en una memoria, una leyenda, un monstruo. (DELEUZE 1987,
p.202)

En A cidade é uma s6?, cuando vemos a Dildo fabulando en las calles de
Ceiléndia su propia campaiia politica por un partido politico ficticio creado por él,
vemos en sus acciones la fabulacion de la propia mudanza de vida que él quiere dar a su
familia y vecinos. Dildo deja su condicion de trabajador que limpia bafios de edificios
ricos en Brasilia para por primera vez tener el poder de fabular lo que quiere

politicamente para la sociedad, y escuchamos eso en sus promesas de campafa: salud y

educacion publica de calidad, transporte publico més barato.

En cierto momento esta fabulacion individual se convierte en un deseo politico
colectivo. Eso ocurre cuando €l comienza a elaborar los medios de promocion de su
campana politica. Primero su cufiado le da la idea de componer un jingle politico y, asi,
Dildo elabora esa campafia junto a su amigo Marquim du Tropa. Los dos personajes
entran entonces en un acto de fabulacion colectiva basado en sus conocimientos reales
sobre el rap y sobre el jingle politico y sus potencialidades. Los dos graban el jingle en

un estudio con la ayuda de un rapper y después transmiten este jingle en un coche viejo
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con cajas de sonido por las calles de Ceilandia, en un devenir entre la fabulacion y la

realidad. Deleuze se refiere a este devenir.

Lo que el cine debe captar no es la identidad de un personaje, real o ficticio,
a través de sus aspectos objetivos y subjetivos. Sino el devenir del personaje
real cuando él mismo se pone a ficcionalizar, cuando entra en flagrante
delito de leyenda, y contribuye asi a la invencion de su pueblo. No se puede
separar al personaje de un antes y un después, pero €l los retne en el transito
de un estado al otro. (DELEUZE 1987, p.202)

Comolélquelveceéivai querer
que cantelesse numeror /

e

Dildo y Marquim Du Tropa crean un jingle politico ficcional

Segun Deleuze, para que la fabulacion de hecho ocurra en una obra
cinematogréfica, se debe mostrar el personaje real antes y despues de la fabulacion, para
que se evidencie la ficcion como potencia y no como modelo de la no-verdad. En la
pelicula A cidade é uma s6? primero se nos presentan los mundos reales de Nilda y Zé
Antonio, y es en este contexto real que conocemos a Dildo sentado en una silla al lado
de la novia. La camara de Adirley Queiros entra en la cocina y Nilda presenta a Dildo

como su hijo y le avisa que el equipo de Adirley estd haciendo una pelicula sobre
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Ceiléndia. Despues de esta presentacion Dildo empieza su fabulacion de la campaiia

politica.

Vemos en la pelicula las acciones ficcionales de Dildo mientras también
acompariamos el desarrollo de la busqueda real de Nilda de los materiales de archivo de
la camparia de creacion de Ceilandia. En ciertos momentos esta fabulacion se quiebra y
entramos nuevamente en el terreno del real, como en el momento en que Dildo se sienta
a la mesa y dice a Nilda y al director Adirley Queir0s, que también esté en el encuadre,
como es su proceso de creacion ficcional de los jingles politicos y de sus propuestas de
campana. Estas fabulaciones concluyen en la simbolica escena en la que él, en posesion
de sus precarios equipos de campafia, se encuentra con la campafa presidencial de
Dilma Rousseff. La campafia de Dilma cuenta con miles de personas y una estructura
fisica que jaméas puede ser alcanzada por las fabulaciones actuadas por Dildo. La
fabulacion es definitivamente quebrada después de esta escena y vemos a Dildo
caminando de manera errante por diferentes lugares de Ceilandia, y volviendo a su
trabajo de limpiar bafos en edificios ricos de Brasilia, 0 sea, volviendo a su realidad pre
fabulacion, el suefio periférico ha terminado, victima de las grandes estructuras
electorales de Brasilia. Su campafa politica fabulada y conducida sin dinero no tiene
chance contra los grandes partidos politicos y su fuerza econdémica. Deleuze asi
concluye sobre la forma de la imagen-tiempo vista en las fabulaciones de Dildo.

Es una tercera imagen-tiempo, que se distingue de las que veiamos en el
capitulo precedente. Las dos precedentes, en efecto, correspondian al orden
del tiempo, es decir, a la coexistencia de las relaciones o a la simultaneidad
de los elementos interiores al tiempo. La tercera concierne a la serie del
tiempo, que redne el antes y el después en un devenir, en vez de separarlos:

su paradoja es introducir un intervalo que dura en el momento mismo
(DELEUZE 1987, p.208).
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La fabulacion de Dildo no tiene chances contras las grandes campafias politicas

Este acompafiamiento del recorrido fabulacional de Dildo es hecho en la pelicula
de forma singular en lo que concierne también la imagen-percepcion de la imagen-
movimiento de Deleuze. La camara no esta filmando una pelicula sobre Dildo y su
fabulacién, sino que la camara esta con Dildo, fabulando junto con él. El director
Adirley Queirés es amigo personal de Dildo y también morador de Ceilandia. El
también fabula sobre el futuro politico de su ciudad periférica y su relacion con Brasilia.
Esta manera de filmar-narrar circunscribe la pelicula en la modalidad subjetiva indirecta
libre de Deleuze, en que la camara esta con el personaje y es participante de todo su
proceso de fabulacion, incluso charlando algunas veces con Dildo o Zé Antbnio en sus
recorridos de automovil por las ciudades. Sobre la subjetiva indirecta libre, Deleuze
sefiala:

Un personaje actla sobre la pantalla y se supone que ve el mundo de una
cierta manera. Pero al mismo tiempo la camara lo ve, y ve su mundo, desde
otro punto de vista, que piensa, refleja y transforma el punto de vista del
personaje. (...) Ya no nos encontramos ante unas imagenes objetivas 0
subjetivas: estamos apresados en una correlacién entre una imagen-

percepcion y una conciencia-camara que la transforma. (DELEUZE 1984,
pl13)
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La constante ambivalencia entre la realidad y la ficcion-fabula en la pelicula se
ve también en relacion a la actitud de la camara junto a los personajes. Mientras
tenemos la subjetiva indirecta libre como forma de representacion de la fabula de Dildo,
en las escenas basadas en la realidad de Nilda estamos delante de una camara objetiva,
que entrevista el personaje puesto en un plano americano, muy parecido a la forma
tradicional del encuadre de entrevistas en el documental interactivo. Se percibe la
distancia y también la aproximacion entre camara y sujeto filmado, de acuerdo con el
personaje representado y su relacion con el director (Nilda no es amiga de infancia de
Queirds). La percepcion de la camara también sefiala las diferencias entre la realidad y

la fabulacion.

Concluimos asi que la etnografia de la ficcion se utiliza en A cidade é uma s6?
para crear una fabulacion y una subjetiva indirecta libre en que personaje y director se
unen para la elaboracion y concretizacion de un plan, la eleccion de Dildo para diputado
distrital. La no colocacién estricta de un guion y la improvisacion de un personaje
ficticio creado a partir de historias reales, que interactia con espacios de la periferia y
de Brasilia, crea una narracion indeterminada en que el personaje y el director ponen en
duda el sistema electoral brasilefio y sus posibilidades reales de disminuir la distancia
social que hay entre el centro (Brasilia) y la periferia (Ceilandia). Ahora veremos como
estos recursos seran usados para representar otro aspecto de la vida en las periferias, los

traumas causados por la represion policial.
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3.3. El trauma subvertido en venganza en Branco sai, Preto fica

Si en A cidade é uma s0? la etnografia de la ficcion puede observarse en la
fabulacion sobre la exclusion institucional, social y politica que viven los moradores de
las periferias de las grandes ciudades brasilefias, Branco sai, Preto fica utiliza esta
metodologia de construccion narrativa para representar los traumas vividos por esta
poblacion marginada, especificamente los traumas advenidos de la represion policial y
racial. Dos hombres negros, Marquim du Tropa y Shokito, habitantes de Ceilandia,
tienen sus cuerpos mutilados por la accion criminal de la policia en el Quarteirdo, club
de musica funk, lugar de fiesta de los habitantes de Ceilandia en los afios 1980.
Marquim se queda para siempre en la silla de ruedas, Shokito pierde la pierna después

que un caballo de la policia cae sobre él.

Para entender mejor como Queirds representa estos traumas a través de las
técnicas de la etnografia de la ficcion, es importante diferenciar esta forma respecto de
otras antes trabajadas en el cine. Tomo aca como ejemplo comparativo una de las
peliculas mas simbolicas en el intento de representar cinematograficamente el trauma,

Shoah de Claude Lanzmann.

Shoah es una pelicula que tiene una duracion aproximada de 10 horas, fue
filmada a lo largo de diez afios en diferentes paises y se estreno en 1985. El documental
cuenta con varios testimonios en primera persona de victimas judias que lograron
sobrevivir a los campos de concentracion administrados por los nazis durante la
segunda guerra mundial. Cada uno de los entrevistados cuenta sus vivencias
relacionadas con esos momentos de terror. El director trabaja estos terribles hechos del
pasado como traumas que todavia estan en los entrevistados en el presente de la

filmacion. El intenta extraer estos traumas en el momento presente de las entrevistas.
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Para Lanzmann, el horror real de los campos es irrepresentable, y, por eso
mismo, intenta crear en su pelicula la propia realidad traumatica, que no puede ser
representada por las imagenes de archivo. Shoah no intenta representar los campos de
concentracion, sino que se postula, el film mismo, como un acontecimiento que las
victimas entrevistadas vuelven revivir frente a la cdmara de Lanzmann. Este trata la
pelicula no como un film historico. LaCapra (1992) cita las palabras del propio
Lanzmann en su texto, en el que escribe sobre la obligacion de tratar el holocausto como
un evento presente.

El peor crimen, simultaneamente moral y artistico, que puede cometerse
cuando se trata de una cuestion de realizar un trabajo dedicado al
Holocausto es considerarlo como pasado. El holocausto es leyenda o
presente. En ningun caso es del orden de la memoria. Un film consagrado al
Holocausto solo puede ser un contra mito, esto es, una investigacion en el
presente del Holocausto o por lo menos en un pasado cuyas cicatrices adin
estan tan frescas y tan vividamente inscriptas en lugares y conciencias que

hace que sea visto en una intemporalidad alucinatoria. (LACAPRA, 1992,
p.44)

La pelicula es toda compuesta de entrevistas, pero Lanzmann construye una
puesta en escena en la que €l también es personaje de la pelicula, ya que aparece todo el
tiempo con sus preguntas a los entrevistados. Las preguntas, principalmente, intentan
hacer que los personajes recuerden de detalles fisicos de lo ocurrido en los campos. Para
LaCapra (1992), este procedimiento no busca Unicamente el testimonio de los
entrevistados, sino, sobre todo, el acting out.

(...) Lanzmann depende de una anti memoria o de silencios e no direcciones
de la memoria para llegar a lo que considero el objeto de su busqueda: la
encarnacion, un verdadero volver a vivir, o el acting-out compulsivo del

pasado — particularmente su sufrimiento traumatico — en el presente.
(LACAPRA, 1992, p.41)
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Lanzmann intenta en la pelicula revivir el pasado traumatico en el presente por
medio de incursiones en los residuos traumaticos de los entrevistados, como
alucinaciones, flashbacks o pesadillas. El ubica los personajes en la accion viva del
pasado en tiempo presente. Esa accion esta comandada por el acto de preguntar
(entrevista) y por el de ubicar a los personajes en espacios mismos en que tuvieron lugar

las experiencias. A través del acting out el personaje recuerda, reconstruye y siente.

Tal vez la escena que mas simboliza este metodo del acting-out para representar
el trauma del pasado en el tiempo presente es la escena del peluquero Abraham Bomba.
Este entrevistado estaba encargado en el campo de concentracion de cortar el pelo de
victimas que iban a entrar en las camaras de gas. Lanzmann lo entrevista mientras él
hace la accion de cortar el pelo de un hombre cualquiera. Con la progresion de las
preguntas y la forma incisiva de Lanzmann en preguntarle pequefios detalles fisicos de
los campos, se llega a un momento en que Bomba recuerda el momento cuando un
amigo tuvo que cortar el pelo de su propia hija antes de que ella fuera asesinada en las
camaras de gas. En este momento la camara filma el quiebre de Bomba reviviendo el
trauma del pasado en el presente. LaCapra (1992) habla de este momento en especial.

Cualquier limite entre el arte y la vida colapsa en el punto en que el trauma
es revivido, porgue cuando una victima se quiebra, el marco que distingue al
arte de la vida también se quiebra y la realidad estalla en el escenario o en la

pelicula. El acaecimiento del trauma no puede ser controlado. (LACAPRA,
1992, p.60)

El trauma es para Lanzmann la herida abierta que no puede ser armonizada por
el objetivismo de la historia, y es este camino que busca recorrer para llegar a la
subjetividad del presente acerca del horrible pasado. De acuerdo con Lanzmann, el

trauma no sirve simplemente como registro del pasado sino registra precisamente la
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fuerza de una experiencia que no esta todavia plenamente apropiada. El director quiere
mostrar el dolor del trauma de las personas, lo que no necesariamente libera a la persona

de su pasado y su carga melancolica.

Branco sai, Preto fica, en cambio, trabaja el trauma de otro modo: con una
mayor empatia entre director-personaje, que son amigos de infancia, e intenta conducir

al personaje a una catartica superacion de sus traumas.

La primera escena de Branco sai, Preto fica trabaja directamente la etnografia
de la ficcion como representacion y superacion del trauma. Vemos a Marquin frente a
un microfono, simulando la transmision de una radio y tocando canciones que le hacen
recordar al baile funk que frecuentaba en los afios 80, justamente el baile funk donde
tuvo lugar el hecho traumatico real cuando la policia lo pated hasta que él perdiera los
movimientos de sus piernas. Marquim, cerrado en este espacio, improvisando en frente
al director y a la camara manejada por sus amigos de infancia que hacen parte del
Ceicine, construye un relato emocionante que mezcla la realidad con la ficcion para
narrar el dia que perdio el movimiento de las piernas. Esta rememoracion es contada por
Markin en tercera persona, él imita las palabras de los policias, cuenta las escenas de
horror y empieza a vivir nuevamente de manera auto ficcionalizada aquel dia,

reviviendo el mismo trauma frente a la camara.
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Marquim du Tropa cuenta su trauma en el micr6fono de una radio pirata

La radio pirata funciona entonces en la pelicula como un eco de las voces del
pasado, de este pasado traumatico, pero ahora experimentado en el presente. Ademas de
las narraciones detalladas de Marquin acerca del trauma, la radio también toca
canciones muy conocidas en la época de los bailes funk del Quarentdo. Las canciones
evocan el pasado, tanto del dia en cuestion como de los momentos pre traumaticos en
este lugar, hoy resinificado por el horror. Junto a las canciones, la pelicula introduce
imagenes de archivo de los bailes en el Quarentdo, fotos que muestran la alegria y la
unién de aquellas personas en aquel lugar, tal vez el Unico lugar donde se sentian
pertenecientes a algo. Queirds, en una conversacion personal, sefiald que no le
importaba en ese momento si lo que Marquim du Tropa estaba narrando era verdad o

no.
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No me interesa si es verdad o si no es verdad. No tengo la necesidad de saber si
Marquim esta diciendo la verdad o no. Me interesa solamente que la relacion
con el cine sea muy honesta. Yo no soy periodista o0 antropologo. Yo intento ser
una persona del cine y no me interesa el pensamiento o la verdad racional, sino
que me interesa la fuerza narrativa. Me interesa que €l personaje cree en lo que
estd diciendo, y yo filmo este primer encuentro, entre un personaje
ficcionalizado y un director de Ceilandia. Como Jean Rouch también lo hacia.
(Conversacion privada con el autor).

Esa forma de enfrentarse con la verdad en el relato del personaje sobre el hecho
traumatico del pasado asume un caracter totalmente diferente entre el cine de Lanzmann
y lo de Queirds. Mientras Lanzmann busca por relatos detallados que sean fieles a la
realidad del pasado del holocausto y usa esos detalles (hasta incluso espaciales) como
una especie de documentacion y prueba histérica de los crimenes cometidos en los
campos de concentracion, Queirds no esta tan interesado en la verdad. El director de
Ceiléndia esta mas interesado en la fabulacion, que es posible a través del cine, para que
el personaje subvierta la realidad del trauma del pasado y cree nuevas realidades a

través del cine.

En otra parte de la pelicula, el personaje Shokito, se acuerda de este mismo dia
traumatico a través de un relato en primera persona. El se acuerda del momento cuando
supo que habria que mutilar una de sus piernas, por causa de los golpes que recibid de la
policia y por el peso de la caida de un caballo de la policia en su pierna. Shokito
después se acuerda del dia que se despertd y no tenia mas una de las piernas. La pelicula
pasa entonces a utilizar este cuerpo fragmentado como memoria presente del pasado. El
cuerpo mismo como representacion del trauma. Furtado (2016) observd lo siguiente

acerca de esta estrategia filmica:
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Los cuerpos que vibraban al sonido de la musica funk, black, ganaron
muletas, protesis negociadas en el cuadro paralelo. Son cuerpos-archivos de
una ciudad mutilada y que necesita ser inventada con las sobras. (...) Lo que
esta en juego en esta estrategia filmica es la proposicion de hacer del cine un
lugar de confrontacion entre la memoria y la ficcion. Y es ahi donde el
cuerpo habla bajo la tension entre recordar y olvidar. La fuerza del olvido
no viene del borramiento de la memoria, de las marcas dejadas en el propio
cuerpo de esa violencia. Lo que se encuentra en la pelicula no es una simple
puesta de escena. En esta pelicula, se trata de un tipo de procedimiento para
construir personajes, colocarlos en una determinada situacion y filmar en
esa tension entre el documental y la ciencia ficcion, la fabricacion y la
denuncia. (FURTADO, 2016, p.144)

Shockito y su pierna mecéanica en un terreno de Ceilandia

Los personajes y el director de Branco sai, Preto fica no estan satisfechos con
solo volver a narrar lo que paso y vivir nuevamente el trauma frente a las camaras como
en Shoabh; ellos quieren fabricar nuevas vidas, quieren otras posibilidades de narrar. Al
mismo tiempo que la pelicula narra los traumas de Marquim y Shockito, acompafiamos
el recorrido del personaje Dimas Cravalancas, "actuado” por la misma persona que era
Dildo en A cidade € uma s6?, Dilmar Durédes. En esta pelicula Dimas es un agente
temporal que viajo desde el futuro hacia el pasado. El vive en Brasil, en el afio 2048,

época en que se vive bajo una dictadura teocratica evangélica. Dimas viene desde el
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futuro para buscar pruebas de que el Estado brasilefio es racista y genocida, y se
encuentra con las verdaderas historias de represion a Marquim y Shokito. El uso de la
ficcion cientifica de este agente temporal, mezclada con el mundo histérico crea un
territorio indeterminado en que no sabemos lo que es verdad o lo que es ficcion, y eso
no importa. En cierto momento Dimas cumple su mision de reportar estas historias para
el Brasil del futuro, pero no esta satisfecho solamente con eso y se niega a volver al
futuro para quedar en el tiempo presente para ayudar a Marquim, Shockito y Adirley
Queirés en su plan: hacer explotar Brasilia en un acto de venganza, pero,
principalmente, para la superacion de sus traumas. “Se trata de una fabricacion
colectiva, tramada en conjunto por seres que desean fabricar, fisurar mundos y seguir

produciendo supervivencias”. (Furtado, 2016).

La bomba sonora para la destruccion de Brasilia esta constituida por ruidos
captados por los proprios personajes con un microfono. Son, segun ellos, sonidos
caracteristicos de la vida cotidiana en Ceilandia: musicas (el funk, el rap, el brega) o
ruidos de personas reunidas en ferias y calles de la periferia olvidada por el Centro.
Adirley Queirds, como en A cidade é uma s0?, trabaja con la subjetiva indirecta libre y
participa con su camara en el plan de destruir Brasilia, confabula junto a sus personajes
en la confeccion de esta bomba imaginaria que ira llevar la periferia al centro, y asi
libertarla de la opresion de Brasilia. Aca ya no hay una esperanza de que la politica
institucional brasilefia pueda salvar estos personajes de la exclusion, como en A cidade
¢ uma s0?. Dilmar Durédes de candidato a diputado distrital se transform6 en Dimas
Cravalancgas, un agente temporal que busca venganza contra el Estado brasilefio. En la
escena que antecede el final, vemos a Dimas, en un lugar aparentemente post
apocaliptico, disparar con un revolver imaginario hecho con las manos contra la forma

como el Centro ve y trata la periferia y sus moradores.
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Dimas Cravalancas dispara contra el espectador con su revolver inventado

En esta escena totalmente improvisada y construida de manera colectiva segun la
metodologia de la etnografia de la ficcion de Adirley Queirds, €l hace con su boca
ruidos de disparo mientras grita exactamente estas palabras: “Toma ai paga pau do
progresso. Toma ai 225 prestacfes. Toma ai ferro retorcido do caralho. N&o vai vir aqui
ndo, vai ficar ai no futuro. O progresso é futuro mesmo. Ninguém tem a moral de cair
no bagulho ndo. Racista que ndo vai mudar a cara nunca, vai ficar desse jeito mesmo.
Toma Europa do inferno. Toma todo mundo. Toma grafite paga pau da porra. Toma

3¢ Y luego, Dimas se

falta de posse. Toma falta de fazer as coisas. Toma boca aberta
da vuelta y dispara contra la pantalla, es decir, contra los espectadores de clase media
que frecuentan los festivales de cine de Brasilia. Dilmar Durdes aca no es solamente

Dimas Cravalancas, también es Adirley Queiros, la Ceicine y la Ceilandia.

% Traduccién “Toma adulador del progreso. Toma 225 cuotas. Toma hierro jodido. No vas a
venir acd, vas a quedar alla en el futuro. ;El progreso es mismo el futuro? Nadie tiene el coraje
de hacer las cosas como deben ser hechas. Racista que nunca va a cambiar, va a ser siempre un
racista. Toma Europa de mierda. Toma todos. Toma graffiti adulador de mierda. Toma falta de
pose. Toma falta de hacer las cosas. Toma sorete.”
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La pelicula termina después de esa catarsis, la bomba esté lista, y con el recurso
de una animacion los personajes y el director explotan Brasilia y sus traumas del pasado
al sonido de una cancion de Rap. Branco sai, Preto fica, no se queda satisfecho con solo
retratar el trauma del pasado en el tiempo presente. La pelicula intenta deshacerde de los
traumas, y el director, la Ceicine y la cAmara aparecen unidos en esta narracion. Se ven
trazadas vecindades entre las experiencias vividas, el recorrido de estos sobrevivientes y

la dimensidn fabulosa que hace posible la imaginacion politica.

Volviendo a la comparacion con Shoah, las dos peliculas utilizan técnicas
narrativas y estéticas para mostrar que los traumas del holocausto o los de la represion
policial contra la poblacion de las periferias no son heridas curadas en la sociedad, sino
que son traumas que todavia representan un peligro para la sociedad misma. Shoah
trabaja con acting out para rememorar hechos terribles de los campos y asi prevenir su
repeticion para las generaciones futuras, posibilidad hoy presente en el crecimiento de
los movimientos neo-nazis en Europa. Branco sai, Preto fica trabaja con las técnicas de
la etnografia de la ficcion para evidenciar una violencia estatal brasilefia contra
poblaciones negras y marginadas. Los hechos ocurridos en el pasado, ocurren en el
presente, y probablemente, dentro de las bases hoy establecidas por el Estado brasilefio,
van a continuar sucediendo en el futuro. Las dos peliculas trabajan sobre la idea de que
no se reproduzcan mas en el presente y en el futuro estos tipos de traumas generados en

el pasado.

Shoah revive el trauma en forma de dolor y rememoracién, en un acto directo e
inductivo del director en relacion con sus entrevistados en una busqueda por la verdad,
por relatos que cuenten lo que de hecho sucedidé en los campos de concentracion.

Lanzmann busca pruebas histéricas de un crimen a través de los traumas de sus
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entrevistados para constituir un relato oral vinculado al poder de la verdad, de la
memoria. Branco sai, Preto fica, por otro lado, revive el trauma como forma de
entender el presente y cambiar el futuro, en que el director se ve como un participante
de este proyecto de liberacion de sus personajes del trauma del pasado a través de un
proceso de auto ficcionalizacion de la realidad. Lo que se busca acéd no es la verdad o
una prueba del crimen, sino que una forma de libertarse del trauma a través de una

fabulacion colectiva de vidas.

Dentro de estos dos modelos de representacion de este trauma del pasado en el
tiempo presente, esta tesis entiende que Branco sai, Preto fica posiciona los personajes
como miembros activos en el proceso de transformacion de esta realidad y de sus
proprias vidas. No son solamente objetos y cuerpos transmisores de dolor y trauma
captados por un director de cine, como en Shoah o en otras peliculas brasilefias que
retrataban traumas violentos de las periferias como Cidade de Deus y Tropa de Elite.
Como vimos en el capitulo 1 de esta tesis habia en estas peliculas una vinculacion
directa del cuerpo periférico con el crimen, la violencia y el trafico de drogas. El cuerpo
periférico en Branco sai, Preto fica no es solamente transmisor de dolor, como también

creador activo de una nueva realidad.

En el proximo apartado, analizaremos como la etnografia de la ficcion se trabaja
en Era uma Vez Brasilia con el género de la ciencia ficcion mezclado con el mundo
historico para representar la realidad de las poblaciones periféricas en el contexto del

deterioro de la democracia brasilefia y sus instituciones.
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3.4. El futuro como fortaleza de representacion del presente en Era uma Vez

Brasilia

Era uma vez Brasilia es la mas distinta de las tres peliculas de Adirley Queiros
mencionadas en esta tesis. Si en las dos anteriores la forma ayuda a desarrollar una
narracion, en esta tercera pelicula tenemos la forma sin una narracion linear, con los
personajes atados a una realidad distopica y opresora sin conseguir actuar contra ella.
De cierta forma esta pelicula constituye una trilogia que comenzo con las dos anteriores:
A cidade € uma s0? narra el intento de inclusion de la periferia a través de la via politica
institucional; Branco sai, Preto fica trabaja con la venganza del poder popular de la
periferia contra el poder politico institucional que excluye y oprime las poblaciones
marginadas; y Era uma vez Brasilia es la total desilusion, una imposibilidad de cambiar
la realidad opresora, un caminar por Brasilia y Ceilandia que muestra la desesperanza de
la poblacion brasilefia, contra el slogan “Brasil es el pais del futuro”. Para Era uma
vez..., Brasil es el pais del pasado, el pais del golpe institucional y de la caida de la

democracia.

La pelicula es en un pensamiento audiovisual colectivo de Queirds y sus amigos
de la Ceicine. Toma una forma de cine post apocaliptico en el que Adirley, la camara y
sus personajes hacen performances colectivas sobre sus propias vivencias en medio a un
ambiente distopico provocado por el golpe de estado contra la presidente Dilma
Rousseff. Al mismo tiempo Era uma vez Brasilia esta anclado en el mundo historico,
los discursos de Dilma Rousseff y Michel Temer reverberan en la pelicula mientras los
personajes deambulan por Brasilia y Ceilandia y cuentan con la ayuda de la cAmara para
poner en practica un plano performativo que no es revelado por la pelicula. ;Qué estan

haciendo?, ¢y por qué? se pregunta el espectador, asi como hoy en la politica brasilefia
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se pregunta exactamente eso en relacion a la clase politica brasilefia y su desconexion
con las necesidades y deseos de los electores. El desorden y la no capacidad de reaccion
popular a las politicas neoliberales del presidente Jair Bolsonaro, que profundizan
desigualdades, desempleo y la caida en la calidad de vida esta por todos los lados, en la

pelicula y en la vida politica brasilefia actual®’.

Uno de los personajes que vaga por la ciudad con WA4 y Andreia Vieira es
Marquim Du Tropa, la misma persona que perdio el movimiento de las piernas y que
era protagonista en Branco sai, Preto fica. Si en la pelicula anterior, Marquim actuaba
para vengarse de los traumas que sufrid, en esta pelicula estad inmovilizado, casi siempre
en espacios vacios en la noche (toda la pelicula transcurre de noche). El observa desde
lejos los subtes que pasan, los objetos que se prenden fuego, y nada puede hacer para
cambiar esta realidad melancdlica de Brasil y sus periferias. En una de las escenas de la
pelicula Marquim Du Tropa estd con su silla de rodas inmovilizado en frente al
Congreso Nacional mientras escucha de manera fragmentada los discursos de diversos
diputados en la votacion por el impeachment de Dilma Rousseff. El esta alli sin poder
de accion mientras 513 diputados deciden cerrados en un edificio el destino de la
nacion. Elder Patrick dos Santos Queiroz en su monografia de conclusion de cursada de
Cine para el Instituto Federal de Goias, cuenta con testimonios de Guilherme Martins,
editor de video y sonido de la pelicula Era uma vez Brasilia. Martins explica como esta
escena fue pensada para denotar esta inmovilidad de los personajes periféricos de la

pelicula frente a una democracia en ruinas.

" Como ejemplo, en octubre de 2019, fue aprobada, sin grande resistencia popular, la reforma
da pensiones que aumenta el tiempo de contribucion y la edad minima para una persona
jubilarse en Brasil.
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Las voces de todos esos diputados, cada una gritando su razon para justificar
el voto, las voces inflamadas, el audio que muestra el odio, es un sonido
fuera de cuadro de lo que estaba sucediendo en el momento de la filmacion.
(...) Una marafia de voces, cada una con su propia razon, en medio de
helicopteros, gritos y vuvuzelas, que funcionan como un laberinto sonoro en
el que Marquim esta perdido, inmovil y silencioso. (...) Si antes era el
silencio de los personajes lo que causaba vacios dramaticos y un cierto
rechazo narrativo, ahora es el exceso de discurso y la palabreria de los
discursos superpuestos lo que trae el caracter inusual de la situacion. Ya no
sabemos si el diputado que vota es de izquierda o derecha, si vota por su
patria, familia, religion o propiedad (QUEIROZ, p.38-39, 2018).

UM FILME DE ADIRLEY QUEIROS

XX =
& Festival del film
Locarno

El cartel de Era uma vez Brasilia muestra Marquim du Tropa inmovilizado en frente al
Congreso Nacional

Adirley Queirds también pone en préctica en esta pelicula la etnografia de la
ficcion, creando una actividad colectiva en que personajes, equipo técnico y director re

imaginan sus vidas de manera ficcional dentro de esta narrativa indeterminada. Lo que
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la camara registra son estos procesos de auto-ficcionalizacion, en que los guiones de la
vida de cada quien van siendo reescritos a la medida que se filma y que se reinventa el
espacio y la vida. El discurso visual y sonoro de la pelicula emana de este colectivo de
cineastas y personajes; no es solamente una pelicula del yo, o sobre ellos, sino una
pelicula del nosotros. Queirds habla sobre este proceso especificamente en Era uma vez
Brasilia.
Es una posibilidad de crear personajes, que crean la ficcion y hacer una
radiografia sobre ellos. Lo real es mas opresivo. La fabula es mejor. Creo
que es una pelicula documental. Nunca hubo una linea de guion. Todos los
escenarios son cadenas que caminan. Queriamos que el sol nunca saliera. Es
busqueda y cambio. Es deconstruir el canon. Recodificacion de la
referencia. Es un teatro armado. Cada momento de la pelicula es un
descubrimiento. El proceso es muy libre. Cada uno tiene su propria autoria.
Toda gira en torno a lo que creamos y recreamos. Jugando la pelicula en
otros lugares. El trabajo en equipo es respetar la autoria del otro. Lo que uno

crea en la pelicula es suyo. Hablamos menos en el set, comunicandonos mas
por gestos. *®

La sinopsis que acompana la pelicula “Este es un documental grabado en el afio
0 P.G. (Post golpe) en el Distrito Federal y region” ya indica uno de los recursos usados
por la etnografia de la ficcion, filmar de manera documental las auto ficcionalizaciones
basadas en historias de vidas reales. La pelicula empieza con el guerrero intergalactico
WA4 en su nave espacial yendo de su planeta para Brasilia, ubicada en el Planeta
Tierra. Segun lo que ya dijimos en esta tesis, el personaje WA4 fue construido con las
experiencias de vida de la persona que lo interpreta, Wellington Abreu, un ex detenido,
preso por ocupacion ilegal de tierras en una favela ubicada en Ceilandia. A través de
esta fabulacion de la vida de Wellington en un largo viaje por el espacio en una nave

espacial, armada basicamente con basura, tiene lugar en la pantalla una deconstruccién

% Duque, Fabricio, A cidade como experiéncia estética, Vertentes do Cinema,

<<https://vertentesdocinema.com/critica-era-uma-vez-brasilia/>>, Consultado el 10 de
noviembre de 2019.
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transformadora en la forma que el espectador, el realizador y el propio personaje
piensan sobre si mismos y sobre las condiciones de vida precarias a que estan expuestos
en la periferia de Brasilia. De la basura se hizo una nave espacial, de la pobreza se hizo
una ficcion cientifica, de la realidad periférica precaria se fabulé colectivamente un

nuevo planeta.

WAA4 en su nave espacial en direccion al planeta Tierra

Después vemos en la pelicula cuando este extraterrestre finalmente llega al
planeta Tierra y conoce nuevamente el espacio donde él de hecho nacid y crecio,
Ceiléndia y la favela Sol Nascente. Al mismo tiempo entra en contacto con otros
personajes que parecen haber venido desde el futuro. Ellos caminan y manejan el auto
en esta ciudad destruida por la falta de esperanza en la vida institucional (W.O llega a
Brasil en el afio de 2016, afio del golpe institucional contra la presidente Dilma
Rousseff) e interactian con el ambiente y con sus nuevas ropas y con sus identidades
ficcionales creadas a partir de la vida histérica. Lo que se filma es eso, este encuentro

entre personajes reales, la ficcion y un espacio desfigurado por la desesperanza. Como
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sefialamos antes, aca tampoco hay guién y tampoco hay una narracion como en las otras
peliculas: como si se perdiera la esperanza contenida en toda narracion y lo que queda
es la deriva de los personajes por las calles abandonadas de la capital federal mientras
escuchan en la radio el discurso de pose del nuevo presidente de la republica brasilefia,

Michel Temer.

Es importante sefialar el esfuerzo que Queirds hace en esta pelicula para fundir
la etnografia de la ficcion con la ciencia ficcion, més radical respecto de lo que lo que
hiciera con Branco sai, Preto fica. La ciencia ficcion se construye aca por medio de la
direccion de fotografia y de arte, para representar un un futuro cyber punk de la
periferia, un Blade Runner del tercer mundo. Los espacios estan llenos de equipos
construidos con basura y curiosamente la Unica forma que los personajes encuentran
para entrar en contacto con la realidad es escuchando la radio (un medio de
comunicacion tan antiguo) en un viejo coche que usan para moverse por los espacios de
la gran Brasilia. Queirds sefiala las relaciones entre la etnografia de la ficcion y la

ciencia ficcion posible para este tipo de film.

No podemos permitirnos hacer una nave espacial, realmente ni queremos
hacerlo. Todo se hace en el truco, y es un truco analdgico, no es un truco
digital. Los efectos especiales son los de los afios 70. Cuando la nave
espacial esta volando, hay dos cerrajeros detrds cortando algo de hierro y
generando chispas. Da la impresion de que estan rompiendo las estrellas. La
nave espacial se balancea porque estd llena de amortiguadores. Eres un
prisionero en el espacio. Tu nave es una celda de prision. (...) La estética
proviene de toda esta posibilidad de reinventar narraciones rompiendo
modelos clasicos de puntos de inflexién o construccion de personajes. La
posibilidad estética de trabajar con esta etnografia de ficcion es también
trabajar con una forma estética que se ocupe de ella. Porque te imaginas:
¢como seria una pelicula periférica si tuviéramos un equipo de 30 personas
filmando en el modelo de pelicula tradicional? Nadie podria actuar. Nadie
podria actuar con 20 o 30 asistentes personas al lado. **

¥ Barros, Olavo, Adirley Queirds: Direitos humanos é a possibilidade de afeto entre as pessoas,
Ponte, <<https://ponte.org/adirley-queiros-direitos-humanos-e-a-possibilidade-de-afeto-entre-
as-pessoas/>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.
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Queirds representa 2016 como si fuera el futuro, pero un futuro distopico
parecido al presente politicamente hablando: la exclusion y la falta de democracia del
futuro en la pelicula es semejante a lo que se encuentra en el presente y en el pasado en
la sociedad brasilefia, exclusion esta mas marcadamente vista en las periferias de las
grandes ciudades. Mostrar el futuro con una situacién politica tan parecido al presente y
al pasado genera una sensacion de continuidad, como si esta situacion presente fuera
continuar por mucho tiempo. En una critica cinematografica Carol Almeida hacer
referencia a esta inmovilidad en la pelicula y la necesidad de pensar nuevas formas de
resistencia en el actual panorama politico brasilefio.

Me parece que a medida que Adirley elimina las operaciones documentales
en sus largometrajes, mas se vuelve documental. En Era uma vez Brasilia,
todo lo que queda de estos procedimientos son las grabaciones de los
discursos de Dilmay Temer. Y, sin embargo, tal como estan las cosas en el
afio 2017 cuando la pelicula comienza a transmitirse, la sensacion es que las
imagenes de estos personajes que estan en la puesta en escena de la pelicula
tienen mas peso de documentos que las proprias voces distantes de esa
presidente depuesta y ese presidente ilegitimo. Y si el disfrute de la pelicula
es dificil y sofocado, si se agota, consume y nos impacienta, es porque
quizas sea el primer producto estético que puede manejar el cambio

emocional entre el deseo de explotar una bomba y la conclusion de que esta
bomba, como el grito de "Fora Temer", se rompi6. *°

La pelicula generd en el espectador de los festivales de cine una quiebra en la
expectativa de una resolucion catartica y libertadora para la pelicula, para sus personajes
y para la politica institucional brasilefia, como una bomba que destruye Brasilia. Si en
Branco sai, Preto fica Adirley Queirds quedd conocido como un cineasta de la periferia

que hacia peliculas que desafiaban el sistema politico excluyente brasilefio proponiendo

“ Fora de quadro, Era uma vez Brasilia de Adirley Queirés, Fora de quadro,

<<https://foradequadro.com/2017/11/19/era-uma-vez-brasilia-de-adirley-queiros-especial-
janela-de-cinema/>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.
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una resolucion catartica para la exclusion de la periferia, con Era uma vez Brasilia €l
apuesta en los planos largos y el tiempo dilatado sin una narracion linear 0 una
resolucion catartica. En este sentido Era uma vez Brasilia es la pelicula mas radical del
director de Ceilandia. Queirds en una entrevista habld sobre la recepcion fria que tuvo
con la exhibicion de la pelicula en el Festival de Brasilia de 2017.
Creo que tal vez las personas se quedaron hasta el final de la sesion
esperando catarsis, a pesar de que no tuvieron catarsis en toda la pelicula,

pero creo que lo que les molesta es porque al final no hay catarsis, pero
nunca prometimos catarsis en esta pelicula (QUEIROS, 2017, p.18).

Otro elemento de la pelicula que puede haber molestado la expectativa del
publico de los festivales brasilefios fue la comparacion entre Era uma vez Brasilia y
otras peliculas producidas sobre el Golpe de Estado de 2016, como O processo de Maria
Ramos y Democracia em Vertigem de Petra Costa. Mientras en la pelicula de Queirds se
usa el golpe solamente como un ambiente historico por donde pasan personajes que no
interacttan de hecho con lo que pasa en el Congreso, en las peliculas de Costa y Ramos
los directores estan adentro de la accién. Acomparian todo el proceso de impeachment
de la presidenta Dilma Rousseff y lo hacen a traves de un discurso narrativo linear,
racional y politico sobre lo que pasa en el congreso nacional. Las dos peliculas son
guiadas por la voz de la razdn, en la de Costa por la voz de la propria directora, que
relaciona los hechos ocurridos en el congreso con elementos de su vida personal,
mientras que en la pelicula de Ramos la voz es de los politicos que participan de este
proceso politico, captada por la directora de manera observacional. La pelicula de
Queirds no adopta un discurso racional y por eso mismo no tiene una posicion clara
sobre el impeachment, caracteristica totalmente presente en las dos otras peliculas sobre

el golpe. El publico de festivales de cine en Brasil, mads marcadamente posicionados a la
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izquierda del espectro politico y adeptos de gobiernos de izquierda como lo de Dilma

Rousseff preferian la contundencia de las palabras de Costa y Ramos.

Es simbolico notar que en la pelicula de Queirds los personajes y el director
nunca entran en el congreso nacional, son marginados de todo ese proceso, como, por
ejemplo, en la escena ya antes mencionada aca de Marquim Du Tropa inmovilizado en
frente al congreso en el dia de la votacion por el impeachment. Mientras en las peliculas
de Costa y Ramos las dos directoras estan totalmente adentro de la accion, teniendo
incluso acceso exclusivo a espacios y a politicos y otros actores sociales fundamentales
en el proceso de impeachment de Dilma, Adirley Queir0s, sus personajes, y la periferia
estdn siempre afuera, siempre excluidos del poder de decision institucional de la
democracia representativa brasilefia. Aunque en momentos fragiles de la democracia
brasilefia, las directoras Costa y Ramos (oriundas de familias muy ricas) tienen total
acceso a las esferas de poder, mientras la periferia estd siempre afuera, con democracia

0 no.

Al mismo tiempo es interesante notar que al contrario de las peliculas del
movimiento Cinema Novo, como Cinco vezes favela (acé estudiada en el capitulo 1),
Adirley Queirds en Era uma vez Brasilia resiste a la tentacion de representar el
personaje periférico como un instrumento politico de transformacién en la realidad
nacional. Mientras los personajes perifericos de Pedreira da Sdo Diogo, dirigido por
Leon Hirszman, se unen y a través de esa union logran derrotar los empresarios
capitalistas, en Era uma vez Brasilia los personajes miran todo eso de lejos, excluidos.
Acé ellos no son solamente transmisores de una idea politica de su director, pero
protagonistas en su propria forma de representar y entender el contexto politico al cual

estan insertados.
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La periferia tiene sus proprias metodologias de construccion de narraciones y de
vidas distintas a lo que normalmente se construye en los centros, como por ejemplo la
participacion comunitaria en la construccién de un relato filmico como la etnografia de
la ficcion de Adirley Queirds. Se vuelve necesario producir y escuchar el discurso de la
periferia, que no quiere ser vista como objeto de estudio o de filmacidn, sino como el de

los actores principales en el proceso de resistencia y transformacion de la desigual

sociedad brasilefia.
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CONCLUSION

En este trabajo, hemos estudiado los modos en los que las periferias de las
grandes ciudades brasilefias fueron representadas en la historia del cine nacional, para
singularizar de esta manera el cine de Adirley Queirés. Hemos elaborado esa
singularidad con nociones (indeterminacion, autoetnografia, autoficcion) que permiten
conceptualizar la practica de la etnografia de la ficcion, en tanto metodologia, narracién

y estética de sus peliculas, personajes y espacios representados.

A diferencia de las peliculas producidas en momentos anteriores del cine
brasilefio, en las que la relacion entre director y personaje implicaba una distancia
social, cultural y geografica (directores de clase media del Centro de las ciudades
filmando periferias), Adirley Queiros realiza sus peliculas en Ceilandia con amigo que
conoce desde que eran nifios. Estos amigos de infancia conformaron un colectivo
cinematografico (Ceicine) y a través de sus actividades pudieron avanzar en la
construccion de una fabulacion colectiva hecha por personajes, director y equipo
técnico. Esta forma de filmar, la etnografia de la ficcién, rompe con las tradiciones del
documental concebidas por Grierson y Rotha, en que el documental se planteaba desde
cierta oposicion respecto de la ficcion de estudios, para fundamentar alli otra
epistemologia. El cine de Queirds no se articula en esa oposicion, sino que procede de

manera indeterminada.

La indeterminacion en las peliculas de Queirds posibilita nuevas formas de
representacion del personaje periférico en el cine brasilefio. Una representacion de la
potencia de la autoficcion de sus proprias vidas y no de la pasividad de la debilidad
social vista antes en otros momentos del cine brasilefio. Se filma la potencia de estos
personajes periféricos en crear colectivamente nuevos mundos, a partir de un punto de
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vista inusual en que la subjetiva de los personajes y del propio director se mezclan en
una buisqueda por wuna vida en sociedad menos desigual y excluyente,

independientemente de que las historias sean ficticias o no lo sean.

En las elecciones de 2018 en Brasil, uno de los asuntos méas comentados fue el
de las fake news. Noticias falsas compartidas como si fueran verdad por redes sociales
que tenian la intencion de denigrar la imagen de candidatos opositores. La historia mas
conocida fue la de una mentira inventada por militantes de Bolsonaro, que crearon una
falsa historia de que su adversario, Fernando Haddad, habia distribuido mamaderas en
forma de penes en escuelas pablicas para nifios cuando fue ministro de la educacion en
2010. Esta y otras fake news ganaron mucha fuerza al circular en mensaje de Whatsapp
y generaron un fendbmeno mediatico que contibuy6 a producir la victoria de Bolsonaro

por una enorme diferencia de votos en las elecciones.

Con este tipo de circulacion de noticias falsas se hace necesario pensar que
nuestra sociedad vive en la edad de la posverdad. En un momento como este es ain mas
necesario cuestionar el tipo de discurso o teoria que sostiene una oposicion entre verdad

y falsedad, documental y ficcion.

El cine documental visto como un discurso racional ligado a la busqueda por la
verdad, como plantean Grierson, Rotha y Nichols, no se corresponde ya con el tipo de
lenguaje producido hoy en el cine contemporaneo. En este sentido considero que las
peliculas de Queirds presentan una potente forma de representacion que juega con la
ambigiedad entre ficcion y documental justamente en Brasilia, el epicentro de las fake
news de Brasil. Pero, en las peliculas de Queiros lo falso no es usado para engafar, sino
que lo falso funciona como emancipacion para cuestionar la verdad institucional y

transformar la realidad, el universo contiguo a la pantalla que habitan los espectadores.
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En la representacion de Queirdés no hay verdad o mentira; todo forma parte de un
universo indeterminado construido colectivamente en que elementos del mundo
historico se mezclan con la ficcion para dar lugar a un relato que subvierte la propria
realidad de las periferias, la nocién de verdad y las nociones clasicas de lo que seria el

cine documental.

En una clase de Problemas Teoricos del Género Documental en la Maestria de
Cine Documental en la Universidad del Cine, el profesor Emilio Bernini, que aqui en
esta tesis asume un rol fundamental como orientador y como mentor teorico por el
concepto de la indeterminacion, dijo para una clase de alrededor quince estudiantes en
una cursada de Cine Documental que: “el cine documental ha muerto”. Ante la
estupefaccion de los alumnos, Bernini aclaro que se trataba del cine documental clasico,
y que los investigadores deberian ocuparse de estudiar ahora nuevos lenguajes que
también daban cuenta del mundo histérico, como las instalaciones audiovisuales y las

peliculas indeterminadas.

Creo que ademas de este nuevo tipo de cine es necesario también estudiar lo que
se produce en las periferias del poder, como dijo Queir0s en algunas entrevistas: “hay
que descolonizar la academia y el cine brasilefio”**. Crear nuevos lenguajes construidos
en nuevos espacios, como la etnografia de la ficcion de Queirds, es una de las
singularidades del cine brasilefio contemporaneo*. Esta nueva practica solamente fue
posible gracias a politicas sociales de inclusion, en los afios 2000, de habitantes de la

periferia en las universidades y en los medios culturales. Cines que subvierten logicas

1 https://medium.com/revista-beira/na-manh%C3%A3-do-dia-16-de-setembro-de-2015-tive-
um-encontro-via-skype-com-adirley-queir%C3%B3s-para-d2541b63eb28

*2 Otros directores contemporaneos en Brasil, que nacieron en la periferia también la
representan de manera novedosa como: Gabriel Martins, André Novais, Affonso Uchoa, Irméos
Carvalho.
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narrativas e ideoldgicas, como el de Queirds, se hacen aun mas necesarios en el

contexto de los nuevos modos de dominacién politica. **

43 Hay en curso en Brasil una regresion en la democratizacion del acceso a las universidades
publicas y al cine. Eso se debe a las nuevas politicas publicas promovidas por el actual
presidente de la republica, Jair Bolsonaro. Estas politicas apuntan a disminuir los recursos
destinados a la educacion y a la cultura, asi como controlar a través de la Ancine (Agencia
Nacional de Cine) el tipo de contenido producido en el cine brasilefio, es decir, pone en practica
la censura. <<https://actualidad.rt.com/actualidad/329487-censura-recortes-bolsonaro-
produccion-audiovisual-brasil>>

118



BIBLIOGRAFIA

Andrade, Fabio, Furtado, Furtado, Arthuso, Raul, Guimaraes, Victor y Gomes, Juliano,
Entrevista com Adirley Queiros, Revista Cinetica,
<<http://revistacinetica.com.br/home/entrevista-com-adirley-queiros/>>, Consultado el
13 de noviembre de 2019.

Araujo, Juliano José, “Documentério e estetica autoetnografica”, en XVI Encontro
Socine — Anais de Textos Completos, S&o Paulo, 2012, pp. 284-291.

Barros, Olavo, Adirley Queirds: Direitos humanos é a possibilidade de afeto entre as
pessoas, Ponte, <<https://ponte.org/adirley-queiros-direitos-humanos-e-a-possibilidade-
de-afeto-entre-as-pessoas/>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.

Bentes, lvana, “Sertdes e favelas no cinema brasileiro contemporaneo: estética e
cosmética da fome”, en ALCEU, v.8 - n.15, Rio de Janeiro, 2007, pp. 242-255.

Bernini, Emilio, “La indeterminacién™, en Jorge La Ferla, Sofia Reynal (comps.),
Territorios audiovisuales. Cine, video, television, documental, instalacion, paisajes
mediaticos, Buenos Aires, Libraria, 2012, pp. 295-310.

Bourdieu, Pierre, Sociologia y cultura, Paris, Les Editions de Minuit, 1984.

Cardoso, M., Desenvolvimentismo, FGV-CPDOC,
http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/desenvolvimentismo,
Consultado el 13 de noviembre de 2019.

Chacon, Clarice y Guimardes, Vitor. “O documentario que leva a vinganca: uma
entrevista com Adirley Queirds”. Revista Territdrios Transversais, n°3, 2015, s/p.

Charleaux, Jodo Paulo, O que foram, afinal, as Jornadas de Junho de 2013. E no que
elas deram, Nexo Jornal, https://www.nexojornal.com.br/expresso/2017/06/17/0-que-
foram-afinal-as-Jornadas-de-Junho-de-2013.-E-no-que-elas-deram, Consultado el 13 de
noviembre de 2019.

Chartier, R. A Historia Cultural: entre praticas e representacdes, Rio de Janeiro,
Bertrand Brasil, 1990.

119



Coelho, Rafael Franco, “Algumas notas sobre a historia do cinema documentario
etnografico, Revista Comunicacéo, N°10, Vol.1, Goiania, 2012, pp. 755-766

Coelho, Sandra Straccialano, “Da etnoficcdo segundo Jean Rouch, contribuicdes do
processo criativo do cineasta para o pensamento e a pratica do documentario”, en
Revista Cientifica/FAP v.12, Curitiba, 2015, pp. 68-81.

Coletivo Zagaia, Entrevista Coletivo Ceicine — Coletivo de cinema de Ceilandia,
Revista Zagaia, <<http://zagaiaemrevista.com.br/article/entrevista-coletivo-ceicine-
coletivo-de-cinema-de-ceilandia/>>, Consultado el 10 de septiembre de 2019.

Collleyn, J-P. Jean Rouch: cinéma et anthropologie, en Editions du cahiers du
cinema/INA, Paris, 2009.

Comolli J.-L, "Los hombres comunes, la ficcion documental”, en Ver y poder. La
inocencia perdida: cine, television, ficcion, documental, Buenos Aires, Aurelia Rivera,
2004, pp. 79-80

Comolli J.-L, "Elogio del cine monstruo™, en Ver y poder. La inocencia perdida: cine,
television, ficcion, documental, Buenos Aires, Aurelia Rivera, 2004, pp. 90-96.

Coutinho, Angélica, “Do ndo-lugar ao lugar comum: a cidade do cinema brasileiro
contemporaneo”, Estudos Socine, S&o Paulo, Ano 1V, 2003, p. 390-399.

Deleuze, Gilles, La imagen movimiento, Estudios sobre cine 1. Buenos Aires, Paidos,
1984.

Deleuze, Gilles, La imagen tiempo, Estudios sobre cine 2. Buenos Aires, Paidos, 1987.

Duque, Fabricio, A cidade como experiéncia estética, Vertentes do Cinema,
<<https://vertentesdocinema.com/critica-era-uma-vez-brasilia/>>, Consultado el 10 de
noviembre de 2019.

Ferraz, A. L. C. “A experiéncia da duracdo no cinema de Jean Rouch”, Doc On-line,
n.08, agosto 2010, Disponivel em: <http://www.doc.ubi.pt>, p. 190-211.

120



Fora de quadro, Era uma vez Brasilia de Adirley Queirds, Fora de quadro,
<<https://foradequadro.com/2017/11/19/era-uma-vez-brasilia-de-adirley-queiros-
especial-janela-de-cinema/>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.

Furtado, Beatriz y Lima, Erico, “Corpo, destruicdo e poténcia em Branco sai, preto
fica™, en Matriz V.10 — No 1 jan/abr, S&o Paulo - Brasil, 2016, pp. 133-147.

Furtado, Natalia Amarante, Hollywood sai, Ceilandia fica, Revista Trip,
<<https://revistatrip.uol.com.br/trip/uma-entrevista-com-adirley-queiros-diretor-de-
branco-sai-preto-fica-e-era-uma-vez-brasilia>>, Consultado el 13 de octubre de 2019.

Gamez, Luna, Asi operan la censura y los recortes de Bolsonaro contra la produccién
audiovisual en Brasil, Actualidad RT, <<https://actualidad.rt.com/actualidad/329487-
censura-recortes-bolsonaro-produccion-audiovisual-brasil>>, Consultado el 12 de
noviembre de 2019.

Gomes, Paulo Emilio Sales, Cinema: Trajetoria no subdesenvolvimento, Sdo Paulo,
Editora Paz e Terra, 1996.

Grierson, John, Primeiros principios do documentario, en Revista Cinemais, n.8,
Campinas, 1997, p.65-66.

LaCapra, Dominique, “La Shoah de Lanzmann. Aqui no hay porque”, Espacios de
critica y produccién, n° 26, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, 2000.

Lowy. Michel, O golpe de Estado de 2016 no Brasil, Carta Maior,
<<https://www.cartamaior.com.br/?/Editoria/Politica/O-golpe-de-Estado-de-2016-no-
Brasil/4/36139>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.

Machado, A, “El filme-ensayo”, en La Fuga - Revista de cine, No 11, 2003.

Machado, Fernando, Cinema marginal e a boca do lixo — Movimentos cinematograficos
#002, Arte Cines, <<http://www.artecines.com.br/cinema-marginal-e-a-boca-do-lixo-
movimentos-cinematograficos-002/>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.

Mascarello, Fernando. Cidade de Deus: Critica e publico. Estudos Socine, Séo Paulo,
Ano 1V, p. 390-399, out. 2003.

Matos, Ricardo Valadéao Siqueira, Imagens do funk no cinema nacional : estereotipos e
linhas de fuga nas representacdes cinematograficas do baile funk, Rio de Janeiro, 2008.

121



Merten, Luis Carlos ‘Branco Sai, Preto Fica’ pde ficcdo cientifica na realidade
brasiliense, Estaddo, <<https://go0.gl/34GrSV>>, Consultado el 21 de enero de 2019.

Mourinha, Jorge, Adirley Queirés filma o sublrbio que veio do espaco, Puablico,
<<https://www.publico.pt/2017/08/05/culturaipsilon/noticia/adirley-queiros-filma-o-
suburbio-que-veio-do-espaco-1781477>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.

Napolitano, M. “O fantasma de um classico: recepc¢édo e reminiscéncias de Favela dos
Meus Amores (H. Mauro, 1935)”.Significacdo: Revista De Cultura
Audiovisual, 36(32), 2009, pp. 137-157.

Nichols, Bill, Introducdo ao documentario. Campinas, Papirus, 2001.

Nichols, Bill, Representacion de la realidad, Buenos Aires, Ediciones Paidos Ibérica,
1997.

Niney, Francois, Le documentaire et ses faux semblants, Paris, Klincksieck, 2009.
Traducido por Emilio Bernini.

Oliveira, Carol, Filme Branco Sai, Preto fica mostra historia de violenta batida policial
no Quarentdo, berco da cultura black do DF, R7, <<https://noticias.r7.com/distrito-
federal/filme-branco-sai-preto-fica-mostra-historia-de-violenta-batida-policial-no-
guarentao-berco-da-cultura-black-do-df-19042015>>, Consultado el 13 de noviembre
de 2019.

Oricchio, Luiz Zanin. Cinema de novo: um balanco critico da retomada. Séo Paulo,
Estacédo Liberdade, 2003.

Pellejero, Eduardo, La fable cinematographique, en Saberes v.1 n.1, Natal, 2008, pp.
132-137.

Queirds, Elder Patrick dos Santos, Corpo, tempo e espaco: Um estudo da voz como
matéria prima de linguagem cinematogréafica em Era uma vez Brasilia, Goiania, 2018.
Quinsani, Rafael Hansen, “Transgressfes cinematograficas na década de 60 (século

XX): entre o cinema novo e o cinema marginal, os indicios da moderna tradicdo
brasileira, en Métis: historia & cultura, 2008, pp. 141-159.

122



Ramos, Ferndo Pessoa, “Breve Panorama do Cinema Novo”, en Revista Olhar - Ano 02
- N. 4, Sdo Carlos, 2000, pp. 1-4.

Ramos, Talita Silva Porto, Fora de campo: a identidade, a heterodoxia e o fazer
cinematografico de Adirley Queirds, Brasilia, 2014.

Ranciere, Jacques, A partilha do sensivel, Sdo Paulo, EXO experimental org, 2005.

Renov, Michael, Theorizing documentary, London, Routledge, 1993. Traducido en
http://revista.cinedocumental.com.ar/1/traduccionesi.html

Ribeiro, José da Silva, Jean Rouch — “Filme etnografico e antropologia visual™, en Doc
On-line, n03, Lisboa, 2007, pp. 6-54.

Rocha, Glauber, “La estética del suefio” (1971), en: Kilémetro 111. Ensayos sobre cine,
N° 2, Buenos Aires, 2001, pp. 100-101.

Rocha, Glauber, “La estética del hambre” (1965), en: Kilometro 111. Ensayos
sobre cine, N° 2, Buenos Aires, 2001, pp. 96-99.

Rodrigues, Flavia Lima, “Uma breve historia do cinema documentario brasileiro™, en
CES Revista V.24, Juiz de Fora - Brasil, 2010.

Rolnik, R, “Espacos em transformacdo”, en Revista Continuum Itau Cultural, n. 26, Sdo
Paulo — Brasil, 2007, pp. 34- 35.

Rotha, Paul, Documentary Film, New York, W.W. Norton & Company, Inc, 1939.

Russel, C, Experimental ethnography: the work of ilm in the age of video. Londres,
Duke University Press, 1999.

Seraphico, Amanda, Entrevista com Adirley Queir6s: o historiador do futuro, Revista
Beira, <<https://medium.com/revista-beira/na-manh%C3%A3-do-dia-16-de-setembro-
de-2015-tive-um-encontro-via-skype-com-adirley-queir%eC3%B3s-para-
d2541b63eb28>>, Consultado el 13 de noviembre de 2019.

Setdbal, Mariana Lucas, “Distopia e reparacdo politica na Ceilandia de Adirley
Queirds”, en Urbana: Rev. Eletronica Cent. Interdiscip. Estud. Cid, Campinas, 2018,
pp. 570-591.

Santos, M. Metropole corporativa fragmentada, Sdo Paulo, Nobel, 1990.

123



Severo, Denise de Souza, Planejamento Urbano no Distrito Federal: O caso de
Ceilandia, Brasilia, 2014.

Teixeira, Roberto Aparecido, Representacdes da periferia no cinema brasileiro: do
neorrealismo ao hiper-realismo, Marilia, 2012.

Veloso, Josefa Marcelino, Gambiarra entrevista Adirley Queir6s, 400 filmes,
<<http://www.400filmes.com/longas/a-cidade-e-uma-so/>>, Consultado el 05 de
septiembre de 20109.

Xavier, Ismail, “O cinema brasileiro dos anos 90, en Estudos Marxistas, Praga, 2000,
pp. 97-138.

124



FILMOGRAFIA

A cidade é uma s6?— Adirley Queirés (2012)
A idade da Terra — Glauber Rocha (1980)

A vizinhanca do tigre — Affonso Uchoa (2014)
Branco sai, Preto fica— Adirley Queirds (2014)
Carlota Joaquina — Carla Camurati (1995)
Cidade de Deus — Fernando Meirelles (2002)

Cinco Vezes Favela - Marcos Farias, Miguel Borges, Caca Diegues, Joaquim Pedro de
Andrade y Leon Hirszman (1962)

Copacabana Mon Amour — Rogerio Sganzerla (1970)

Deus e 0 Diabo na terra do sol — Glauber Rocha (1964)

Dias de greve — Adirley Queiros (2009)

Drifters — John Grierson (1929)

Era uma vez Brasilia — Adirley Queirds (2017)

Favela dos meus amores — Humberto Mauro (1935)

Garrincha, Alegria do Povo — Joaquim Pedro de Andrade (1962)
Jaguar — Jean Rouch (1967)

Jango — Silvio Tendler (1984)

Nelson do Cavaquinho - Leon Hirszman (1969)

O dragao da maldade contra o santo guerreiro — Glauber Rocha (1969)
Partido Alto - Leon Hirszman (1982)

Rap, o canto da Ceilandia — Adirley Queirés (2005)

Rio, 40 graus — Nelson Pereira dos Santos (1955)

Rio Zona Norte — Nelson Pereira dos Santos (1957)

Temporada — André Novais Oliveira (2018)

Terra em transe — Glauber Rocha (1967)

Yo, un negro — Jean Rouch (1958)

125



Para ver las peliculas de Adirley Queirds

Era Uma Vez Brasilia (Subtitulos en ingles)
https://vimeo.com/235810014
contrasefia: EUVBO04X_CEI 0 ***WA/2019

Branco Sai Preto Fica (Subtitulos en ingles)
https://vimeo.com/95152173
contrasenia: CEIP3766_23##%AQA!!

A Cidade é uma S6 (Subtitulos en espafiol)
https://vimeo.com/244377681

contrasefa: ceip3766
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