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RESUMO

Este trabalho se dedica a analise estética do primeiro longa-metragem do diretor
ceilandense Adirley Queiros, A cidade é uma s6?. Tendo em vista o legado do cinema direto,
busca-se mostrar como as estratégias de articulacdo entre ficcional e documental inscritas na
tradicdo do documentario repercutem no filme estudado e se renovam no sentido de uma
“etnografia da fic¢do”, conforme defende o proprio cineasta. Diante do ensaismo documental
de obras contemporaneas como Jogo de cena e A vizinhanca do tigre, nota-se a presenca de
uma abordagem singular das narrativas dos personagens, que se repete em A cidade. Nela, o
falso surge como poténcia de reconfiguracdo dos codigos documentais de encenacdo, que
engendra no espectador uma experiéncia constante de atualizacdo da imagem. Na medida que
0 documentario tanto traz a tona documentos antigos de Brasilia, quanto da voz as memdrias
dos personagens, procurou-se investigar como o ficcional e o documental articula o
testemunho e arquivo no filme, como maneira de transportar o passado para o presente da

filmagem e reivindicar, assim, uma nova abordagem da historia.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa tem por objeto A cidade é uma s6? (2011), primeiro longa-metragem do
diretor ceilandense Adirley Queiros. O filme conta a historia de trés personagens principais, a
cantora Nancy, o especulador! imobiliario Zé Bigode e o faxineiro Dildu. Moradores da
cidade-satélite Ceilandia, regido periférica do Distrito Federal, eles descrevem suas narrativas
pessoais - reais e inventadas - tendo a cidade como pano de fundo. Situado a 26 quildmetros
de Brasilia, o territorio € conhecido por ser morada de uma parcela pobre da populacéo
brasiliense, expulsa na década de 1970 das imedia¢des do Plano Piloto e transferida para a
regido, entdo um extenso e desértico loteamento de terra. O uso de documentos antigos,
noticias de jornal, fotografias, reportagens, anuncios de radio no filme remete a essa
campanha sistematica de expulsdo perpetrada pelo Estado brasileiro e publicizada pela midia
a época. Presente também na fala e no cotidiano dos personagens, a histéria da Campanha de
Erradicacédo de Invasdes se torna, assim, tema principal da narrativa.

Ja nos primeiros segundos de tela, um letreiro informa que o filme foi parcialmente
custeado por edital do Ministério da Cultura e da TV Brasil, cujo tema era a celebracdo dos 50
anos de Brasilia. Em seguida, aparecem as logomarcas da 400 Filmes, produtora brasiliense
especializada em cinema voltado para festivais de arte, e do Ceicine, coletivo de Ceilandia
que defende e incentiva o cinema de periferia. Ja é possivel perceber, nesse primeiro contato,
as forcas diversas que atravessam a producdo desse filme: a oficialidade de uma proposta
governamental, o interesse numa proposta experimental e a finalidade politica, de viés social.
E 0 embate entre essas propostas que da origem a A cidade e inicio a presente analise.

Formado em cinema pela Universidade de Brasilia, Adirley Queirds comecou sua
carreira audiovisual com o curta Rap, o canto da Ceilandia (2009), trabalho de conclusédo de
curso. Realizou outros dois em seguida, Dias de greve (2009) e Fora de campo (2010), antes
de investir no projeto do primeiro longa. Desde entdo, ja foi langado Branco sai, preto fica
(2014), além de Era uma vez em Brasilia, cuja estreia oficial nos cinemas é prevista para
2018. Sendo também morador de Ceilandia, o cineasta busca, desde seus primeiros trabalhos,
formas de dar voz as historias de segregacédo da periferia — ligadas a segregacéo histérica do
proprio territorio em relacdo a Brasilia. Em A cidade, Adirley Queirds emprega estratégias

préprias do cinema de ficcdo para compor um documentario a respeito dos desdobramentos

1 Essa palavra é empregada pelo Adirley em entrevista ao se referir ao personagem (QUEIROS, 2015). Sabe-se
que tal profissdo ndo existe, mas resolvi manter o neologismo por conta da inventividade que implica. Além
disso, a ocupacao de Zé Bigode ndo parece ter a legalidade de um agente ou corretor imobiliario, o que € vital na
construcdo de sua narrativa.
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atuais da Campanha de Erradicacdo de Invasdes (CEI) na vida dos ceilandenses. O objetivo
principal deste trabalho é, portanto, analisar como se articulam no filme tais técnicas
ficcionais e documentais no sentido de uma re-montagem cinematografica da historia de
violéncia e abandono que caracteriza Ceilandia desde suas origens.

No documentario brasileiro contemporaneo, Jogo de Cena (2007, de Eduardo
Coutinho) coroou o absoluto encontro entre documentéario e ficcdo. Ao criar pares de
personagens reais e de ficcdo, emitindo uma mesma fala — dita por atrizes e por pessoas reais
no momento da filmagem — o diretor transforma a entrevista tradicional em elaboracéo de
narrativas singulares, que aproxima essas mulheres e mostra, a0 mesmo tempo, 0s abismos
que as separam umas das outras. Desde ent&o, produces como A Vizinhanca do Tigre (2014,
de Affonso Uchoa), Era o Hotel Cambridge (2016, de Eliane Caffé) e Branco sai, preto fica,
do préprio Adirley Queirds, buscam formas especificas de se apropriar simultaneamente do
documental e do ficcional, de modo a trazer para o primeiro plano da ficcdo a vida dos atores
envolvidos no processo cinematografico. A cidade se agrega a essa constelagdo filmica, ao
trabalhar, na montagem, a narrativa de seus personagens a partir dessas técnicas.

Como a obra de Coutinho, o primeiro longa-metragem de Adirley Queiros se insere
numa trajetéria de experimentacdo que, no @mbito do documentario, tem raizes no cinema
direto: tanto o americano, de Frederick Wiseman (Titicut Follies; High School), quanto o
francés, de Jean Rouch (Jaguar; Eu, um negro). Este ultimo defende que a ficcdo serve de
argumento para o desenvolvimento da encenacdo, sendo o valor documental algo que irrompe
por intermédio da camera, espontanea e imediatamente no momento da fabula¢do da acdo
dramatica. A cidade, por sua vez, faz uso do método rouchiano com a finalidade de encadear
os documentos e falas que dispde sobre o presente e o passado de Ceilandia.

Este trabalho se justifica exatamente na laténcia politica dessa proposicéo estética. O
gesto de Adirley enquanto autor foi o de emprestar sua voz aqueles que foram privados
repetidamente do préprio direito de fala. A voz do documentéario, entdo, parece se dar a partir
da relacdo com e entre os personagens, sendo 0 proprio cineasta testemunha também do
histdrico silenciamento. Este € o maior legado do cinéma verité de Rouch ao documentéario
contemporaneo: o atravessamento das formas ficcionais nas documentais ndo como um fim
em si, mas remetendo & uma poténcia de reconfiguracdo das relagdes, tanto estéticas como de
poder. A relevancia do trabalho se adensa, uma vez que ele reafirma e faz coro as vozes
ceilandenses. E isso que garante ao cinema a capacidade de criar brechas e oferecer novos
caminhos ao pensamento. Foi, assim, o carater original e combativo da obra de Adirley que

me sensibilizou a realizag&o desta pesquisa.



14

A hipédtese aqui defendida, no entanto, é a de que as fronteiras entre documentéario e
ficcdo, embora postas em perigo no filme, ndo se dissolvem absolutamente - ao contrério,
resistem na medida em que sdo reconheciveis como tais. Partindo de uma andlise teorica e
estrutural da montagem, sera visto nos préximos capitulos que o cineasta aposta, por exemplo,
na contraposi¢do entre som e imagem para confirmar a distancia entre ficcional e documental.
Nessas cenas, 0 passado figura como som de arquivo. A organizagao desse material, posto em
relacdo as imagens da Ceilandia contemporénea, sugere a emergéncia de uma outra
temporalidade. A experiéncia do espectador € de choque: enquanto a voz do radio antecipa
um futuro brilhante para Brasilia, as expectativas se dissipam instantaneamente, diante de um
cenario de abandono visto pelo para-brisas do personagem Zé Bigode. Parece, portanto, que
h& uma ruptura da oposicéo ficcdo-documentério, em favor de uma reflexo sobre o presente
da filmagem. Por outro lado, hd uma clara indicacdo de que a paisagem sonora, de valor
ficcional, vem a reboque de um efeito de sentido.

Tendo em vista a montagem do filme, percebe-se a importancia da interagdo entre o
desenvolvimento narrativo dos personagens e os documentos historicos. A utilizacdo da
montagem alternada separa os protagonistas em trés blocos narrativos. Nancy busca resgatar
os documentos que atestam sua participacdo no coro infantil da Campanha, que significa tanto
0 inicio de sua carreira de cantora como a expulsdo do Plano Piloto. Zé Bigode busca selar
negocios de compra e venda de lotes, como forma de enriquecer a partir do recente estimulo
imobiliario na regido. Por outro lado, esse fenbmeno tem modificado a paisagem do lugar
onde foi criado. Dildu quer se eleger como distrital e fazer justica a segregacdo que
acompanha Ceilandia desde sua fundacdo; ao mesmo tempo, ele deve interromper sua
campanha para se deslocar diariamente para o Plano, trabalhar.

Cada personagem, a sua maneira, da testemunho dos conflitos que os atravessam:
Nancy e Zé Bigode sdo entrevistados pela equipe de filmagem, enquanto Dildu e o
especulador expressam seus posicionamentos improvisadamente, no momento da filmagem.
O emprego de técnicas do cinema direto engendra uma poténcia documental associada a
atualidade da fala, potente por seu carater de desarticulacdo da narrativa oficial da Campanha.
O testemunho é compreendido aqui como uma constru¢do memorial, que, enquanto tal, exige
constante reelaboracdo. O ato testemunhal do diretor se coloca, enfim, a partir da organizacdo
dessas narrativas, isto €, de afirmacédo da abordagem memorial da histéria na montagem.

A proposito desse ato de autor, € preciso levar em consideracdo ainda o uso dos
documentos da CEI. Este é realizado na montagem através do choque entre som e imagem,

entre blocos narrativos e no interior do préprio plano. Por conta de sua inegavel
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materialidade, esses arquivos disponibilizados a cena resistiram ao tempo. Cabe ao diretor e
ao montador, portanto, referir o passado a partir da montagem desse material. Como fazé-lo?
— 0 mesmo desafio se langa sobre o historiador diante do documento. Assim como na
encenacdo dos testemunhos de A cidade, o binémio ficcdo-documentéario deixa de designar a
verdade cinematografica como uma adequacéo fiel ao passado ou ao presente. Trata-se, entao,
da verdade apreendida em seu devir — ou seja, que responde as demandas do presente da
enunciacdo, partindo do principio que, no momento seguinte, essas demandas se transmutam e
devem ser novamente enderecadas. O trabalho de designacdo da verdade, dessa maneira,
permanece sempre em aberto, a guisa das transformac6es do tempo. No fim, a montagem dos
documentos no filme lida com um tensionamento temporal entre enunciados.

Tal método de reordenacdo dos documentos se chama, no ambito historico, de
argueologia. A partir do momento em que 0s arquivos sdo postos em relacdo as imagens
atuais, ocorre uma fragmentacdo de sua capacidade de dizer o passado em absoluto. O mesmo
acontece quando sdo encadeados com as falas testemunhais, cujo contraste destaca a
insuficiéncia dos documentos em remeter a Campanha justamente. Uma vez que Nancy se
apropria dos materiais da época, esse conflito é transposto da montagem a filmagem,
construido no interior do plano. A materialidade do arquivo é, assim, tomada enquanto parte
resistente desse tempo pretérito. Em sua singularidade, guarda um caréter dibio de evidéncia
e mistério, que a fala testemunhal busca conciliar ao encenar uma narrativa. Dessa forma,
aparece na imagem uma dialética: dos indicios reconheciveis do passado, evocados no
presente da encenacéo.

Ocorre, desse modo, um duplo movimento da montagem cinematogréfica: o de corte
com a concepgao totalizante da historia, a partir do trabalho memorial sobre os arquivos, € 0
de continuidade, entre a Campanha de Erradicacdo e o presente de Ceilandia. E preciso
mobilizar, entdo, uma nova concepcao de histéria, que abarque a ambiguidade inerente ao
método de montagem. Uma vez que a verdade deve ser abordada em seu devir, cabe a prépria
montagem, mais do que isso, instruir novos encadeamentos do tempo, que sirvam as
necessidades do presente. No caso de A cidade, a especulacdo imobiliaria e a falta de
representacdo politica da periferia ditam essas necessidades.

Metodologicamente, este trabalho adota também um paradigma arqueoldgico de
analise estética do objeto. Tal viés permite por em primeiro plano os procedimentos da
montagem cinematografica, que autorizam toma-la igualmente como uma montagem da
histéria. A imagem cinematogréafica figura entdo como documento filmico, trabalhado em sua

materialidade na mesa de montagem. O objetivo de Adirley como narrador-montador é
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engendrar um testemunho de autor, pautado numa nova maneira de ver e pensar. Cabe a
pesquisa, assim, se debrucar sobre A cidade segundo uma acepcdo elementar de
encadeamento e desarticulagdo dos planos e sequéncias. Dai, a partir dessa re-montagem dos
documentos por intermédio da fala, torna-se legitimo avaliar o re-posicionacdo de Ceilandia
em relacdo a historia e a Brasilia.

No primeiro capitulo, fago, como o nome indica, um percurso da montagem. Me
dedico a uma andlise instrumental das estratégias aplicadas no filme, a partir de Marcel
Martin. Em seguida, mobilizo a classificacdo deleuziana das teorias de montagem vigentes no
século XX para enquadrar o uso de tais técnicas na tradi¢do do cinema. Identifico a influéncia
das concepgdes griffithiana e eisensteiniana em A cidade, me aprofundando sobre a
apropriacdo que faz desse legado, sobretudo no que tange a emergéncia das praticas ficcionais
em concorréncia com o documentario. Convoco 0s argumentos deleuzianos novamente para
apontar a crise desses sistemas de montagem no final do filme, associando-a a sua teoria
acerca da crise da imagem-agao.

No segundo capitulo, chamado A encenagéo do testemunho, reivindico a relevancia do
conceito de testemunho para orientar a analise da narrativa filmica. Organizo-a a partir do
percurso de Claudia Mesquita em sua abordagem do filme: de um “gradiente” dos
personagens que parte do mais documental ao mais ficcional - dialogando, no entanto, com o
cabimento dessa tatica. Apresento, assim, uma analise dos blocos narrativos de Nancy, Zé
Bigode e Dildu a partir do conceito de testemunho. Adiciono a tatica de Mesquita a
abordagem de Adirley como um personagem-autor, cujo testemunho consiste na montagem
dos demais testemunhos. Proponho o conceito de ficcdo de memoria, de Jacques Ranciére,
para elucidar o ato testemunhal do cineasta: o apoderamento do ficcional pelo documentério.

No terceiro e ultimo capitulo, Arquivo como testemunho: pela remontagem da
histéria, me debruco sobre o uso dos documentos da CEI na montagem. A partir do conceito
de Michel Foucault, apresento a diferenca entre arquivo e testemunho assinalada por Giorgio
Agamben, de modo a pensar as particularidades dos dois termos. Em seguida, afirmo uma
articulacdo possivel do arquivo como testemunho no filme, como defende Anita Leandro.
Partindo desse arcabouco tedrico, me lango a anélise efetiva do emprego dos documentos do
filme, como corte e continuidade entre passado e presente. Ainda em di[alogo com Leandro,
proponho a montagem como método da historia — concepcdo esta oriunda da leitura de
Walter Benjamin.



17

2 O PERCURSO DA MONTAGEM

A cidade volta aos anos 1970, a Campanha de Erradicacdo de Invasées, implementada
por Vera Prates, esposa do governador da época, Hélio Prates da Silveira, como a maior
politica de remocédo de favelas até entdo registrada. Conforme conta Luiz Alberto Gouvéa
(1995), o projeto consistia na transposicdo massiva das familias que ainda habitavam a Regiéo
Administrativa | (RAI, depois chamada Plano Piloto e, enfim, Brasilia) para as recém-criadas
cidades-satélites e ndcleos urbanos provisorios, sendo o mais vasto deles a Vila do lapi. Este
nacleo seria mais tarde removido para o loteamento chamado Cidade Satélite C/S da
Ceilandia — nome derivado da abreviatura da Campanha de Erradicacéo de Invasdes (CEI).

As familias foram deslocadas para mais de vinte quildmetros do Plano Diretor de
Lucio Costa. A expulsdo foi justificada por laudos técnicos, que indicavam contaminagdo dos
corregos préximos as habitacGes. Vale considerar, no entanto, que havia recomendacdes no
projeto urbanistico da cidade, que delegavam a administragdo o dever de impedir a
“enquistagdo de favelas tanto na periferia urbana quanto na rural” (ibidem, p. 68), o que
ratifica os valores segregacionistas da construcdo da capital federativa.

Diante disso, o jingle da Campanha, que tomou a televisdo e as radios da época, se
dirigia ndo as familias removidas, mas a classe média brasiliense. Os interlocutores eram
interpelados por um coro de criancas — filhas e netas das familias prestes a serem expulsas do
entorno. O coral entoava em unissono: “vocé que tem um bom lugar para morar/ me dé a mao,
ajude-nos a construir nosso lar/ para que possamos dizer juntos: a cidade ¢ uma s6”. Adirley
Queirés se apropria exatamente dessa letra, revertendo a afirmacdo nela contida e
transformando-a na pergunta que mobiliza o filme: afinal, dado o abismo social que separa o
Plano Piloto de Ceilandia, a cidade seria mesmo uma s6?

Mais de quarenta anos depois do lancamento do jingle, o cineasta decide dar voz a
uma das, entdo, criancas-propaganda da campanha. Nancy Aradjo, agora uma mulher de meia
idade que decidiu seguir carreira como cantora, € um dos trés protagonistas do filme, junto a
Zé Bigode e Dildu. Zé Bigode é acompanhado pela equipe de filmagem em seu velho carro.
Nele, percorre as ruas de Ceilandia, fechando acordos legalmente ambiguos de compra e
venda de lotes de terra, assim como também é interpelado acerca das mudancas que percebe
na paisagem da cidade. Dildu, por sua vez, é capturado em sua vida dupla como faxineiro no
Plano Piloto e candidato a distrital pelo partido-fantasia da Correria Nacional. Sua narrativa
atravessa o filme e se centra nos diversos obstaculos enfrentados e estratégias desenvolvidas

pelo personagem para driblar a precariedade de sua campanha e alcancar o grande publico.



18

Para encenar essas trajetorias, o filme realiza o emprego de técnicas proprias da
tradicdo do documentario — a entrevista e a cdmera na mdo —, assim como de estratégias
ficcionais — a criagdo de um argumento ficcional para o desenvolvimento das narrativas de
Dildu e Zé Bigode, além da encenacdo da gravacdo do jingle. Ha, portanto, um
atravessamento das fronteiras entre documentario e ficcdo. Sera desenvolvida neste capitulo
uma andlise tedrica da montagem dos trés blocos narrativos desenvolvidos pelos protagonistas

de A cidade, tendo como referéncia tais estratégias documentais e ficcionais.

2.1 Anélise preliminar

A montagem cinematogréfica € caracterizada, em seu aspecto mais elementar, pela
aproximacdo de imagens, a priori, distantes, postas em relacdo a partir da colagem. A jungéo
dos planos e sequéncias pode instaurar continuidades ou rupturas entre eles, gestando sentidos
e sensacdes largamente explorados ao longo da histéria do cinema. De acordo com as
concepcdes tedricas estabelecidas e questionadas ao longo do século XX, as experimentacdes
em torno da montagem seguiram por caminhos diversos e apostaram em maneiras distintas de
ver e compreender 0 mundo através do cinema. As teorias cinematogréaficas se debrucaram
sobre diversas formas de associacdo entre as imagens, de forma a exigir leituras que dessem
conta das visdes de mundo em conflito a época.

Sendo assim, quais nocdes sobre o cinema podem ser depreendidas do documentario
de Adirley Queiros, a partir de uma abordagem estética? Diante da composicao narrativa, que
urde a histdria oficial de Brasilia com elementos testemunhais de personagens que ficaram a
margem daquela, é possivel aproximar o filme do ensaio. Segundo Ilana Feldman (2003) a
proposito do cinema contemporaneo, um ensaio jamais encerra as questdes, pelo contréario,
levanta-as e exige respostas do espectador. A cidade é um convite, portanto, para que este
perceba novas formas de percorrer as imagens, diante das implicagdes entre 0 documentario e
a ficcdo. Dessa maneira, também sugere outros jeitos de perfazer os caminhos da cidade,
caminhos esses que, na contramdo do projeto do Plano Piloto, ndo excluam a periferia.
Talvez, entdo, o marginal, apesar de suprimido da histdria oficial, possa ser considerado como
parte integrante da paisagem.

Levando em conta a relevancia da montagem neste trabalho, torna-se necessario
apresentar, em primeiro lugar, seu responsavel. Marcius Barbieri € montador, diretor e

roteirista, associado a produtora 400 Filmes e nascido no Rio de Janeiro. Na esfera da



19

montagem, atuou nos longas A reparticdo do tempo (2016, de Santiago Dellape), Uma dose
violenta de qualquer coisa (2013, de Gustavo Galvédo) e Nove cronicas para um cora¢ao aos
berros (2012, de Gustavo Galvao), além de dezenas de curtas e médias como Dias de Greve
(2009, do proprio Adirley Queirés), Braxilia (2010, de Danyella Proenca) e Ratdo (2010,
de Santiago Dellape).

Como forma de principiar uma anélise preliminar das estratégias de continuidade e
ruptura de A cidade, o corte figura como aspecto fundamental. Destaco, portanto, trés
dimensdes particularmente interessantes da montagem: a narrativa, a simbolica e a sonora. A
primeira diz respeito a proposta basica do filme: contar a histéria da Campanha da
Erradicacdo das Invasdes e, por consequéncia, de Ceilandia, através da intervencdo da cadmera
no cotidiano de trés personagens e moradores desse territorio, Nancy, Zé Bigode e Dildu. A
segunda se refere aos significados construidos pelo diretor a partir da articulacdo do material
que tinha & sua disposi¢do, suas intervencfes no cotidiano e a referéncia a imagens e
documentos do inicio da construcdo da cidade. A terceira se volta a complexidade e riqueza
do desenho de som, que abarca efeitos sonoros, musica diegetica e extradiegética, além de
sons de arquivo.

Primeiramente, o método narrativo adotado em A cidade propbe a exploracdo dos
eventos histdricos em torno da formacdo de Ceilandia, a partir de personagens singulares.
Adirley Queiros busca arrematar os problemas passados e os desafios atuais da cidade-satélite
atraves de uma linha dramatica que perpassa suas vivéncias particulares e as vinculam na
montagem. Para justificar o entrelacamento dos trés protagonistas e estabelecer um co-
pertencimento tempo-espacial, eles, além de Dandara e Marquim, personagens menos
desenvolvidos narrativamente, sdo apresentados como membros de um mesmo circulo social
e familiar.

Numa sequéncia inicial (ver figura 2.1, a seguir), a cAmera acompanha um homem de
costas, que adentra uma cozinha saudando os presentes. L4, Nancy coa um café e
cumprimenta a equipe de filmagem, sugerindo que a pessoa por trds da camera € o proprio
Adirley. Dildu e Dandara estdo sentados juntos a mesa. Nancy os apresenta a equipe, Dildu
como seu sobrinho, e Dandara como namorada do jovem candidato. Duas cenas depois, ele e
Zé Bigode percorrem as ruas de Brasilia fazendo campanha, e o negociante é designado por
Dildu diversas vezes como cunhado (ver 2.2 a seguir). O parentesco simulado entre eles
permite o encadeamento das tramas dos personagens a despeito de seus enredos proprios, o
que proporciona uma sensacao de simultaneidade entre os trés eixos narrativos. Por sua vez,

esses enredos sdo organizados, sobretudo, a partir da técnica de montagem alternada: ha a
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divisdo em trés blocos narrativos, que se revezam no decorrer do filme (ver 2.3, 24 e 25 a
seguir). No entanto, h& sequéncias em que 0s protagonistas partilham o espaco da encenacéo,
sobretudo Dildu e Zé Bigode (ver 2.2 novamente). Isso se d&, provavelmente, por conta de Zé
ser 0 Unico dentre 0s personagens que possui um carro, podendo assim se movimentar entre
Brasilia e Ceilandia com uma liberdade que Ihe é propria. A questdo da mobilidade no filme,
embora aparentemente secundaria, é pano de fundo da trajetdria dos dois e serd tematizada em

detalhe mais a frente. A seguir, as figuras mencionadas:

E esse pessoal aqui, gente,
Sosr
€ a equipe de filmagem

[ Sinal do elevador ]

Figura 2.3 - Exemplo de montagem alternada
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¥ 8

2 E77223¢ §
[IRofico do motor ] © meu niimerogé Dildu!

Figura 2.5 - Terceiro exemplo de montagem alternada

O uso da montagem alternada corrobora a impressdo de simultaneidade temporal,
estratégia aperfeicoada por D.W. Griffith como codigo de uma gramatica cinematogréafica que
vinha sendo formulada a época (MARTIN, 2005). O cineasta recorre a esse tipo de montagem
para construir uma continuidade possivel entre as narrativas de A cidade, preservando,
entretanto, a singularidade das motivacGes de cada personagem. Assim, garante a Nancy, Zé
Bigode e Dildu um espaco especifico, dedicado aos desdobramentos particulares de suas
respectivas histérias ao longo da filmagem. As figuras 2.6 e 2.7 a seguir tornam

manifestas suas motivacoes:

»
4

.
R\ -
I = . =
e a gente nao temewe Se eu grayvarium discos
esses

: . A s
rgg\ls.tros em maos., agoray vp\u‘l_nclulr o jingle.

Eu podia botar uma placa [Dildu] Que alma viva vamos topar
pra vender esse terrenao. pra falar de minha campanha aqui?

Figura 2.7 - Zé Bigode demonstra interesse em lote; Dildu, na campanha
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Para além do lago familiar, outra estratégia de montagem consolida a continuidade
narrativa de A cidade a partir dos fragmentos, a montagem paralela. Esta técnica € aplicada
nas sequéncias iniciais, com uma estrutura anadloga a alternada, mas que consiste numa
aproximacdo simbolica entre as cenas, conforme prega a gramatica filmica de Martin
(ibidem). Apds os cinco minutos iniciais do filme, aparece a imagem de Dildu e Zé Bigode
dentro de um carro. A conversa entre 0s dois sugere que estdo perdidos ha algum tempo nas
estradas do Plano Piloto, buscando o caminho de volta a Ceilandia. Dildu, irritado, diz que o
lugar ndo da sorte e cita a ocorréncia de mortes naquela localidade nas décadas de 1950 e de
1960 — provavelmente se referindo aos trabalhadores da época de construcao da cidade. Ele
expressa seu desejo de sair dali. Ouve-se 0 som crescente de um violdo, e Nancy surge na
tela, cantando ao vivo num programa de radio. A musica fala sobre ndo conseguir viver no
Plano e, também, do desejo de sair de 1a% (ver 2.8 a seguir). Essa aproximacdo das duas
sequéncias na montagem é realizada imediatamente antes da apresentacdo dos personagens, e
insinua a composicdo de um fio narrativo que une os protagonistas em torno dessa mesma

ideia: abandonar a Brasilia que um dia os expulsou.

i
Noés tem que sumir daqui. J'Me mafdg pelo mé'p,és"‘
Nosso negécio é pra la! um postalgdoWRIano*

Figura 2.8 - Montagem paralela e a vontade comum de abandonar Brasilia

A dimensdo simbolica da montagem €, alids, uma das caracteristicas mais marcantes
das primeiras cenas de A cidade. Adirley insere uma propaganda antiga de cunho patridtico,
em que o narrador afirma: “Brasilia, sintese da nacionalidade, espera por vocé”. Com um
corte seco, a reproducdo do arquivo é interrompida, e o espectador é surpreendido por uma
interpelacdo sem contexto de Dildu: “Serd?” (ver 2.9 a seguir). Embora haja
uma descontinuidade, pode-se dizer que ha uma analogia de contetdo intelectual entre as

duas cenas, que permite o que Martin (ibidem, p.113) chama de “formalizagéo psicoldgica de

2 A letra da masica: Eu tinha plano de morar no Plano, de estudar no Plano/ Era meu plano trabalhar no Plano,
de viver no Plano/ Oh meu grande mano, vé que ledo engano/ N&o deu mais pra segurar (...)/ Que vida
“marvada”/ Que vida arredia/ Passados os anos, tantas lutas, tantos planos/ Jogaram meus planos na periferia
(...)/Agua, luz, casa e comida/ O salério dessa vida arruinou meu carnaval/ Eu vou-me embora, Nossa Senhora
do Cerrado/ Me mande pelo menos um postal (...)/Me mande pelo menos um postal do Plano
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uma ideia”. Nesse exemplo, a pergunta do jovem candidato pde em cheque a mensagem
veiculada pela campanha publicitaria. Tendo em vista o tom de desorientacdo que domina o
didlogo seguinte e a consequente critica de Dildu a Brasilia, 0 espectador é entdo movido a

duvidar ativamente das imagens a que acabou de assistir.

Sera? Ou entdo quebra
pra acola. Tem estrada por ali.

espera por voce.

Figura 2.9 - Exemplo de montagem intelectual

O cineasta russo Serguei Eisenstein (O Encouragado Potemkin; Outubro; Ivan, o
Terrivel), uma grande referéncia para Adirley Queiros (2015), foi responsavel pela invencédo
da montagem intelectual. Método este que apostava na capacidade de apreensdo, pelos
sentidos humanos, das relagBes entre os elementos da imagem cinematogréfica, de forma a
produzir um significado superior, sintese dessa interagdo. Esse significado era
necessariamente um terceiro termo, uma novidade que aparecia a partir do conflito entre o
primeiro e o segundo, como postula Andrew a respeito da teoria eisensteiana (2002). Em
outras palavras, o realizador soviético pretendia incentivar, através da orquestracdo sensivel
de choques imagéticos, a elaboracdo de uma ideia. No filme em questdo, € possivel, através da
leitura da montagem intelectual, detectar pistas dos sentidos aos quais Adirley tensionava
convocar o espectador.

Além de despertar a duvida quanto a veracidade da antiga campanha governista, ha
também o destaque do carater artificial do cinema e da ordenacéo do material que o constitui.
Na sequéncia em que Nancy apresenta a equipe de filmagem (figura 2.1), ao mencionar o
titulo do longa, ela é interrompida pelo ronco de um projetor, e é inserida a contagem
regressiva propria do inicio de uma reproducdo em pelicula — o que revela, em seguida, ser
uma reportagem televisiva acerca da Campanha de Erradicacédo feita na epoca (ver 2.10 a
seguir). A propria entrada do diretor e da equipe na cena j& alude ao dispositivo
documental. Afinal, eles se tornam personagens também, o que resulta na tomada de
consciéncia do espectador quanto a plasticidade das imagens. A montagem dessa cena com 0
insert de arquivo reforca essa nocdo, que aponta tanto para o aspecto artesanal de A

cidade,
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quanto de artificio da linguagem jornalistica. O discurso da Campanha perde, assim, sua

poténcia totalizante, sendo posto sob a mesma suspeita que o documentério levanta para si.

i | — |-

~—J
—_—

do filme que !u’falei, "
"A Cidade E UmaiS6?"" [ Ronco do projetor ]
N

Figura 2.10 - Segundo exemplo de montagem intelectual

Essa forca dialética da montagem se instala ndo somente entre os planos do filme, mas
também em seu interior, no que Eisenstein nomeou de montagem vertical. Com o advento do
som e da cor, o plano deixou de figurar como unidade bésica da construcédo filmica e passou a
ser trabalhado a partir do conflito entre tais camadas na imagem. Conforme Andrew (ibidem),
0 Manifesto de 1928, assinado junto aos cineastas Pudovkin e Alexandrov, reprovava o uso
do som, que na época era uma novidade técnica. Segundo o texto, 0 emprego
indiscriminado desse recurso ocultaria o artificio na montagem, dando uma falsa impresséo de
realidade. Sendo assim, o som sé agregaria ao projeto intelectual do cinema construtivista sob
a condicdo de sempre se contrapor ao elemento visual.

Adirley Queirds parece seguir os passos do mentor russo na composi¢do sonora.
Embora o diretor ndo partilhe da radicalidade da proposta soviética, ele utiliza, amplamente
ao longo de A cidade, o som em oposicdo a imagem. Estratégia que visa ainda um efeito
narrativo: estabelecer uma continuidade temporal entre os sons de arquivo, do passado, e 0s
registros visuais da camera, atuais, engendrando significados. Logo no segundo minuto de
filme, Adirley demonstra, didaticamente, o aspecto simbolico do desenho sonoro do
documentario. A camera filma Ceilandia através do parabrisas de um carro, que percorre as
ruas da regido. Escuta-se uma musica alegre, que parece sair do radio do veiculo. Em seguida,
h&d uma mudanca de estacdo, e ouve-se uma mulher exaltando Jesus. Outra mudanca de
estacao se segue, e o radio parece sintonizar uma frequéncia do passado, quando uma voz com

uma arcaica impostacdo inicia um discurso de exaltacdo, dessa vez, sobre o futuro de
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Brasilia®. A estacdo ¢, entdo, dessintonizada e é possivel contemplar a paisagem da cidade-
satélite tendo o chiado baixo do aparelho como pano de fundo.

Nesse exemplo, ha quatro momentos distintos: a musica a principio diegética, 0 som
direto do radio do veiculo, o som de arquivo e o siléncio. Todos sdo mixados sobre um
mesmo motivo visual, Ceilandia. O plano-sequéncia permite que o espectador volte sua
atencdo a montagem, percebendo a artificialidade dessa construgdo. Adirley parte, portanto,
da aparente naturalizacdo da sincronia sonora com a imagem para, em seguida, subverté-la,
encadeando nessa composicdo uma peca improvavel, vinda do passado. O espaco sonoro é
entdo ficcionalizado, isto é, percebido como uma fabricacdo do dispositivo.

A encenacdo de tais modulagfes proporciona ainda o encadeamento de uma ideia.
Diante da mdusica alegre, a trajetéria da cAmera parece um passeio descontraido. Com a
primeira mudanca de estacdo, essa sensacao anterior € posta em cheque; na segunda mudanca,
torna-se manifesta a davida, através de uma montagem simbolica. O progressismo do discurso
ouvido entra, entdo, em franca contradicdo com a precariedade daquele cenério de Brasilia.
Sendo assim, é contrapondo som e imagem que Adirley liga os desejos de futuro das antigas
vozes brasilienses a realidade visivel de um presente abandonado pelo Estado brasileiro. O
siléncio é produzido, assim, como efeito positivo desse abandono (ver 2.11 a seguir). O
diretor utiliza essa estratégia no filme em diversos momentos (ver 2.12 a seguir), também para

moldar uma continuidade entre cenas (ver 2.13 a seguir).

3 Ouve-se: “Desde o Planalto, a soliddo que em breve se transformara em cérebro das altas decisdes nacionais,
lango os olhos, mais uma vez, sobre 0 amanhd do meu pais e antevejo esta alvorada com uma fé inquebrantével e
uma consciéncia sem limites no seu grande destino.”
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[ Radio ]
' Musica alegre [ Mudando'de estagao ]

[Mulher no radio] Jesus vai [Homem no radio] Deste Planalto,
me dar a solugao. Tenho certeza. a solidao que se transformara

[ Chiados no radio ]

Figura 2.11 - Primeira sequéncia de contraposi¢do entre som e imagem

s longos caminhos 2 Vocé que tem
ivilizagao brasileira. um bom lugar pra morar J

[ Tiro ecoando']

Figura 2.13 - Terceiro exemplo de contaposigéo entre som e imagem, com efeito de continuidade

entre sequéncias



27

A essa altura, ja é possivel afirmar que as concepgdes griffithiana e eisensteiniana
desempenham papel central em A cidade. A simultaneidade apreensivel pela montagem
alternada das vivéncias de Nancy, Zé Bigode e Dildu garante um vigor de atualidade ao filme,
como se suas narrativas se desenvolvessem no momento da propria projecdo. A montagem de
Adirley, no entanto, ndo é imparcial e oferece modos de olhar e pensar esse cotidiano: mostra,
por um confronto intelectual, a expectativa do passado em oposi¢do ao que revela o presente
capturado pela camera. Os trés personagens sdo, ademais, conectados pela ideia de néo-
pertencimento a Brasilia. Evocam, tanto pela musica quanto pela fala, um histérico de
expulsdo e violéncia, que faz remeter aos anos da decada de 1970 e a Campanha de
Erradicacédo das Invasoes.

Torna-se mais palpavel agora o carater de constructo filmico que Adirley assume em
A cidade. As estratégias de continuidade e ruptura simbolicas salientam o estatuto de
composicao e inventividade da narrativa no documentario. De modo a compreender como as
duas concepgdes de montagem assinaladas podem orientar este trabalho na abordagem do
documental e o ficcional, é preciso se deter um pouco mais sobre a praxis cinematogréafica
que vigorava a época em que foram elaboradas. A partir disso, vale entdo se estender sobre a
obra de Adirley para além do corte, abordando o ritmo da montagem como modo de perceber

o filme como um todo.

2.2. A cidade é uma s6? segundo a montagem griffithiana

Em seu projeto de produzir uma taxionomia do cinema, Deleuze (1985, p. 38) afirma
que “a montagem ¢ o todo do filme”. Ele segue:
Mas por que o todo é justamente o objeto da montagem? Do comeco ao fim
de um filme, algo muda, algo mudou. Entretanto, este todo que muda, este
tempo ou esta duracdo, parece poder ser apreendido sé indiretamente, em
relacdo as imagens-movimento que o exprimem. A montagem é essa

operacdo que tem por objeto as imagens-movimento para extrair delas o
todo, a idéia.

Dito de outra maneira, o autor defende que a montagem atua no arranjo das mudancas
inscritas no filme, proporcionando assim uma nogdo de tempo. Para aléem do corte, a
totalidade é composta num ritmo, isto &, numa experiéncia precisa da duragdo, agenciada
pelas relagdes de movimento das imagens. Interpretando a historia do cinema, ele classifica

quatro modos de estruturagcdo do tempo a partir dos movimentos, a que chama “‘escolas’ de
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montagem”: a “tendéncia organica da escola americana, a dialética da escola soviética, a
quantitativa francesa do pré-guerra e a intensiva, expressionista alema”. (ibidem, p. 38)

Em A cidade, é possivel identificar a heranca das duas primeiras, ja que Griffith e
Eisenstein sdo tidos como simbolos dessas escolas. O engenheiro americano iniciou seus
experimentos no cinema a partir do fim do século XIX nos estudios da Biograph, tendo
aperfeicoado suas estratégias narrativas, por conta propria, ja nas primeiras décadas do século
XX. Seu principal tema era o da perseguigéo, no qual encadeava duas sequéncias oriundas de
espacos distintos — o perseguidor e o perseguido — alternadamente na montagem. Ao longo
desse desenvolvimento paralelo, ele acelerava o ritmo da alternancia até o ponto do encontro
entre os dois personagens na imagem e o0 consequente desfecho da acdo, na captura do
fugitivo, por exemplo. A montagem alternada foi entdo aplicada a diversas outras situagdes
narrativas, para aumentar a tensdo dramatica da cena (Orfaos da tempestade; Intolerancia).

Com o auxilio da leitura deleuziana, o esquema da montagem griffithiana pode ser
desenhado da seguinte forma: ha um todo, dividido em duas forcas em conflito que ameacam
esse todo numa franca relacdo de concorréncia, que se acirra com a aceleracdo do ritmo da
montagem até o climax da tensdo. Ela deve, entdo, ser resolvida e, uma vez que isso ocorre, 0
todo é restabelecido. Dessa forma, essas forcas podem ser vistas como partes organicas da
totalidade que, embora disputada, nunca é ameacada, e sim, transformada. No que toca o
tempo, esse movimento de decomposicdo e recomposicdo das partes num filme-organismo
cria a ideia de um presente em absoluta variacdo, porém sempre atual no momento em que é
reproduzido.

A sensacdo de simultaneidade das vivéncias de Nancy, Zé Bigode e Dildu advém dai.
Vale considera-las como partes-personagem, que sao envolvidas na montagem de modo a
remeter a um todo. O que parece forjar a unidade dessas partes, desde o inicio do filme, é o
ndo-pertencimento a Brasilia e o co-pertencimento ao territorio familiar de Ceilandia. A
montagem griffithiana estabelece, nas palavras de Martin uma “comunidade de pensamento,
de agdo dramatica” (2005, p. 173), o que permite ao espectador o acesso mental a tensao
narrativa. Em consonancia com o autor, Da-Rin afirma que o objetivo é “centrar o espectador,
colocando-o dentro do relato” (2004, p. 39). Dessa maneira, pode-se dizer que o mérito da
montagem alternada em A cidade é também transportar o espectador do Plano Piloto a
periferia através de seus personagens.

Aprofundando a analise ritmica da obra, é possivel divisar um momento particular de
intensificagdo da velocidade dos planos, marcado por um forte paralelismo entre o bloco de

Nancy e Dildu nos altimos minutos do filme: ela monitora os preparativos para a reencenagdo
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da gravacdo do jingle, enquanto ele atravessa Ceilandia com um alto-falante acoplado ao
carro de Zé Bigode, por meio do qual defende suas propostas e faz soar seu jingle (ver 2.14 a
seguir). A montagem alternada gera a expectativa de uma espécie de convergéncia, que, no
entanto, € interrompida quando Dildu se convence que o carro de campanha morreu
subitamente e serd necessario suspender o trajeto. As cenas seguintes abandonam a
alterndncia como técnica narrativa, 0 que impede que as partes do organismo filmico
constituam uma totalidade harmonica no final. A montagem privilegia, entéo, a ruptura, o

corte e a paralisacéo.

R Muito bom!
£ 77223 pra distrital /7 i O cabelinho é isso mesmo:.

Noés também
quer morar em Brasilia!

Figura 2.14 - Momento de aceleracdo da alternancia entre Nancy e Dildu na montagem

Além disso, levando em consideracéo a construgdo dramatica no esquema griffithiano,
0s trés blocos narrativos ndo apresentam conflito aparente entre si. A imerséo no cotidiano
dos protagonistas encontra, assim, certo limite, mantendo o espectador suspenso entre o
contato direto e um afastamento objetivo da realidade mostrada. O encadeamento dramatico
do método americano é de certa maneira comprometido, e o paralelismo deixa de ser
transparente para ser percebido como artificio na montagem. Cria-se, entdo, a0 mesmo tempo,
uma pequena rachadura e uma grande fissura no modo de representagéo griffithiano.

A proposito da escola americana, Burch afirma que se desejava alcangar o “grau zero
da escrita cinematografica” (1973, p. 19), isto é, tornar as mudangas de plano imperceptiveis
ao espectador como condicdo de sua experiéncia imersiva. Segundo essa logica, a dindmica
dos movimentos entre os planos se centra no raccord, elemento de continuidade entre acdo e

reacdo que torna invisivel o corte. Da-Rin (2004) nomeia esse ritmo aparentemente
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ininterrupto de “transe”, aspecto afetivo da montagem alternada responsavel pela
institucionalizagdo de um cinema de massa, sobretudo em torno do longa-metragem de ficcéo
a partir dos anos 1910. A elevagéo dessas regras organicas de montagem ao patamar de uma
gramatica cinematogréafica permitiu a formalizacdo de uma narrativa burguesa. Em relacéo,
por exemplo, ao longa mais famoso de Griffith, centrado na Guerra Civil americana, Deleuze
comenta: “se os negros sao acusados em Nascimento de uma Nacgdo [1915], é de quererem
romper a unidade recente dos Estados Unidos aproveitando a derrota do Sul” (1985, p. 40).
Ricos e pobres, ainda, seriam partes de uma totalidade a priori harmoniosa, a ser restituida ao
fim do filme.

O que é curioso na historia dessa institucionalizacéo € que, a0 mesmo tempo, surgia o
newsreel Pathé-journal, um formato seriado que mostrava eventos da atualidade. Da-Rin
(2004) mostra esse duplo padréo cinematogréafico para indicar o gérmen do desenvolvimento
de uma ldgica audiovisual que oporia a narrativa ficcional e a documental. O corte definitivo
seria provocado por John Grierson que, para garantir um nicho de producdo voltado para os
governos, foi responséavel pela invengdo do termo “documentario” e pelo investimento nesse
género que inventara. Se, por um lado, a “tendéncia organica” de Griffith defendia um
principio de montagem calcado numa acepcdo burguesa da historia, compativel com o
artificio da ficcdo; por outro, no entanto, proporcionava uma experiéncia do tempo
irrevogavelmente atual. Atualidade essa que, por sua vez, era buscada na conformacao de uma
nova gramatica filmica, em torno do documentéario. A tese de Da-Rin é precisamente que esse
desejo de Grierson, fundado numa artimanha publicitéaria, ndo conseguiu se realizar, uma vez
que o documental, desde a origem, se desenvolvia em contato com ficcao.

Ao aplicar a montagem alternada, Adirley se apropria tanto do efeito de
simultaneidade, que corrobora o tempo presente da filmagem, quanto do drama burgués, para
figurar uma ideia de comunidade entre Nancy, Zé Bigode e Dildu em torno de Ceilandia.
Entretanto, a aparente auséncia do conflito entre os personagens e a definitiva cisdo do ritmo
organico de Griffith ao fim de A cidade promove uma dissolucdo da possibilidade de se
constituir o todo harménico, transformado. H& uma interrup¢do no continuum narrativo, que
deixa o espectador em suspenso e a tensdo da alternancia, irresolvida. Essa violenta mudanca

no ritmo da montagem sera tratada mais detidamente ao fim deste capitulo. Antes, é preciso

4 Alberto Cavalcanti (apud Da-Rin, 2004, p. 91), um dos principais parceiros de Grierson na Film Unit, que se
especializou no ramo documental, comenta a divergéncia que havia entre eles quanto a palavra inventada: “A
palavra documentario tem um sabor de poeira e tédio. O escocés John Grierson, interpelado por mim a respeito
do batismo de nossa escola que, dizia eu, realmente poderia ser chamada "Neo-realista" - antecipado o cinema
italiano de apds-guerra - replicou que a sugestdo de um "documento™ era um argumento muito precioso junto a
um governo conservador.
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compreender de que modo o diretor conciliou ha montagem, além da concepcao griffithiana,
as estratégias dialéticas do construtivismo russo, que foram identificadas também na anélise
do filme. Deleuze (1985) concede novamente uma forma de se orientar entre as duas escolas,

em sua absoluta diferenca e semelhanca.

2.3. A cidade é uma s6? segundo a montagem eisensteiniana

De acordo com o autor, uma profunda ruptura entre Eisenstein e Griffith diz respeito a
concepcdo organica da montagem filmica. Como ja foi dito, o viés reformista da escola
americana autoriza compreender as classes em conflito na sociedade como partes integrantes
de uma totalidade harmoniosa. Eisenstein, como teérico comunista, repudia energicamente
essa nocao griffithiana de organismo, que incorre na ideia de que ha uma convivéncia possivel
entre essas classes, forjavel no cinema. Ao contrério, as experimentacdes do diretor tiveram
como objetivo trazer o materialismo dialético para a questdo da arte como praxis sistematica,
contribuindo assim para a revolucdo que estava em curso desde 1917. Tratava-se de expor a
luta de classes, ndo omiti-la.

Tais objecdes, que denunciam a concepcao "burguesa” de Griffith, ndo dizem
respeito apenas a maneira de contar uma historia, ou de compreender a
Histdria. Elas concernem diretamente a montagem paralela (...). O que
Eisenstein censura em Griffith € a sua concepgdo inteiramente empirica do
organismo, sem lei de génese nem de crescimento; é o fato de ter concebido
sua unidade de maneira inteiramente extrinseca, como unidade de
congregacao, reunido de partes justapostas, e ndo como unidade de produgéo,
célula que produz suas préprias partes por divisdo, diferenciacdo; é o fato de
ter compreendido a oposi¢do de maneira acidental, e ndo como a forga motriz

interna, através da qual a unidade dividida refaz uma nova unidade num
outro nivel (DELEUZE, 1985, p. 42, grifo do autor)

Em outras palavras, a tendéncia “dialética da escola soviética” entende o dinamismo
organico da montagem a partir do conflito entre os elementos da unidade, gerando a partir do
choque uma terceira, que as supera e se distingue delas. Eisenstein transpde para o cinema a
dialética hegeliana da histdria, principal influéncia da dialética marxista. Entende assim o0s
aspectos do filme como independentes entre si, mas que, uma vez postos em relagéo, exercem
uma forca mutua e contraditoria de atragdo: tanto de continuidade entre os termos, como de
producdo subita de um novo.

Ao pbr em cena o choque como logica do movimento, o cineasta russo se furta ao
“grau zero da escrita cinematografica” de Burch, exaltando a tomada de consciéncia do corte

pelo espectador. A “formalizagdo psicoldgica da ideia” de Martin se daria na montagem
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exatamente por meio dessa experiéncia dubia do continuo e da ruptura, como indica a analise
de A cidade. Ao convocar ativamente o trabalho de leitura do espectador diante da montagem,
o documentario se afasta do transe caracteristico da fic¢do griffithiana e aponta para o proprio
dispositivo. A dialética eisensteiniana é também o que garante, em alguns momentos, a critica
dos arquivos da Campanha da Erradicacdo das Invasdes, entre sequéncias e dentro do proprio
plano através da contraposicdo sonora. Em ambos o0s casos, a montagem intelectual
proporciona a superacdo dos motivos individuais, a partir dos quais se estrutura a narrativa do
documentario. Ela ruma na direcdo de uma acep¢do mais ampla, de uma analise conjuntural
da sua condicao de realizacdo: faz dos documentos do passado ndo apenas parte organica de
uma histéria linear, mas ressalta sua poténcia contraditoria, de embate. A ideia de
continuidade entre a CEl e a Ceilandia atual é, portanto, construida a partir do antagonismo.

Vale ressaltar que foi defendido, em relacdo a Griffith, que ndo ha aparentemente
conflito entre as narrativas dos trés protagonistas. Do ponto de vista da construcdo simbdlica,
no entanto, Adirley Queirés imprime um ritmo filmico que merece atencdo. Além da
montagem intelectual, a “montagem de atracdes” de Eisenstein (AUMONT; MARIE, 2006)
integra quatro métodos: a montagem métrica, harmonica, tonal e, enfim, ritmica. Tendo como
principio a relevancia da visdo dialética em A cidade, pretende-se agora se apropriar desse
ultimo método citado para aprofundar a analise do filme como um todo.

E possivel perceber na montagem uma intercalagio de momentos contrastantes, entre
as falas dos personagens e planos vazios, de siléncio ou sem acdo dramatica. Apds as
sequéncias iniciais da entrevista de Nancy, em que conta seu papel na gravacao do jingle da
Campanha de Erradicacdo, ha um plano-sequéncia de Zé Bigode ouvindo uma mdsica no
radio do carro enquanto come milho cozido (ver 2.15 a seguir). A cena em que a cantora
promete regravar o jingle A cidade é uma s6 na radio é montada com um plano-sequéncia de
enquadramento bem aberto do carro de Zé avangando sobre uma estrada de Brasilia, tendo
como trilha sonora uma mdusica suave (ver 2.16 a seguir). Quando Dildu faz seu discurso de
campanha para os moradores de uma pequena vila de Ceilandia, ja nos ultimos minutos do
filme, o plano seguinte, também plano-sequéncia, mostra as ruas da periferia a noite através

de um parabrisas, enquanto se ouve apenas o0 ronco do motor (ver 2.17 a seguir).
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Se eu grayar um® dlsc_,

aghﬁvou incluir o jingle. J Fundo musical suave
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Porque Brasilia sem nos
é um fantasma... [ Ronco do motor ]

- P
Figura 2.17 - Terceiro exemplo de intercalacdo ritmica entre fala e siléncio. Dildu discursa em

pequena vila; carro avanca pelas ruas de Ceilandia

O ritmo da montagem obedece, em certa medida, nesses exemplos, a uma alternancia
de carater métrico, entre sequéncias decupadas e outras sem corte, 0 que impede uma
experiéncia linear do tempo, por estar sempre em variagdo. Além disso, essa variagdo compde
uma espécie de partitura emocional, proprio do método harmonico, sobretudo na narrativa de
Dildu: ha uma interpolagéo entre dois humores do personagem. Por um lado, ele atravessa a
cidade bradando suas propostas com irreveréncia. Por outro, é mostrado trabalhando
repetidamente em siléncio, assim como nas cenas noturnas em que ele espera o 6nibus no
ponto ou dorme sozinho no coletivo (ver 2.18 a seguir). Essa construgdo sugere que o Dildu
melancolico é aquele que é obrigado a se deslocar diariamente para e de Brasilia; o Dildu
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alegre é aquele que concorre a distrital e mobiliza a populacéo e seus conhecidos em torno da
campanha. Adirley propde, portanto, um elogio da ag&o politica em oposi¢do & monotonia do
trabalho assalariado.

Nao vai de cara votando

num doido sé. E Dildu, 77223.

Figura 2.18 - Intercalacdo harmonica entre Dildu faxineiro e Dildu candidato

Embora a montagem soviética e a americana oferecam visdes dicotdmicas acerca da
sociedade, pode-se notar que ambas se comprometem com uma sistematizacdo dos métodos
de montagem e pretendem transmitir, & sua maneira, ideias sensiveis ao espectador. Deleuze
defende que o cineasta russo “conserva a ideia griffithiana de uma composi¢do e de um
agenciamento organicos das imagens-movimento: da situacdo de conjunto a situacdo
transformada, por intermédio do desenvolvimento e da superagdo das oposigdes” (1985, p.
42). Ou seja, hd uma mesma crencga na dindmica de uma totalidade do real, a ser alcancada a
partir dos fragmentos visuais e sonoros.

E curioso assinalar que outro ponto em comum entre os dois realizadores, t&o
contrarios em suas visdes de mundo, tenha sido a dedicacdo ao longa-metragem de ficgéo.
Enquanto a narrativa de Griffith geralmente tendia ao melodrama, tema esse centrado nos
conflitos individuais, Eisenstein procurava se afastar do realismo que identificava no teatro de
vanguarda. Sua critica dizia respeito, sobretudo, a recep¢ao da obra. “A plateia olhava para os
eventos cinematograficos exatamente como olhava para 0s acontecimentos cotidianos,
tornando o cineasta mero canal através do qual a realidade podia ser reproduzida”
(ANDREW, 2002, p. 48). Ele denunciava “o grau zero” do cinema, almejado pelo principio
de invisibilidade da montagem americana e que se tornava padrdo em Hollywood a época. O
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construtivista russo encontra na encenacdo e no artificio ficcional, portanto, 0 modo de
afirmar o carater autoral do seu trabalho. Eisenstein argumenta que é apenas transformando o
real numa ficgdo, manifesta enquanto tal, que ele se torna potente.
para capturar a ‘realidade’, deve-se destruir o ‘realismo’, decompor a
aparéncia de um fendémeno e reconstitui-lo de acordo com um ‘principio de
realidade’. (....) O cineasta deve olhar abaixo da superficie do realismo de

um evento até que sua forma dialética se torne clara; s6 entdo é capaz de
‘tematizar’ seu tema”. (apud ANDREW, 2002, p. 64)

2.4. A suspensdo do movimento

Assim como a montagem alternada, a montagem intelectual em A cidade é, entretanto,
abruptamente interrompida em seus minutos finais. Mesmo perante a barulhenta frota de
campanha que atravessa Brasilia, o siléncio de Dildu domina a imagem (ver 2.19 a seguir). O
personagem, sozinho pela primeira vez no quadro, perambula por Ceilandia. Os
enquadramentos parecem mais abertos, e a paisagem desértica do Distrito Federal, imensa.
N&o € possivel capturar o movimento de uma acdo dramatica ou de uma ideia sendo
construida. O ultimo plano do filme remete imediatamente a um dos enquadramentos finais de
Alemanha, ano zero (1948, de Roberto Rossellini) (ver 2.20 a seguir), em que 0 menino
Edmund, devastado pela morte do pai e abandonado pelos colegas, vaga pela arrasada Berlim
do pds-guerra. A obra é um dos simbolos do neorrealismo italiano, movimento que surge do
desejo de redimir o cinema da catastrofe fascista. Sequndo Deleuze (1985), é precisamente na
Italia neorrealista que surge a “crise da imagem-aca0”, ou seja, de dissolugdo do movimento

dramaético tdo préprio ao cinema americano, de inspiracéo griffithiana.
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HDeusélfortel;

Figura 2.20 - Comparag&o entre o plano final de A cidade e plan iconico de Alemanha, ano zero

Diante da irracionalidade da guerra, o corte racional no cinema, calcado no binémio
causa-efeito ou agdo-reacdo, se torna o lI6cus dessa crise — ele ndo era mais possivel nem
desejavel. Foi preciso, como sugere o titulo de Rossellini, comecar do zero e buscar um novo
tipo de imagem, que ndo se volte a procura de um todo globalizante, caracteristico de Griffith
e Eisenstein, mas que comporte a situacdo dispersiva. No caso de Dildu, o fracasso de sua
campanha se mostra como uma ameaca iminente frente aos obstaculos que atravessa ao longo
do filme. Nesse momento, a linearidade da narrativa se vé paralisada pelo pensamento
contemplativo, que invade a cena. “A alma do cinema exige cada vez mais pensamento,
mesmo se 0 pensamento comeca por desfazer os sistemas das acles, das percepcdes e
afec¢des dos quais o cinema se alimentara até entdo” (ibidem, p. 230). E essa mudanca que o
diretor busca incorporar ao desfecho de sua obra, quando afirma que seu filme ndo tem um
“final fechado”, podendo ser mesmo “apenas uma parada...” (QUEIROS, 2015, p. 37).

A partir da andlise desenvolvida neste capitulo, é interessante, todavia, que Adirley
recorra & imagem neorrealista para encerrar A cidade. Ao impedir a resolucdo dos conflitos
numa totalidade superior, dialética ou burguesa, o diretor afirma que a histéria que une e
separa Brasilia e Ceilandia ndo pode ser escrita & imagem de Nascimento de uma nacgéo ou de
O Encouragado Potemkin, isto é, ndo pode ser finalizada. Mais do que isso, ele garante que as
narrativas dos personagens, assim como a do territorio, permanegam em suspenso. Do mesmo
modo, o neorrealismo foi notério por suspender o pretenso antagonismo entre documentario e
ficgdo. De acordo com Deleuze: “o parecer-falso torna-se o signo de um novo realismo, por
oposicdo ao parecer-verdade do antigo realismo (...) — toda uma defasagem da acéo e da fala
substituem os duelos excessivamente perfeitos do realismo americano” (1985, p. 238). Os
encontros e afastamentos dos elementos documental e ficcional no decorrer da montagem, que
contribuiram & encenacéo das ideias de diretor a respeito da historia de Ceilandia, parecem ter

se tornado secundarios.
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Dildu, no entanto, quando adentra o cenario arido do entorno cantarolando
distraidamente um rap, parece quase celebrar a intangibilidade desse desfecho, ao invés de
lamenta-la. Afinal, por ter sido posta em suspensdo, a historia parece continuar em aberto: ndo
se sabe definitivamente os rumos da proxima eleicdo. Na medida em que € irresolvida,
portanto, o protagonista tem chance de ganhar. Sua narrativa segue assim precisando ser

escrita.



38

3 A ENCENACAO DE UM TESTEMUNHO

Ao longo do capitulo anterior, foi possivel assinalar as técnicas empregadas na
montagem de A cidade para associar as narrativas de Nancy, Zé Bigode e Dildu a uma
narrativa coletiva, centrada na periferia. A montagem alternada permite a criagdo de uma
comunidade de acdo dramatica entre os personagens, marcada pela vivéncia no entorno de
Brasilia. Da mesma maneira, o choque da montagem intelectual proporciona a superacdo dos
motivos individuais da trama através de uma critica aos enunciados midiaticos em torno da
CEIl. Além disso, a simultaneidade temporal colabora para a criagdo de uma sensacdo de
atualidade no filme. A contraposicdo entre som e imagem como, respectivamente,
documentos do passado e do presente, serve como mais uma camada dialética dessa critica,
em que as promessas de futuro feitas as familias expulsas de Brasilia nos anos 1970 se
dissipam diante dos olhos do espectador.

Uma poderosa ferramenta presente no filme é, alids, a propria fala dos personagens
gue, como moradores da cidade-satélite, viveram esse processo de exclusao. Eles se referem,
com frequéncia, a esse passado, vital as suas proprias historias. Adirley busca garantir a
singularidade desses enunciados do presente e promove, na imagem, formas particulares de
Ihes dar voz. Sendo o préprio diretor ceilandense e personagem do filme, propfe-se neste
capitulo que a montagem de A cidade € uma s0? seria, portanto, o seu testemunho enquanto

cineasta, construido a partir dessa partilha de vozes.

3.1 Uma contextualizacdo: do método micro-histérico ao surgimento do testemunho

Neste capitulo ainda, serdo examinados os dispositivos de encenacdo desenvolvidos na
obra. Acredita-se que, dessa forma, a presente analise respeite 0 método instituido no proprio
filme, a que aproximamos ao método da micro-historia, sustentado por Revel, que afirma o
seguinte: “as grandes transformagdes que alteram profundamente a face da Terra nao existem
em nenhuma parte a ndo ser pela agdo de atores que, na logica dos contextos peculiares da sua
experiéncia social, se esforcam em garantir para si um lugar, isoladamente e/ou com outros”
(2010, p. 444). Quando o diretor decide por Ceilandia como centro organizador da narrativa
sobre a histdria da cidade, ele se debruca assim sobre a experiéncia de trés individuos. Suas
existéncias tém como heranca comum o processo de “erradicacdo das invasdes”, embora cada
um ocupe um posicionamento diferente em relacdo a essa tradigdo. Enquanto Nancy, por

exemplo, é convidada a radio, Dildu ndo tem acesso a nenhuma tecnologia de difuséo de
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informacdo em massa e conta com o espaco improvisado por Marquim para gravacao de seu
jingle. No entanto, ambos investem em maneiras de dar outro lugar a violéncia a qual suas
familias e amigos foram submetidos desde a formagcao de Brasilia.

Revel defende ainda que os primeiros trabalhos a adotarem uma perspectiva micro-
historica datam dos estudos culturais dos anos da década de 1960. Ao se voltarem as causas
locais, tais pesquisas pretendiam “restituir uma parte ignorada ou escondida da existéncia
social”, de modo a “escrever uma outra histéria, em contraponto as grandes narrativas da
historia nacional” (ibidem, p. 435). Nessa mesma década, o julgamento de Adolf Eichmann,
um dos principais organizadores do exterminio judeu durante o regime nazista, acendeu o
debate em torno dos métodos histéricos utilizados para narrar o Holocausto, ou a Shoah
(catastrofe, em hebraico). A propésito da ma recepcdo do trabalho de um historiador e
sobrevivente do massacre, Seligmann-Silva (2006) aponta que as fontes utilizadas para
construir o relato do pesquisador eram tradicionalmente desprezadas pelos historiadores: 0s
testemunhos dos demais sobreviventes e fotografias. A “solucdo final” passa a figurar como
um desafio aos estudos cientificos, ja que os alemdes, cientes de seus crimes, buscaram
destruir, antes do fim da guerra, quaisquer registros do ocorrido. As abordagens macro-
histdricas se tornam, assim, limitadas para alguns autores. O testemunho, por sua vez, passa a
ser incorporado por eles como discurso legitimo sobre o passado, de modo a garantir que a
justica contra os réus nazistas, como Eichmann, fosse de fato feita.

A questdo repercutiu também no ambito cinematografico. Afinal, os preceitos do nazi-
fascismo foram também amplamente divulgados por uma maguina audiovisual que almejava
0 consenso da populacdo em torno de suas politicas totalitarias. Como ja foi mencionado a
respeito do neorrealismo italiano, o cinema passou desde entdo a buscar novos métodos de
abordagem da imagem. Shoah (1985), de Claude Lanzmann, foi uma das maiores empreitadas
filmicas a respeito do massacre e tem como caracteristica marcante o uso de testemunhos dos
sobreviventes e algozes do exterminio. Por meio de entrevistas conduzidas pelo proprio
Lanzmann, os personagens dessa histdria sdo enquadrados geralmente em primeiro plano e
contam o que viveram nos campos de concentracdo (ver figura 3.1 a seguir). O cineasta
francés aproxima, na montagem e na filmagem, as narra¢Ges e imagens atuais desses campos.
Essa estratégia permite que o espectador seja levado, portanto, a povoar as paisagens, naquele
momento ja indcuas, com a imaginacdo das cenas narradas pelos sobreviventes. Em dada
sequéncia, a chegada a Auschwitz é mostrada por uma camera subjetiva - técnica essa que
proporciona a justaposicdo entre o ponto de vista da camera e o olho do espectador,

transportando-o a cena (ver 3.2 a seguir). “Como o proprio Lanzmann afirma, seu filme néo é
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documentario no sentido tradicional e estreito desse termo: porque varias cenas seguem O
modelo do cinema de ficcdo e ndo existe (re)escritura efetiva sem o trabalho da imaginacéo”
(ibidem, p. 81). E a partir da auséncia impressa nos cenarios que o testemunho ativa, enfim,

uma mise-en-scene, real e imaginaria.

Figura 3.1 - Mobilizacdo da imagem pela fala em Shoah (1985)

Figura 3.2 - Camera subjetiva de Shoah encena a entrada do sobrevivente na camara de gas

Essa auséncia pode ser reconhecida, em algumas sequéncias, no que escapa da fala dos
entrevistados — hesitacOes, gagueiras e siléncios — transpostos para o local do trauma, no
momento em que enunciam e revisitam vivéncias que ainda inspiram profundos sofrimentos.
Por conta disso, Seligmann-Silva considera o testemunho como “vetor” de uma ‘“nova
modalidade de relagdo com o passado” (ibidem, p. 80), ou seja, de discurso sobre o trauma. O

autor se apoia no conceito tal qual é pensado pela psicanalise, como um choque violento, que
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desorganiza a experiéncia e ndo pode ser assimilado enquanto ocorre. Desse modo, 0
testemunho seria ndo apenas a narracdo “desses fatos violentos, mas da resisténcia a
compreensdo dos mesmos. A linguagem tenta cercar e dar limites aquilo que ndo foi
submetido a uma forma no ato de sua recepgdo” (ibidem, p. 48, grifo do autor). A tarefa dos
entrevistados se mostra, assim, ardua e dubia. Ao mesmo tempo que evoca, a partir da
memoria, as dores do passado no presente da enunciagdo, é apenas com a organizacao desse
trauma, impreciso, inconcluso, que se faz possivel comunicar o horror do que se passava nos
campos de exterminio.

Seligmann-Silva aponta para o elemento fragmentario da temporalidade traumatica,
assinalada pela insuficiéncia da linguagem em dar conta da experiéncia. A0 mesmo tempo
que diz sobre uma dor passada, ha também um porvir do trauma em razao da impossibilidade
de encerra-lo na e pela palavra: “A incapacidade de simbolizar o choque determina a
repetigdo e a constante “posterioridade”, ou seja, a volta apres-coup da cena traumatica”
(ibidem, p. 49). Uma vez que o testemunho figura como o Gnico registro possivel da Shoah, o
método historico é confrontado com a impossibilidade de abarcar a totalidade do fato
ocorrido, submetido as revezes do esquecimento e da lembranca, implicitos nos processos de
mem©ria. A poténcia do testemunho reside na ideia de que a historia apenas pode ser descrita
a partir da reunido dos fragmentos singulares do passado, que, por sua vez, é fadada a
incompletude.

Quando Adirley mobiliza o testemunho dos personagens no filme, parece se
encaminhar na direcdo de uma abordagem micro-histérica de Brasilia. A partir das trajetorias
e falas singulares, sobretudo de Nancy e Dildu, o processo violento de expulsdo do entorno
figura como evento trauméatico comum, composto pela reunido desses fragmentos possiveis da
vida na periferia. Dildu narra a histéria da chegada de seu pai na CEl, futura Ceilandia; Nancy
recorda sua participacdo na Campanha através do coral (ver 2.17 novamente e 3.3 a seguir).
No que toca a diferencas entre eles, Mesquita (2011) oferece um ponto de partida a presente
analise, que flerta com as fronteiras entre documentario e ficgdo. A autora reconhece na
narrativa de Nancy “situacdes de estilistica mais propriamente documental”, condizentes com
“nossa expectativa prévia de um documentario ‘histérico’ (ibidem, p. 53). Por outro lado,
estabelece que as sequéncias de Z¢ Bigode e Dildu sdo notoriamente “dramaticas”, “de maior
autonomia ficcional”. Propde inclusive a constru¢do de um gradiente a partir dos personagens:

De Dildu, o personagem mais ‘dramatico’ (aquele que quase ndo interage

com a equipe em cena, imerso em um regime mais transparente), ao
personagem mais ‘documental’ e que mais interage com a equipe, Nancy,
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passando por Zé Bigode, que esta a meio caminho entre os dois (ora
transparéncia, ora interagdo). (ibidem, p. 58).

-
o tidode oo
y ra DOssas
Bumusg
A :m

Comaaks s s uma solucdo definifiva

CORREIO
BRAZILIENSE

. Eugquelparticipel

nojcoralfcantandoy

EMISSORA OUE SE PAEOCUPA COM ALGUMA COISA A MAIS DO i = ww : "

Figura 3.3 - Juspi da fala em off de Nancy sobre experiéncia do coral e recortes de jornal

acerca da CEl

Ao mesmo tempo, a autora reconhece que as sequéncias de Nancy sao
perceptivelmente mais controladas do ponto de vista da produgéo e da filmagem do que as de
Dildu e Zé Bigode. Estas envolvem equipamentos mais leves e ocorrem na rua, sendo
passiveis de improvisacdo e, consequentemente, mais receptivas ao acaso. O que se pode
depreender dessa interpretacdo € que os elementos ficcionais e documentais coexistem na
narrativa dos trés protagonistas de A cidade. A questdo premente aqui €, portanto, como a
interacdo entre documental e ficcional engendra formas cinematograficas de valor

testemunhal sobre a cidade e sua historia.

Vale relembrar que, no pos-guerra, ndo sé o método historiografico entrou em crise,
também a propria imagem-acdo, como sugere Deleuze (1985). Na ficcdo, o neorrealismo
italiano incorporou métodos documentais, como a maior utilizagdo de ndo-atores e a
desarticulacdo do estudio como espaco de gravacdo. Da mesma maneira, 0 documentario
passou a buscar novos temas e imagens inspirados na poténcia ficcional. De acordo com
Comolli (2010), essa era uma tendéncia propria do cinema gue surgia nessa época. Como
principal movimento a empregar o cruzamento documental-ficcional, o critico francés destaca
a relevancia das técnicas do cinema direto na constituicdo desse novo tipo de imagem.
Segundo o autor, o cinema direto propunha uma “mentira fundamental”: procurar a verdade
da vida tendo a cAmera como intermediaria do olhar. Entre os realizadores americanos, como
Robert Drew e Frederick Wiseman, essa intermediagdo tinha como objetivo aproximar ao
maximo os acontecimentos filmados da experiéncia objetiva. Ja entre os franceses, Jean
Rouch defendia a tomada de posicdo subjetiva do cineasta diante de seu material, estimulando

Seus personagens a inventar a propria narrativa. Sendo assim, o cinema direto constituiu “uma
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intervencdo produtora que altera e transforma a matéria gravada (...). Mesmo que se queira
respeitar o documento, ndo se pode evitar de fabrica-1o” (ibidem, p. 296).

No ambito do documentério brasileiro contemporaneo, Feldman (2003) defende que o
legado do cinema direto ainda ecoa. Jogo de Cena, por exemplo, tensiona esse antagonismo
ao ponto de submeter a pretensa autenticidade ou falsidade das narrativas ao momento da
encenacdo, como facetas de uma mesma elaboracdo de si, da trajetoria do personagem que
enuncia. Dessa forma, percebe-se como o testemunho pode tomar parte na esfera ensaistica do
cinema, na medida em que a narracdo do passado traumatico estd sempre circunscrita a
necessidade de repetir, corrigir, estender, imaginar, desmentir. Abre-se espaco, portanto, a
experimentacdo das potencialidades da imagem como experimentacdo estética dos
entrelacamentos entre passado e presente. A andlise do ficcional e documental nos
testemunhos de Nancy, Zé Bigode, Dildu e Adirley, assim, pode nos orientar na apreensao das

narrativas singulares em didlogo na montagem.

3.2 Nancy

A protagonista de A cidade aparece pela primeira vez no filme cantando na radio uma
cangdo que versa sobre ser expulso do Plano Piloto e decidir sair de Brasilia. O fato de seu
nome verdadeiro ter sido mantido para o personagem sugere que seu perfil e motivagdo nao
foram inventados por ocasido da filmagem. Como aponta Mesquita (2011), esta e outras
estratégias ainda empregadas por Adirley garantem a Nancy um status documental, a serem
discutidas ao longo do texto. De imediato, pode-se dizer que a histéria da cantora é
linearmente organizada na montagem, marcada por uma progressdo narrativa bem definida.
Em primeiro lugar, € Nancy quem apresenta Adirley e sua equipe aos demais personagens
(ver 2.1 novamente), o que autoriza o espectador a compreendé-la como interlocutora oficial
entre 0 documentarista e as micro-historias de Ceilandia. E sugerido, assim, que o filme s6 foi
possivel a partir de sua mediagéo, o que Ihe oferece uma posigdo de destaque. Destaque este
intimamente relacionado ao fato de se mostrar como co-autora do filme, ou como sugere
Mesquita, “personagem-narradora” (2011, p. 51).

Um exemplo disso se da apos a sequéncia de apresentacdo dos personagens, em que
uma reportagem de arquivo ganha a tela. Nela, afirma-se que os trabalhadores envolvidos na
constru¢do de Brasilia se assentaram na cidade em “acampamentos” e “invasdes”. Com o
crescimento dessa populagdo “favelada”, as condigdes de vida nesses espagos estariam

piorando. A Campanha de Erradicacdo das Invasdes, responsavel pela remocdo das familias
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pobres da Vila do IAPI e transferéncia delas a entdo desértica Ceilandia, seria uma politica de
Estado que visaria proteger essa populagdo, oferecendo a ela moradia e servigos publicos
dignos. O video sobrepbe a voz em off do repérter a imagens que ilustram as pessimas
condicdes de vida que a narracdo alega. (ver 3.4 a seguir). A reportagem se enquadra no que
Comolli define como o “grau zero” do cinema direto, um modelo de filmagem pretensamente
“objetivo” e “ndo-intervencionista” (2010, p. 299) - no¢do essa antagbnica a exploracdo das

técnicas do cinéma verité, adotadas em A cidade.
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Para realizar a gréqde obra
da construgao de Brasilia,

Adirley mostra, em seguida, um plano médio de Nancy. Ela desmente, contudo, o
discurso pregado pela peca jornalistica (ver 3.5 a seguir). A mulher afirma que o verdadeiro
projeto do governo era expulsar os moradores do entorno como estratégia de embelezamento
da cidade. Além disso, afirma que, ao chegarem 14, as familias descobriram que ndo havia de
fato infraestrutura habitacional. Pode-se notar, portanto, que a montagem dessas cenas opde a
versdo oficial dos fatos a época da CEI ao testemunho da personagem, que sofreu o processo
de exclusdo e narra, a partir da propria experiéncia, o acontecido. Tendo em vista a oposicao
entre a montagem da reportagem e a do proprio filme, essa distancia entre os dois discursos se
torna manifesta ao espectador, e compreende-se a parcialidade do cineasta em favor da

cantora.
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Figura 3.5 - Fala de Nancy desmente reportagem de arquivo '

A partir dai, seguem-se cenas de entrevista com Nancy, na qual ela articula as
ambicOes escusas por trds da Campanha. A perspectiva da mulher é privilegiada: o
testemunho prevalece no lugar da historiografia oficial, o que Mesquita (2011) chama de
contra-histéria. Por meio da aproximacdo na montagem e da simplicidade do corte seco,
Adirley equipara o discurso da personagem, marcado por seu elemento fragmentario, ao
discurso oficial. Ao fazer esse movimento, o diretor promove a entrada da fala memorial em
contraste com o discurso historiografico em torno da fundacdo da cidade-satélite. Ha,
portanto, na montagem uma interlocucdo entre meméria e histéria, defendida por Seligmann-
Silva como mérito do testemunho. “Relacionar nosso passado historico com o trauma implica
tratar desse passado de um modo mais complexo que o tradicional: ele passa a ser visto ndo
mais como um objeto do qual podemos simplesmente nos apoderar e dominar, antes essa
dominagdo ¢ reciproca” (2006, p. 76). Torna-se necessario, portanto, se debrucar
constantemente sobre a historia, de modo a garantir que ela ndo se aposse da realidade em
absoluto, mas que, ao contrario, esta possa ser reelaborada segundo o presente.

Em consonancia com essa ideia, Bernardet (2003) afirma que uma das razbes do
encantamento do espectador com o cinema direto advém precisamente da novidade da falha
na linguagem, proporcionada pelo som direto. Os “tiques” da oralidade insinuam um falante
“desarmado”, “aquém dos mecanismos ¢ das defesas da representacdo social” (ibidem, p.
205). Isso significa dizer que a dimensédo fragmentaria no testemunho de Nancy sugere uma
fala potente, exatamente porque articula a necessidade de elaborar uma verséo alternativa da

narrativa da CEIl e a impossibilidade de dar conta em sua fala de tal processo historico em
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toda sua extensao. Enquanto forca “contra-historica”, a dificuldade dessa encenagao € o que,
segundo Agamben (2008), garante na verdade sua posi¢cdo como autoridade documental.
Depois dessa sequéncia, hd uma intercalacdo entre outros momentos de entrevista de
Nancy, semelhantes ao que foi descrito, e a filmagem de seu cotidiano como cantora. A essa
altura, a protagonista conta que foi uma das criancas selecionadas pelo governo para inteirar
um coro infantil, responsavel por cantar o jingle da Campanha de Erradicacdo a época. Em
sua fala, evoca, entre outras coisas, a memoria involuntaria® do perfume do olheiro que a
selecionou, assim como tenta revisitar o0 que pensava sobre o acontecido quando crianga. O
elemento fragmentario é, assim, potencializado, na medida que a narracdo foca na sua
vivéncia particular. O filme acompanha ainda seu cotidiano, marcado por gravacfes em
estudio e pela visita a radio (ver 3.6 a seguir). E curioso que a montagem aproxime o historico
da personagem como participante do coro da Campanha a sua carreira atual como cantora.
Embora isso ndo seja expressamente dito ao longo de A cidade, esse paralelo simbolico entre
presente e passado insinua a laténcia dessa cena originaria na vida de Nancy, para além do
bem e do mal - cantar é, a0 mesmo tempo, cicatriz do trauma e poténcia de sua superacao.
Pode-se arriscar dizer, portanto, que a encenagdo do canto no filme também possui carater

testemunhal.
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Figur 3.6 - Reencenagéo do trauma de cantar por Nancy: cicatriz e poté
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A protagonista anuncia enfim, em dado momento, sua motivacao no filme: encontrar o
arquivo, perdido, de gravacdo do jingle. Na segunda metade de A cidade, a camera segue

observando a busca de Nancy no Arquivo Nacional de Brasilia (ver 3.7 a seguir). Nessas

5 O termo é usado pelo narrador de Em busca do tempo perdido (1913), de Marcel Proust (1871-1922). Ele é
acometido por lembrancas de sua infancia encadeadas de forma involuntéria a partir da conhecida cena da
madeleine mergulhada no cha. Benjamin (1985, p. 48) se aprofunda sobre a expressdo: “Sem duvida, a maioria
das recordacdes que buscamos aparecem a nossa frente sob a forma de imagens visuais. Mesmo as formagdes
espontaneas da mémoire involuntaire sdo imagens visuais ainda em grande parte isoladas, apesar do carater
enigmatico de sua presenca”. No entanto, esses “momentos de reminiscéncia, ndo mais isoladamente, com
imagens, mas informes, ndo-visuais, indefinidos e densos, anunciam-nos um todo, como o peso da rede anuncia
sua presa ao pescador”. Destacamos a relevancia do termo em seu carater de ruptura com o continuum do
espaco-tempo, além de atributo fragmentério e imagético da meméria, que remetem, segundo o autor, a uma
totalidade da experiéncia.
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sequéncias, a personagem se confronta com as fotografias encontradas e, pela primeira vez, a
cantora se emociona a ponto de perder a palavra (ver 3.8 a seguir). O carater de improviso
domina a cena, gerando uma fala necessariamente nova, atual, passivel de e receptiva a falha.
H4, portanto, variagdo entre um discurso de “contra-historia”, que visa a conformagao de um
ponto de vista periférico sobre a CEl, e de um discurso singular, das marcas traumaticas que a
Campanha deixou em sua prdpria vida. Em outras palavras, a narrativa da protagonista de A
cidade teria sim como objetivo a instituicdo de um contraponto histérico, como defende
Mesquita (2011). Isso se da partir, no entanto, dos restos e fragmentos da experiéncia
particular, que ndo é sobreposta pela macro-histéria, mas dialoga com ela. O status
documental da personagem €, a um sO tempo, atingido e ressignificado, de modo a
contemplar, assim, o aspecto de fabricacdo que subjaz a intervencdo da cdmera na realidade.
Tal aspecto se torna evidente ao final do filme, quando a reencenacgédo do passado, através do

jingle, é de fato assumida pelo documentério.
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Figura 3.8 - Nancy perde a fala diante de uma fotografia

Na montagem, sdo inseridas imagens de Nancy percorrendo os bastidores, a garantir
que os figurinos e aderegos das criangas estejam de acordo com sua lembranga da época (ver
3.9 a seguir). H4, entretanto, uma ironia colocada, que condensa a impressao ambigua de seu
testemunho. Por um lado, ao criar deliberadamente essa sequéncia, o filme busca produzir

diante da cdmera um encontro fortuito, a partir do qual a verdade irromperia pela forca da
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novidade e do acaso. Gagnebin chama essa abordagem da verdade como “ética da acdo
presente”, centrada na atualidade do acontecimento. Segundo ela, “ndo se trata somente de
ndo esquecer do passado, mas também de agir sobre o presente. A fidelidade ao passado, ndo
sendo um fim em si, visa a transformagdo do presente” (2009, p. 55). Por outro lado, a
personagem-narradora, ciente de seu pretenso status documental, busca encenar o que ela
imagina ser o seu papel em A cidade. O testemunho de Nancy assegura, portanto, uma
encenacdo do que se entende como documental, enquanto estratégia de verdade.
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3.3 Zé Bigode

De acordo com Adirley, a pergunta que animou a realiza¢do de A cidade foi: “como a
gente vai criar um personagem que permita falar de politica e de especulacdo imobiliaria se
ndo for uma ficgdo?” (QUEIROS, 2015, p. 58). O personagem de Zé Bigode responde em
parte a essa questdo. Mesquita (2011) define que ele se coloca na obra entre 0 drama e 0
documental — o protagonista é interpretado por Wellington Abreu, ator e morador de
Ceilandia, o que indica que sua narrativa foi inventada em razédo do filme. No entanto, ha duas
formas diferentes de relagdo entre 0 personagem e a cadmera: a primeira, inspirada numa
abordagem americana do cinema direto, em que a objetiva observa a encenacdo sem intervir a
principio na imagem; outra, inspirada na abordagem francesa, em que Adirley o entrevista e
estimula-o a interagir com ela.

Logo na primeira sequéncia, Zé desembarca de seu carro e encontra um conhecido,
com quem discute a venda de um lote. Ha a promessa de desenvolvimento da regido e de
grandes lucros ao comprador. O protagonista, no entanto, tem ddvidas e tergiversa. Nesse
clima de incerteza em relagéo ao futuro, entra a cartela do filme (ver 3.10 a seguir). Quando
Adirley pde em cena a questdo imobilidria como impulso inicial de sua obra, assume partir,

\

entdo, de um tema atual, movimento esse que pode ser também associado a “ética da agao
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presente” de Gagnebin (2009). Mais uma vez, nota-se que a preocupacdo de constituir um

agora filmico se sobrepde a dicotomia entre documental e ficcional.
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Figura 3.10 - Cena inicial, retratando a incerteza de Zé Bigode, seguida pela cartela do filme

Essa sensacdo de atualidade é facilitada ao longo da narrativa de Zé Bigode, uma vez
que o personagem € geralmente retratado enquanto dirige o proprio carro, em busca de
clientes e negocios para fechar. Durante esse deslocamento, Adirley constréi, no interior do
veiculo, o dispositivo espacial da entrevista: a cAmera assume o0 ponto de vista do assento do
carona, enquanto o personagem ¢é filmado lateralmente, guiando o carro e dando seu
testemunho sobre as mudancas na paisagem de Ceilandia (ver 3.11 a seguir). Em off, é
possivel escutar intervengdes do diretor, que parece, pela direcdo do som, estar sentado no
banco de tras. A localizacdo da camera nessa mise-en-scene estendida permite que o
espectador se identifique com sua perspectiva, tendo ciéncia do lugar que o olhar ocupa. Esse
enquadramento desafia a posicdo do cineasta-entrevistador como “centro narcisico da
narra¢do”, conforme diz Bernardet (2003). Ao contrério, parece convidar o espectador a entrar
nesse veiculo. Cria-se a impressao, portanto, de um certo testemunho partilhado entre o

espectador, a equipe e o ator, sendo orientado por esse Ultimo.
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Figura 3.11 - Dispositivo espacial da entrevista de Zé Bigode

Na montagem dessas sequéncias do carro, as falas nostalgicas sobre o territério se
combinam com a intercalacdo entre momentos de siléncio e conversas telefénicas de negocios
(ver 3.12 a sequir). Zé Bigode, todavia, ndo revela ao espectador a natureza das transacoes
que faz, mostradas fora de contexto na montagem. A certa altura, 0 personagem pede a equipe
que ndo filme o encontro que se dard em breve com seu cliente. Adirley ordena
expressamente ao operador, entdo, que abaixe a camera (ver 3.13 a seguir). A reticéncia e o
mistério que envolvem o protagonista permitem imaginar que tais negociagdes imobiliarias
podem ser legalmente ambiguas, e, na medida em que essa possibilidade se coloca, o diretor
abre espaco para o questionamento dos acordos estabelecidos nesse ramo, para além do filme.
Construida sobre um dispositivo que sublinha a prépria poténcia documental, a ficcionalidade
da narrativa é, entdo, secundarizada em beneficio da encenacdo pura, isto €, da experiéncia

singular proporcionada pela filmagem.
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Isso aqui era brejo.
Agora, olha so!

Rapaz, essa eu nao conhecia.
Isso aqui é area nova mesmo.

que eu voubu_s_g_ar © cheque
VO UL
na tua mao eite'dou o dinheiro.

L

Entao, baixa a camera,
[Entrevistador] Qualie; Ze? baixa a camera, Leo.

Figura 3.13 - Adirley ordena ao operador que baixe a camera

E possivel notar que a incerteza em torno dos rumos do personagem e a obsessdo do
motivo do carro na narrativa de Zé Bigode fazem ecoar a obra de Abbas Kiarostami (O gosto
da cereja; Através das oliveiras; Dez). A respeito do cineasta iraniano, Bernardet afirma a
presenca de uma “estética relacional”, em que “procedimentos”, como “adiar informagdes,
deixar as situagdes incompletas, ndo finalizar os enredos” tém como finalidade a abertura da
interacdo entre filme e espectador (2004, p. 51). Em dada sequéncia de Close-up (1991), por

exemplo, o taxista mexe distraidamente numa pilha de folhas na rua, em busca de uma flor
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que lhe agrade. Uma lata cilindrica rola da pilha, e 0 motorista resolve chuta-la. Kiarostami
dedica um plano-sequéncia a tal lata, acompanhando-a enquanto rola ladeira abaixo, até que,
apos certa duragdo, ela enfim encontra repouso junto ao meio-fio (ver 3.14 a seguir). Em
seguida, o taxista retorna ao carro, e volta-se ao desenvolvimento da narrativa principal do
filme. A inclusdo do plano vazio na montagem reclama a atencdo do espectador, produzindo
uma “desinformag¢do” que dilata o tempo “como o espaco da trajetdria que ndo se da em linha

reta e se espalha em pausas e desvios” (ibidem, p. 53).
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Figura 3.14 - Cena de CIoseQUp (1991): plano sequéncia da lata rolando ladeira abaixo

Levando ainda em consideracdo o aspecto relacional do testemunho de Zé Bigode, é
possivel depreender da aproximacdo com Kiarostami que as sequéncias do carro nao tém um
forte efeito narrativo. Ao contrario, comunicam principalmente uma experiéncia de duragéo
através do movimento, ou seja, reforcam a sensacao de estar em deslocamento. No caso de A
cidade, sdo esses percursos longos, circulares e repetitivos que separam Brasilia e Ceilandia.
Vale destacar a cena em que Zé Bigode e Dildu buscam voltar para casa, depois de um dia de
campanha no Plano Piloto (ver 3.15 a seguir). A camera observa o dialogo entre os dois, que
parecem ignorar sua presen¢a. Perdidos no trajeto, discutem de maneira desencontrada
caminhos possiveis a se tomar. Uma série de cortes nessa sequéncia marca elipses temporais,
cuja progressao na montagem indica que 0s personagens permanecem desorientados a medida

que anoitece.
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[ZeVAntonio]'Sinto Ihe informar;
mas a gente ta perdido.

‘
P& e

-

Porral"Estamos perdidos!

Figura 3.15 - Dildu e Z¢ Bigode se perdem em Brasilia: experiéncia de duracdo e deslocamento

Tal cena ressalta a contradicdo das rodovias de Brasilia — ao passo que promovem a
integracdo da cidade, sdo simbolos também da expulsdo, do afastamento, do alheamento
historico do direito da populagdo periférica de ocupar essa mesma cidade. Kiarostami justifica
seu apreco pelo carro como forma estética: “Nos meus filmes, o carro é a0 mesmo tempo uma
liberdade e uma coercdo” (apud BERNARDET, 2004, p. 43). O diretor busca evidenciar,
assim, os obstaculos associados a escolha da locacdo e o esforco de supera-los. Ainda em
Close-up, vale lembrar da cena em que Makhmalbaf e Sabzian andam de moto, e sua conversa
é entrecortada pela falha do microfone de lapela (ver 3.16 a seguir). E precisamente essa

escolha que contribui para o estado de deslocamento continuo da percepcdo em seus filmes.

3
Figura 3.16 - Falha na lapela dificulta o acesso do espectador a acdo dramaética de Close-Up

Arrisca-se dizer, portanto, que a narrativa de Zé Bigode é também um testemunho do
deslocamento. Esse tempo sem finalidade percorrido num espaco circular e infinito remonta a
experiéncia geografica e afetiva das primeiras familias expulsas da Vila do IAPI. A fabulagéo
da propria narrativa, realizada pelo ator-morador da regido é, nesse caso, 0 que possibilita a
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documentacdo dessa trajetoria no filme. Para além do aspecto documental e ficcional do
personagem, a re-encenacdo de tal deslocamento no momento da filmagem produz um
paralelo entre o historico de exclusdo que esta na base de Ceilandia e a ameaga atual de

retorno dessa exclusdo, por conta da agéo ilegal da especulacéo imobiliaria.

3.4 Dildu

Tanto Nancy quanto Zé Bigode interagem com a equipe, sobretudo para dar
testemunho de suas vivéncias, passadas e presentes, em Ceilandia. No entanto, salvo em dois
momentos do filme em que Adirley participa da mise-en-scéne (ver 2.1 novamente e 3.17 a
seguir), Dildu ndo se dirige a camera. Esta parece, mais do que observar 0s rumos da
campanha eleitoral do candidato, investigar seu cotidiano, partindo de um ponto de vista
voyeuristico. Em algumas sequéncias, surge em primeiro plano, em razdo do movimento de
camera na mdo, obstaculos visuais a imagem. Estes explicitam um certo afastamento entre o
personagem e o operador (ver 3.18 a seguir). Tal estratégia visa “anular a distancia entre
percepcao e imagem” (DA-RIN, 2004, p. 139). Dildu, no entanto, é representado por Dilmar
Durées, também ator e morador de Ceilandia, ao que Mesquita (2011) atribui sua poténcia

dramética. Segundo Adirley:

Para mim, o que d& forca ao filme é o Dilmar, no sentido que a gente
apostou nele como um personagem que Se parecesse com um cara da
Ceilandia. O laboratério para o Dilmar era assim: “Pensa num cara da
Ceilandia, que a gente acha massa ai na rua e vocé tem que se parecer com
ele”. Pouco interessa a tua fala — 0 que interessa é o seu corpo. Se vocé fala
rapido ndo interessa, se as pessoas ndo entendem nao interessa — ainda que,
claro que a gente queria que algumas frases fossem compreensiveis.
(QUEIRGS, 2015, p. 53)
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[ Gargalhadas, ] \ /

Figura 3.17 - Segundo momento de presenca de Adirly em cena

Figura 3.18 - Obstaculos entre camera e Dildu: atesta afastamento entre eles

O objetivo do diretor era que, por meio do processo autbnomo de elaboracdo desse
personagem, 0 ator trouxesse a tona o retrato de uma personalidade da periferia — método
proximo ao de Jean Rouch. Dildu surge, assim, de uma fabulacéo do ser ceilandense, que quer
concorrer a uma posicdo de autoridade na gestdo da cidade, com fins de transforma-la. O
cineasta chega a defini-lo como “heréi do filme”: “ele é um modelo para as pessoas no
sentido de elas verem que se parecem com ele: vocés falam rapido, sdo gagos, sdo timidos,
sdo faxineiros... Vocés sdo potenciais” (ibidem, p. 46). A partir dessa l6gica, o espectador
pode identificar no protagonista uma veia politica que pode ser traduzida em sua propria vida.
A proposito do seu papel arquetipico nas narrativas mitoldgicas, Campbell (1995) afirma que
a figura do herdi condensa movimentos contrarios do desejo, isto €, entre o individuo e sua
cultura, o singular e o coletivo. Sob esse viés mitico da narrativa ficcional, € possivel arriscar
que Dildu propde um elo entre a micro-histdria do proprio personagem e a macro-histéria de

Brasilia, oferecendo ao espectador, da mesma forma, um testemunho de herdi. Este
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sintetizaria a vontade da populacéo periférica de fazer justica em relacdo ao proprio historico
de violéncia.

Diante desse trauma, pode-se dizer que o diretor estimula a encenagéo de dois tipos de
corpo, que chamaremos de corpo-mecanico e 0 corpo-improviso. H4 uma intercalacdo na
montagem entre eles: o Dildu trabalhador e o Dildu candidato, respectivamente (ver 2.18
novamente). O primeiro é mostrado por movimentos curtos, por vezes repetitivos, que tendem
a imobilidade e o siléncio; o segundo, por movimentos esparsos, em que a acdo dramatica é
orientada pelo acaso e a fala irrompe em ato na cena. Percebe-se, assim, a montagem narrativa
do personagem como uma tentativa de sintese de uma oposicao valorativa entre a sua nédo-
elaboracdo, nas sequéncias associadas ao deslocamento entre Brasilia e Ceilandia, e a
elaboracdo da fala, nas sequéncias de campanha. Oposicéo essa que pode ser pensada a partir
da coexisténcia de dois gestos distintos na imagem — o Dildu submetido as limitacdes
socioecondmicas e o Dildu sujeito, que por meio da palavra e da acdo politica, age de maneira
a criar uma brecha perante as limitag6es, um furo numa estrutura social imobilizante.

A improvisacdo da fala do personagem sobre um argumento de ficcdo — a campanha
distrital — parece, portanto, ser a alternativa desenvolvida por Adirley ao que Bernardet
(2003, p. 296) chamou de “crise do filme documentério de entrevistas”. Enquanto porta-voz
da periferia, Dildu elenca uma pauta politica que conta com propostas pertinentes ao
territorio: entre elas, a democratizagdo do acesso a educacao e saude por parte dos moradores
de Ceilandia, direito a prestacdo de concurso publico no Plano Piloto, cinema de rua pelo
preco de R$1,00 e indenizacBes para as familias desalojadas no processo de expulsdo da CEI.
Em A cidade (ver 2.17 novamente), o personagem distribui material de campanha, a medida
que explica sua plataforma. O candidato destaca tanto as vulnerabilidades atuais do territério,
quanto exige a reparacdo histérica das familias expulsas da Vila do IAPI, além de defender a
popularizacdo do acesso ao cinema. A um sé tempo, ele une no momento da encenacdo 0s
problemas presentes associados ao passado traumatico, apontando também para o proprio
dispositivo. Dessa forma, seu testemunho é catalisado pela situagéo ficcional.

Ao interagir com os transeuntes, Dildu ndo dirige a fala apenas ao espectador do filme,
mas busca, de fato, capturar a atengdo da populacdo de Brasilia e de Ceilandia. Sendo assim,
Adirley estrutura uma narrativa em que o candidato busca diferentes maneiras para ampliar a
propria voz, isto é, fazer com que suas propostas atinjam mais eleitores. A principio, Dildu
percorre a pé, junto a Zé Bigode, as ruas do Plano. Em seguida, consulta Marquim e pede que
0 rapper o ajude a compor e gravar um jingle oficial da campanha (ver 3.19 a seguir). Uma

vez gravado, percorre as ruas de Ceilandia reproduzindo-o em um alto-falante acoplado ao
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carro do cunhado, enquanto fala através de um microfone (ver 3.20 a seguir). Vale notar que
A cidade pbe em cena, portanto, dois jingles: o antigo, associado a CEl, e o novo, produzido
pelo candidato da periferia. Esse movimento no roteiro do filme indica que este pretende se
apropriar da mesma tecnologia de campanha empregada no passado pelo governo e subverté-
la para seus proéprios fins politicos. Acerca das potencialidades das técnicas de reproducdo —
do som e/ou da imagem, como o préprio cinema — Benjamin (1985) sustenta que elas
permitem maior aproximacédo do espectador, atualizando o objeto reproduzido e provocando
um “violento abalo da tradi¢do”. E precisamente esse abalo, de cunho revolucionario, que o

filme tensiona quando provoca 0 movimento de atualizacdo do jingle.

)

77?2.Como éiqueivai ser

7 Ysso e aqui? 4 [ Lendol] {Dildu, bang, bang!"
| L a—

&
No6s vamos tambéem /
I Vamos votar, votar legal fazer cinema de R$ 1,00!

Voceé que chegou na CEI
no passado, correndo risco,

-

Figura 3.20 - Dildu emprega sua precaria estrutura tecnoldgica para se fazer ouvir

Por outro lado, Benjamin defende que essa mudanca de ordem tecnoldgica
acompanhou uma transformacdo paradigmatica da vivéncia humana, colocada a partir da
experiéncia da guerra. “Observou-se que os combatentes voltavam mudos do campo de

batalha ndo mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia comunicavel” (ibidem, p. 198). Essa
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leitura € anéloga a que Seligmann-Silva (2006) propde com as ideias de choque traumatico e
testemunho. Segundo Benjamin (1985), a arte da narracdo estaria, portanto, em vias de
extingdo. E preciso entender a qual narragdo ele se refere: uma “forma artesanal de
comunicacdo”, em que se “fia ou tece enquanto ouve a historia. Quanto mais o ouvinte se
esquece de si mesmo, mais profundamente se grava nele o que é ouvido. Quando o ritmo de
trabalho se apodera dele, ele escuta as historias de tal maneira que adquire espontaneamente 0
dom de narra-las” (ibidem, p. 205). Trata-se, por fim, de costurar os fios da propria existéncia.

Depreende-se disso que a oralidade ¢ uma forma potente de socializacdo da
experiéncia, que incentiva a superacdo do ambito individual da narrativa no sentido de
formacdo de uma comunidade narradora. Ao passo que Dildu se apropria da tecnologia de
gravacdo e reproducdo do jingle, ele ndo dispensa a soberania da propria fala em sua
campanha eleitoral. A sequéncia em gue o candidato visita uma pequena vila de Ceilandia é o
melhor exemplo de encenacdo dessa prerrogativa (ver 2.17 novamente). Nela, o candidato
explica a imagem do “X”, logo de sua campanha e¢ do filme, dizendo que “a gente
ressignificou tudo de ruim que ja rolou no passado”. Trata, de contar em seguida a historia da
expulsao de seu pai, que teve o barraco pintado com esse “X” e foi, assim, coagido a se mudar
para a CEl, futura Ceilandia. Passa, entdo, a falar do histoérico descaso do governo com eles,
ceilandenses. O espaco dessa cena é partilhado pelo proprio Dildu, em primeiro plano, além
dos moradores da vila e a propria equipe do filme, em segundo: o espectador € novamente
requisitado pela cadmera-voyeur; no entanto, dessa vez, como ouvinte e participante dessa
comunidade.

Em resumo, pode-se dizer que, além de concentrar em sua performance a ideia de um
personagem-modelo de Ceiléndia, Dildu busca o corpo-improviso como gesto provocador de
um tipo de fala, comprometida com a “ética de acdo presente” de Gagnebin (2009). Essa
atualidade, reforcada pelo dispositivo do cinema direto, garante o carater documental do
personagem. O mote de sua campanha, afinal, serviu para trazer a tona a Campanha de
Erradicacdo das Invasdes como grau zero da historia de marginalizacdo de Ceilandia. A
prevaléncia da narrativa oral nessa campanha é o que garante ao discurso de Dildu o
entrelacamento entre sua experiéncia singular e a coletiva. Seu testemunho, antes de herdico,
possui, entdo, um aspecto artesanal, de sutura entre documental e ficcional, passado e
presente, micro e macro-historia.

Quando o carro de seu cunhado enguica e o personagem é obrigado a interromper a
elaboracdo de sua fala politica, vale convocar a estética do obstaculo de Kiarostami: “O

obstaculo ndo inviabiliza a trajetdria, mas a obriga a reorganizar-se” (BERNARDET, 2004, p.
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47). No final do filme, no entanto, Dildu de repente se cala. O testemunho se interrompe
definitivamente, e 0 que ocorre na imagem é o corte para a cena do comboio de campanha do
PT. Segundo Adirley Queirés (2015), o personagem espelharia a derrota de todos os
candidatos novos da periferia diante da maquina eleitoral da velha politica.

No ultimo plano de A cidade, o protagonista anda em direcdo ao centro da imagem,
parecendo cada vez mais se confundir com a paisagem desértica de Ceilandia (ver 2.20
novamente). Contudo, ele cantarola um rap. Cabe ao espectador adivinhar nesse final uma
derrota absoluta ou um sinal de esperanga. O que domina nesse desfecho é, entdo, “a
impressdo de um mundo nao-coeso, onde 0s elementos ndo se articulam com preciséo entre si,
as relacdes de causa e efeito se esfarrapam, prever ndo € possivel, reinam instabilidade e
incerteza” (BERNARDET, 2004, p. 58). Ou ainda, conforme o proprio diretor, € evidenciada

“a coisa de ndo ter um final fechado, de nao ter um “acabou”. Acabou, mas também pode ser

s6 um recomego. Ou uma parada” (QUEIROS, 2015, p. 37).

3.5 Adirley

Uma vez que o diretor adentra a mise-en-scéne, seja através da imagem, como rosto,
ou do som, como entrevistador, ele se expde ao dispositivo de representagdo na mesma
medida que os demais personagens (ver 2.1 e 3.17 novamente). Enquanto personagem-autor,
ele se coloca como “testemunha participante e ativo fabricante de significados”, posicao
frequentemente assumida no documentario contemporaneo (NICHOLS, 2008, p. 49). Afinal,
ao evidenciar o carater autoral da obra, Adirley traz ao primeiro plano a ideia de A cidade
como uma construgéo, a partir de certo ponto de vista.

Entretanto, na medida em que oferece um argumento de ficcdo aos seus atores e conta
com 0 acaso e 0 improviso como elementos constitutivos da cena, ele transfere uma carga
extra de intensidade ao momento da filmagem. Naquele instante, o diretor divide com o0s
demais personagens a “voz do documentario” (ibidem), isto €, o lugar de que se fala. Na mesa
de montagem, o cineasta trata de organizar seus testemunhos, de modo a compor o Seu
proprio. Como ele mesmo diz, “a minha narrativa sempre acontece na montagem”
(QUEIROS, 2015, p. 26). Por conta desse método, o testemunho do autor se torna nitido a
partir da analise dos de Nancy, Zé Bigode e Dildu. De inicio, pode-se notar que o ficcional e o
documental se articulam de um modo preciso na trajetoria de cada personagem, a partir da
ressignificacdo dos clichés de estilo documentério e a utilizagdo de estratégias do cinema

direto. Tais articulacbes visam formalizar esteticamente uma concep¢do de verdade
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cinematografica, baseada ndo mais num ponto de vista de adequacdo ou ndo ao real, mas de
fabricacéo ativa da realidade no instante da filmagem. A nocéo de testemunho serve a esse
debate, portanto, como intersecdo entre documental e ficcional, assim como presente e
passado:
A memoria da Shoah - e a literatura de testemunho de um modo geral -
desconstroi a historiografia tradicional (...) ao incorporar elementos antes
reservados a ‘fic¢ao’. A leitura estética do passado € necessaria, pois pde-se
a ‘musealizacdo’ do ocorrido: ela esta vinculada a uma modalidade de
memoria que quer manter o passado ativo no presente. Ao invés da
tradicional representacdo, o seu registro é do indice: ela quer apresentar,

expor o passado, seus fragmentos, ruinas e cicatrizes. a (SELIGMANN-
SILVA, 2006, p.57, grifos do autor)

Em outras palavras, ao se lancar a tarefa de narrar o passado traumatico, o testemunho
engendra um ato memorial, atualizando-o segundo as demandas do presente. Nancy participa
da reencenacdo da gravacao de A cidade € uma sé para tornar visiveis os primeiros indicios de
sua carreira como cantora. Por conta da amplitude dos seus negdcios imobiliarios na regido,
Zé Bigode dirige o espectador pelas distancias que historicamente separam centro e periferia
de Brasilia. A campanha de Dildu convoca esse mesmo espectador e a propria populacdo a
encarar o processo de marginalizacdo que as familias de Ceilandia vém sofrendo, e como ele
se relaciona aos problemas atuais do territorio. De acordo com Gagnebin, a tarefa do filme,
portanto, ¢ “altamente politica: lutar contra o esquecimento e a degeneragdo”. Isso porque
significa “lutar contra a repeti¢do do horror (que, infelizmente, se reproduz constantemente).
Tarefa igualmente ética” (2009, p. 47).

Segundo Ranciére, a memdria, processo abstrato de conjugacdo de temporalidades
remotas, “deve construir-se como ligacdo entre dados, entre testemunhos de fatos e vestigios
de acdo” (2013, p. 160). No caso dos trés personagens, esse encadeamento foi possivel a partir
da ficcionalizacdo dessas narrativas: de encenacdo do coro, assim como da especulacdo
imobiliaria e representatividade politica. E proprio do cinema de ficgdo “combinar livremente
as significacdes, de rever as imagens, de reencadea-las de outro modo, de restringir ou alargar
sua capacidade de sentido e de expressdao” (ibidem, p. 163). Uma vez munido dessas
estratégias, o cinema documentario pode entrelagar tais narrativas heterogéneas, micro-
histdricas, num todo complexo de montagem.

Assim como a ficcdo € capaz de reordenar as significagdes do documento filmico, os
testemunhos sdo capazes de reordenar as significag0es da historiografia. A montagem do
documentério como ficcdo de memdria permite aliar, em seu bojo, duas poténcias discursivas

de naturezas analogas. No caso de A cidade, portanto, a versdo oficial da Campanha de
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Erradicacdo de Invasbes é colocada em cheque a partir das narrativas dos moradores da
periferia. Na medida que o “principio da incompletude” de Kiarostami rege o final do filme,
abre-se espago para que o0 espectador entreveja uma possivel re-escritura da histdria de

Brasilia a partir das demandas atuais de Ceilandia.
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4 ARQUIVO COMO TESTEMUNHO: PELA REMONTAGEM DA HISTORIA

No capitulo anterior, procuramos mostrar como a encenacdo do testemunho no filme
de Adirley Queirds articula o documental e o ficcional. Na medida em que os fragmentos de
memoria dos moradores de Ceilandia sdo a Unica forma de tornar evidente a violéncia e do
descaso do Estado brasileiro contra a populacdo favelada, as narrativas das pessoas filmadas
adquirem um valor documental. Ao mesmo tempo, essa valorizacdo da fala como documento
da historia do territdrio é alcancada a partir da fabricacdo da cena filmada, que parte de um
argumento ficcional.

Para ampliar os limites da oposicdo entre os dois polos, o do verdadeiro e o do falso
no cinema, Adirley afirma que seu trabalho consiste, na verdade, numa ‘“etnografia da
ficcao®. O cineasta acredita que o artificio, aliado & improvisagéo, desencadeia uma vivéncia
de fato do personagem no momento da filmagem. Confrontado a imprevisibilidade do mundo
exterior, 0 ator deve assumir um gesto novo, inédito a cada tomada, de forma a responder,
duplamente, as demandas do presente da encenacgdo e aos interesses do proprio personagem.
Esse movimento duplo sublinharia as possiveis posi¢oes do individuo ceilandense em relacéo
ao cendrio da cidade.

H4, dessa forma, um entrelacamento implicito nesse neologismo entre a cientificidade
de uma proposta etnografica e o elogio da teatralidade no documentario. Inspirado no trabalho
do antropdlogo Jean Rouch, o diretor pretende designar Brasilia a partir de Ceilandia em A
cidade é uma s6? Isso exige um compromisso de carater objetivo com a verdade, que, no
entanto, ndo dimensiona sua totalidade. Enunciada por Friedrich Nietzsche, a poténcia da
tragédia reivindica uma concepc¢do de verdade que tenha como valor positivo a vida em seu
devir, inscrita no curso do tempo. Segundo o proprio autor, o ser “ndo ¢ sendo um ininterrupto
‘ter sido’, uma coisa que vive de se negar e de se consumir, de se contradizer a si propria”
(NIETZSCHE, 2005 p. 71). Dito de outra forma, hd uma irrevogavel atualidade do ente, que
muda permanentemente em razdo dos movimentos contrarios da vida.

Transportando essa abordagem da verdade para o campo do cinema, Deleuze afirma,
nessa arte, a “poténcia do falso” de Dionisio, personagem conceitual de Nietzsche e arquétipo
da tragédia grega. Dionisio € convocado como estratégia de atualizacdo do tempo na imagem:
“é preciso que a personagem seja, primeiro, real, para afirmar a ficcdo como poténcia e néo

como modelo: é preciso que ela comece a fabular para se afirmar ainda mais como real, e ndo

® Fala do diretor em um debate ap6s a sessdo de lancamento de seu filme, Era uma vez em Brasilia (2017) na
Semana dos Realizadores (Rio de Janeiro, 18 de novembro de 2017).
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como ficticia. A personagem esta sempre se tornando outra, e ndo € mais separavel desse
devir” (2005, p. 185). No caso de A cidade, €, no instante da encenagdo, que a verdade sobre
Ceilandia e Brasilia é forjada - e ndo a partir de categorias estéticas pré-concebidas, externas a
acdo presente ou, menos ainda, a partir da verossimilhanca.

Tendo em vista essa aproximacdo entre verdade e atualizacdo na andlise da
construcdo do testemunho no filme, torna-se necessario assinalar uma inflexdo no percurso de
nossa pesquisa. A tarefa de abordar os elementos documentais e ficcionais se revelaria
limitada se ndo fosse associada ao peremptdrio entrelacamento entre passado e presente em A
cidade, como estamos assinalando ao longo do texto. Nesse sentido, para além da encenacao
dos testemunhos de Nancy, Zé Bigode e Dildu, consideramos necessario enfatizar o papel da
montagem do filme nessa aproximacao dos diferentes tempos histéricos. A montagem conta
com o uso de documentos da época da Campanha de Erradicacdo das Invas@es, produzidos
pelo governo federal e pela grande midia. As fotografias, reportagens e matérias de jornal
correspondem a forma como Anita Leandro (2015), a partir de Paul Ricoeur, designa os
arquivos, em razdo de sua possibilidade de estabelecer conexdes entre passado e presente.

Como ja vem sendo apontado, essa interacdo entre documentos e imagens atuais
remete também a uma relacdo de oposicdo entre eles. Ao mesmo tempo em que promove a
confluéncia de duas temporalidades, o arquivo evoca também sua radical cisdo, separando 0s
ideais progressistas da Brasilia dos anos 1970 da precariedade das condi¢es de vida que as
imagens e falas da periferia, hoje, trazem a tona. Trata-se, assim, de discorrer neste capitulo
sobre a forma de emprego dos materiais na montagem do filme. A principio, faremos uma
exploracdo da nocao de arquivo para, em seguida, estabelecer pontos de contato entre a teoria
e o filme. Seré possivel, assim, tracar uma linha entre os modos de atualizacdo do passado e a
experiéncia histoérica de Ceilandia, da qual A cidade convida o espectador a participar.

4.1 Sobre a nogéo de arquivo

Em 1969, e lancado A arqueologia do saber de Michel Foucault, livro que prop6e uma
nova abordagem epistemoldgica dos documentos. Segundo Foucault, o historiador fundava
sua pratica no que chamou de “critica do documento” (2008, p. 8, grifo do autor): uma
averiguacdo de sua legitimidade, tendo como critério a adequacdo aos fatos historicos. No

entanto, tendo em vista a crise da concepcdo de verdade, o autor sugere uma inversao nesse
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quadro, propondo que a histdria trabalhe o material “do interior”, procurando “definir, no
proprio tecido documental, unidades, conjuntos, séries, relagoes” (ibidem, p. 9).

Os enunciados, produzidos a partir desse posicionamento do historiador diante do
documento, ndo se inscrevem num quadro geral arbitrario, mas participam de um “jogo de
relagdes” que possui regularidades especificas. Em uma palavra, remete ao “sistema de sua
enunciabilidade: “se ha coisas ditas - e somente estas -, ndo é preciso perguntar sua razao
imediata as coisas que ai se encontram ditas ou aos homens que as disseram, mas (...) as
possibilidades e impossibilidades enunciativas que ele conduz” (ibidem, p. 109). Nisso
consiste 0 arquivo, segundo Foucault, como complexo das coisas ditas e diziveis, possivel a
partir do incessante trabalho sobre os documentos. Esse movimento, arqueolégico, teria como
marca a absoluta singularidade da abordagem documental, passivel de descontinuidade e de
contradi¢cdo. Da mesma forma, configura-se a pratica arquivistica - indescritivel em sua
totalidade ¢ “incontornavel em sua atualidade” (ibidem, p. 110).

Agamben (2008) reconhece no método foucaultiano um deslocamento no ambito da
linguagem. Esta néo teria mais uma fungdo comunicacional, em que cabe ao sujeito adequar o
sentido do enunciado a verdade, mas refletiria, efetivamente, sobre o préprio fato de ocupar
um lugar na constelacdo dos discursos, uma vez que se diz algo. Isso implica uma mudanca
valorativa da enunciacdo: a validade do documento ndo depende de um critério que lhe é
exterior e anterior, mas aparece a medida em que é trabalhada pelo historiador. O documento
ndo ¢ o “feliz instrumento de uma histéria que seria em si mesma, ¢ de pleno direito,
memoria; a historia é, para uma sociedade, uma certa maneira de dar status e elaboragdo a
massa documental de que ela ndo se separa” (FOUCAULT, 2008, p. 9, grifos do autor).

Em outras palavras, o0 arquivo exige praticas de organizacdo, reordenacdo,
aproximacdo, afastamento, que pdem em cena a producdo dos saberes de uma época ou um
contexto dado. A partir disso, Leandro (2015) afirma que a pratica da montagem se aproxima,
em certos aspectos, da pratica arquivistica, na medida que a primeira abarca duas concepcdes
de arquivo: a de Paul Ricoeur, que vé o arquivo como lugar de associacdo entre passado e
presente para a construcdo de uma memoria, uma narrativa historica, mas também, a
concepcao de Foucault, que prioriza nos arquivos seus aspectos lacunares, seus intervalos.
Trata-se afinal, a autora defende, de duas estratégias fundamentais da montagem: a
continuidade e o corte. Uma vez que a montagem traz a tona documentos do passado e 0s
encadeia com os do presente, propde-se, por outro lado, uma producdo discursiva singular
desse passado. O método arqueoldgico da montagem oferece, assim, uma forma de entrelacar

as duas temporalidades a partir de uma ruptura.
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Agamben (2008), no entanto, destaca os limites desse posicionamento foucaultiano
diante do documento. Segundo o fildsofo italiano, os materiais ndo se inscrevem diretamente
no presente da enunciacdo, uma vez que o sujeito que enuncia ndo pode se debrucar sobre o
proprio processo arqueoldgico. De acordo com o proprio Foucault, a analise do arquivo cria,
entdo, uma dimensdo privilegiada ao historiador — e também, ao montador, poderiamos
acrescentar. “Ao mesmo tempo proxima de nés, mas diferente de nossa atualidade, trata-se da
orla do tempo que cerca nosso presente, que o domina e que o indica em sua alteridade; é
aquilo que, fora de nds, nos delimita” (FOUCAULT, 2008, p. 110). Para promover esse
entrelacamento e resguardar a disparidade fundamental do passado e do presente, 0 arquivo
requer, portanto, essa exterioridade em relacdo ao atual. Da mesma maneira, ele exige
distanciamento temporal em relacdo ao documento que s6 pode ser trabalhado sob um olhar
retrospectivo. Diante desse encontro temporal em acordo com a singularidade dos eventos, no
que consistiria a diferenca entre o arquivo foucaultiano e o testemunho, conforme trabalhado
no capitulo anterior? Agamben oferece uma resposta a essa quest&o:

Em oposicao ao arquivo, que designa o sistema das relagdes entre o ndo-dito
e o dito, denominamos testemunho o sistema das relagdes entre dentro e fora
da langue [lingua], entre o dizivel e o ndo-dizivel em toda lingua - ou seja,
entre uma poténcia de dizer e a sua existéncia, entre uma possibilidade e
uma impossibilidade de dizer. Pensar uma poténcia em ato enquanto
poténcia (...) equivale a inscrever na possibilidade uma cisdo que a divide
em uma possibilidade e uma impossibilidade, em uma poténcia e uma

impoténcia, e, nessa cisdo, situar um sujeito (AGAMBEN, 2008, p. 144,
grifos do autor).

Sendo assim, Agamben destaca a radical atualidade da pratica testemunhal. Sua
autoridade reside precisamente na tensdo entre a necessidade de dizer e a impossibilidade de
dar conta do evento traumatico em sua totalidade. Mais do que isso, o testemunho prescinde
da materialidade dos documentos. Embora seja mandatério ao método foucaultiano produzir
uma montagem discursiva sobre estes, ela estd sempre restrita as possibilidades concretas de
organizacao do material. Por isso, defende a “ndo-arquivabilidade” do testemunho, cuja forca
advem da prépria lacunosidade.

A propésito do arquivo fotografico, Lissovsky (2014) defende, entretanto, que este
possui, entre outras fungdes, a poética. Ela se constitui precisamente ndo apenas sobre a
materialidade visivel, mas a partir dos espacos vazios. Ha, assim, um aspecto fragmentario
também na imagem fotografica. Enquanto recorte de uma realidade complexa, a imagem
abarca tanto seus indicios como possui independéncia desse todo. Tal ambiguidade permite

que o trabalho sobre o arquivo seja pautado também na conjugacdo de um futuro do pretérito,
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a partir das lacunas mostradas. Movimento esse analogo ao trabalho arqueoldgico e que pode
ser estendido a apreciacdo de outro tipo de imagem, que guarda essa mesma ambiguidade: a
cinematogréfica.

De acordo com a andlise de Leandro a respeito da montagem cinematografica, “o
arquivo, no sentido de Foucault, [¢] como um sistema de funcionamento de coisas ditas e ndo
ditas, entre tradicdo e esquecimento, acumulacdo e desaparecimento (...) - quando trabalhado
na montagem, participa do testemunho” (2014, p. 9). Por conta da materialidade inequivoca
dos documentos, trabalhados em A cidade a partir de seu interior, 0 arquivo emerge em sua
poténcia poética, como discutiremos mais a frente. Nesse caso, ainda como a ficcdo de
memoria rancieriana: interrompida pela violéncia, porém possivel a partir da organizacéo de
tais fragmentos documentais.

Em dltima instancia, o arquivo comporta tanto a concretude dos enunciados passados,
possiveis através dos documentos, como a incompletude da tarefa de trabalha-los, uma vez
que, sendo fragmentos do passado, estdo sempre passiveis de uma remontagem segundo as
questbes colocadas no presente. Tendo em vista esse duplo cardter do arquivo, torna-se
possivel analisar a montagem de documentos da CEl em sua capacidade de dar testemunho
sobre a historia de Ceilandia. Como ja foi destacado ao longo dos capitulos anteriores, ha trés
usos predominantes do arquivo em A cidade: através do som, dos inserts e no interior da
prépria cena. Serdo desenvolvidas, entdo, as particularidades do emprego dessas estratégias

no filme.

4.2 O som do passado contra a imagem do presente: ruinas do tempo

As figuras 2.11 e 2.12, vistas anteriormente, apresentam duas formas de montagem
dos sons de arquivo e das imagens do presente em A cidade. Conforme foi demonstrado
anteriormente, ha uma relagdo de contraposicéo entre os dois documentos filmicos, em que se
adivinha a influéncia do Manifesto do som dos construtivistas russos. Diante do surgimento
do cinema sonoro, estes defendiam que a Unica alternativa a descaracterizagdo do som como
artificio era a oposigdo entre os motivos visual e sonoro na montagem (MARTIN, 2005). Tal
antagonismo, que, no caso dessas sequéncias, filia 0 som ao passado e a imagem ao presente,
aparentemente escapa as duas temporalidades. No entanto, é preciso estabelecer, antes, as
implicacOes dessa filiagdo sistematica e a priori arbitraria.

Segundo Chion, a introdugdo do cinema sonoro foi responsavel por uma

“cronografia”, ou seja, por uma escrita do tempo na imagem, implicando uma “normalizagao



67

e uma estabilizacdo de velocidade do desenrolar do filme” (2011, p. 21). Sendo assim,
destaca, como um dos efeitos de valor do som, a percep¢do do tempo na imagem. Dentre 0s
aspectos que qualificam esse efeito, figura a animacdo temporal, construida em consonéncia
ou dissonancia com a temporalidade da imagem e de acordo com os tipos e a natureza do
som. No que toca a duracdo da imagem, as cenas em que Adirley faz uso do som de arquivo
sdo compostas em planos-sequéncia. Em um caso (ver 2.11 novamente), a voz impostada,
enquanto discorre sobre Brasilia, contrasta com um enquadramento fixo das ruas de
Ceilandia, vistas através do parabrisas de um carro em movimento. Embora o quadro
apresente uma fixidez receptiva a escuta do som, o parabrisas se torna uma moldura para as
imagens-movimento do territério que deslizam diante do espectador. A presenca dessa
moldura ndo apenas aponta para a tela como dispositivo de visibilidade, levando o espectador
a perceber o préprio ato de ver, mas, também, a variacdo constante das imagens oferece uma
experiéncia de durabilidade, regular e monétona. No segundo caso (ver 2.12 novamente),
nota-se a mesma estrutura e uma experiéncia analoga: enquadramento fixo do rosto de Dildu,
em primeiro plano, enquanto, em segundo, se v& o movimento da paisagem através das
janelas do Onibus.

Ha, dessa forma, uma aproximacdo entre a posicdo, estdtica, da camera e do
personagem, em contraste com o cendrio de Brasilia, em franca transformagdo na imagem.
Tanto a camera quanto o personagem, nas duas cenas, parecem embalados pelo movimento da
cidade através de uma experiéncia temporal, que remete a uma viagem no tempo. A
regularidade e a monotonia do som de arquivo agregam a nocao de esgar¢camento da duracéao
do plano. O espectador, ciente do préprio papel, se insere nesse paradoxo de deslocamento:
sua posicdo subjetiva é resguardada, porém transposta a cena, como passageiro de uma
viagem temporal pelo territorio. Entretanto, para que ponto do tempo a montagem o orienta?

A voz do radio se refere ao Planalto do futuro, apostando no “amanha”, na “fé¢” e em
seu “grande destino”. Enquanto isso, percorre-Se com 0s olhos ruas de areia e terra batida,
onde mal ha iluminacdo pulblica e as construgdes sdo ainda de reboco. Esse cenério
rudimentar remete & uma realidade primitiva, em que as condig¢des de vida condizem com um
passado pré-moderno. Na medida em que o espectador €, entdo, torcido entre 0s contornos do
passado e as promessas de futuro, A cidade o langa, através da montagem, ao futuro do
preterito dessa histdria: como seria a Ceilandia do presente caso esses ideais de progresso
tivessem, de fato, se estendido a periferia de Brasilia? Ou ainda, que caminhos Dildu estaria

tracando se ndo houvesse rodovias que o levassem a margem do Plano Piloto? Pode-se dizer,
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aqui, que a funcdo poetica do arquivo, segundo entendida por Lissovsky (2014), é acionada na
montagem.

Acerca da diferenca de natureza entre som e imagem, Chion também afirma que o som
¢ “muito menos delimitado em todos os aspectos, com contornos incertos € mutaveis” (2011,
p. 32). Defende ainda que o som se imp&e sobre quem o ouve de tal forma que se torna dificil
distinguir nuances, selecionar e excluir seus elementos. Sendo assim, ele ¢ “um meio
insidioso de manipulagdo afetiva e semantica” (ibidem, p. 33). Tal afirmacdo pode ser
verificada considerando o estilo voz-de-Deus, consolidado nos primdérdios do documentario
informativo. Nele, a narracdo fora-de-campo sugere o que Nichols (2008) chama de
"onisciéncia autoritaria" em torno da coisa dita, cujo o objetivo é perpetrar "um reducionismo
didatico™ que atinja uma massa de espectadores.

O retorno a voz documental por meio de um arquivo sonoro no filme de Adirley
parece sugerir duas implicacbes de sentido. Em primeiro lugar, a associacdo entre som e
passado aponta para o carater insondavel dos enunciados da época em toda sua extensao,
acessiveis ao diretor e ao montador apenas por meio desses fragmentos documentais. Em
segundo lugar, o emprego da voz em off em contraposicao a imagem ressalta o fracasso de um
enunciado cuja pretensdo seria, a principio, indicar os rumos da histéria e convencer o
espectador dessa sina. Ao promover um escape da nocdo de tempo e espaco reais (CHION,
2011), a montagem poética do som de arquivo propde entdo uma ficcionalizagdo da historia.
Esteticamente, isso é alcangado através de uma experiéncia de duracdo efetivamente criada a
partir de uma espacializacdo de tempos dispares, ou seja, de ligacdo entre passado e presente
num continuum espacial de movimento na imagem. A esse fendmeno de “espago construido,
temporalizado”, Huyssen (2014) atribui a ideia de ruina. Segundo ele, “no corpo da ruina, 0
passado esta presente nos residuos, mas a0 mesmo tempo nao estd mais acessivel” (2014, p.
91). O que é mais, afirma um sentimento de nostalgia associado a presenca das ruinas na arte
contemporanea: “elas ainda parecem encerrar uma promessa que desapareceu da nossa era: a
promessa de um futuro alternativo” (ibidem, p. 93), feita por um projeto moderno de
sociedade que se encontra em franco declinio desde as catastrofes bélicas do século XX.

Essa conjungdo entre o passado residual do arquivo e auséncia do futuro imaginado, a
montagem, parece, portanto, apontar Ceilandia como ruina da modernidade. A propdsito do
modernismo, Huyssen destaca sua ambiguidade: por um lado, “era energizado por uma
imaginacdo utopica, voltada para o futuro (...). Por outro lado, sempre houve na literatura e
artes modernistas uma trajetéria sombria e melancélica, que reconhecia e articulava a

dimensédo destrutiva da modernidade” (ibidem, p. 89). De acordo com a pesquisa etnogréfica
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de Holston a respeito da capital federativa, Brasilia foi fundada exatamente sob os principios
destrutivos que marcam o advento da modernidade, segundo uma vontade de apagamento do
préprio passado, ndo-moderno. A campanha de Juscelino Kubitschek em torno desse
programa politico buscava convencer a populagdo e os criticos remanescentes de que “um
novo espaco nacional” produziria “uma nova época para o pais, incorporando o interior a
economia e sendo a0 mesmo tempo o marco decisivo na trajetoria temporal do pais rumo a
sua emergéncia como grande nagao” (HOLSTON, 1995, p. 25).

Tendo isso em vista, € possivel perceber que o projeto modernista de Brasilia era ele
mesmo baseado numa espacializacdo de um tempo futuro, num movimento andlogo ao da
montagem do som de arquivo em A cidade: uma ficcionaliza¢do da histéria vindoura, ou, nas
palavras de Holston, uma utopia. Esse ideal utépico de cidade tinha como principio a negacdo
da distribuicdo desigual de oportunidades, tendo Brasilia como epitome de um
desenvolvimento nacional justo e igualitario. A partir desse principio, foram criados
assentamentos em volta do Plano, dedicados a concentracdo e organizacdo da forca de
trabalho empregada na construcdo da capital. Quando essa populacdo, temporéria, decide
fincar moradia na area e se expande, € 0 mesmo principio utdpico, no entanto, que orienta a
criacdo da Campanha de Erradicacdo das Invasdes. As cidades-satélite surgem, assim, do
“lado obscuro da modernidade” (HUYSSEN, 2014, p. 99), em que o desenvolvimentismo
apaga os rastros do préprio fracasso. Ceilandia figura ndo apenas como ruina da modernidade,
mas ruina de Brasilia, simbolo de uma fic¢do da historia.

Quando Adirley identifica a cidade a ruina, num sentido contrario ao discurso
progressista, o diretor celebra, portanto, os escombros daquele passado modernista. A
proposito da arte barroca, Benjamin (1984) destaca a ruina, seus fragmentos e estilhacos,
como matéria-prima da arte. Segundo essa acepcdo, o autor defende que a histdria se funde
sensorialmente ao cenério, perdendo seu status de “processo eterno” e ganhando 0s contornos
espaciais de um “inevitavel declinio” (BENJAMIN, 1984, p. 200). Pode-se dizer que, a
maneira do método barroco, 0 montador de A cidade retoma o arquivo como fragmento da
época da CEl, espacializando-o na ruina da paisagem. A possibilidade de um futuro radiante

de Brasilia, diante disso, cai por terra e se parte em um milhdo de pedagos na montagem.

4.3 A restituicdo das imagens documentais

Além do arquivo sonoro, a montagem de Adirley também trabalha sobre o arquivo

imagético da época. Destacam-se aqui trés abordagens estéticas desses documentos. Na
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primeira, o diretor se apropria de duas pecas audiovisuais da Campanha de Erradicacdo: um
video publicitario sobre Brasilia (ver figura 4.1 a seguir) e uma reportagem a respeito da
propria CEIl (ver 3.4 novamente). Utiliza-se da montagem intelectual nos dois casos para
contrapor essas sequéncias de arquivo a fala dos personagens do filme (ver de novo 2.9 e 3.5,
respectivamente). Dildu questiona a afirmacdo de Brasilia como “sintese da nacionalidade
brasileira”, assim como Nancy desmente o discurso harmonioso da reportagem acerca do

processo de remogao das familias da Vila do 1API.
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Figura 4.1 - Propaganda do governo de Brasilia: a C|dade como smtese da integracdo nacional

Ao aproximar o testemunho dos personagens aos documentos da época, A cidade pde
em evidéncia, na montagem, o jogo entre dizivel e ndo-dizivel, caracteristica do ato
testemunhal que Agamben destaca, em detrimento da “irredutibilidade do dizer ao dito”,
préprio do arquivo (2008, p. 161). Em outras palavras, o autor aponta aqui que a capacidade
de atualizacdo desses materiais, com o amparo do gesto testemunhal, é privilegiada. No
entanto, qual seria a particularidade do arquivo em ser mostrado também como imagem no
filme?

De acordo com Didi-Huberman, a imagem, para além da esfera artistica, diz respeito,
contemporaneamente, mais ao corpo privado do que a esfera publica. Por conta da televiséo,
as imagens sdo repassadas de um ambito privado a outro, também privado. O autor volta a um
trecho de Vilém Flusser para defender que isso implica num “desengajamento politico” (2015,
p. 206), j& que 0 espaco publico é esvaziado. No momento em que Adirley retoma tais
imagens, ele as retira, portanto, da aparclhagem televisiva, “de modo a retorna-las a quem de
direito, quer dizer, ao ‘publico’, a comunidade, aos cidaddos” (ibidem, p. 206). Didi-

Huberman nomeia esse movimento de “restituicdo” das imagens, isto ¢, sua transformacao e
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substitui¢cdo por outras. Tal “outridade” dos arquivos televisivos apenas se torna possivel a
partir do trabalho de montagem com as falas testemunhais sobre Ceilandia.

A segunda abordagem estética das imagens documentais pode ser visualizada nas
figuras 4.2 (ver a seguir) e 3.3. Na primeira, € possivel notar que o montador realiza um
movimento lento de zoom in numa fotografia de jornal, que enquadra num plano geral a Vila
do IAPI. Acompanhando o ritmo desse movimento, a mixagem de sons de martelada,
falatorio e de passaros cria uma ambiéncia para aquela paisagem estatica. Um dos efeitos de
valor do som descritos por Chion (2011) é precisamente a vetorizacdo, isto é, a capacidade
sonora de dramatizar a imagem. Tal dramatizacdo estimula uma relacdo afetiva com a
fotografia, em que o0s movimentos sonoros e 0s Visuais buscam engendrar uma
tridimensionalidade do arquivo, tornando-o atual e vivo no ato da montagem. Conforme exige
Foucault acerca do trabalho arqueologico, o documento € aqui realocado em um “espago que
seria inteiramente aberto (...). Ndo ha texto embaixo, portanto nenhuma pletora. O dominio

enunciativo estd, inteiro, em sua propria superficie” (2008, p. 100). Nisso consiste a poténcia
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poética dessa sequéncia.
Figura 4.2 - Ambiéncia do som dé tridimensionalidade as fotografias de arquivo

Em outra cena (ver 3.3 novamente), as fotografias da chegada a Ceilandia sao
embaladas pela voz em off de Nancy. Ela conta como ndo tinha ciéncia de seu papel na
Campanha de Erradicacdo e que de fato acreditava que contribuia para a melhoria da cidade

na época. O estilo da voz-de-Deus retorna, entdo, de modo a dar autoridade a fala da
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personagem. A técnica de zoom in e movimentacdo da camera sobre o material fotografico
imprime uma temporalidade no plano, que se combina a do testemunho da mulher. Além
disso, ha uma analogia entre o contetdo da narracdo e as imagens mostradas. O ritmo
desenvolvido na montagem permite, assim, que a contacdo de Nancy oriente o percurso do
espectador pelas fotografias. Assim como em Shoah, a palavra da personagem serve entdo
como dispositivo de ativacdo de uma encenacgdo ndo-visivel a partir do visivel dos arquivos. A
funcdo poética do documento é ativada, nesse caso, ao lado da sua materialidade indicial em
relacdo ao passado.

Por Gltimo, a terceira abordagem estética das imagens documentais € a que mais
surpreende o espectador no filme (ver 4.3 e 4.4 a seguir). No inicio, a montagem aproxima a
narracdo de Nancy acerca de seu processo de selecdo como participante do coro a uma
imagem em sepia. Nela, vé-se, num plano de conjunto, algumas criancas de frente para
camera, no que parece ser um estudio. Elas cantam o jingle da CEI. Em dado momento, o
plano corta para um close de uma das criancas (ver 4.3). Nessa altura de A cidade, o

dispositivo de conciliagdo entre 0 momento de entrevista da personagem e a imagem de
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arquivo ja esta posto ao espectador, seja ou ndo numa relagdo de oposicao.

Figura 4.3 - Imagem supostamente de arquivo da gravacao do jingle
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Figura 4.4 - A suposta imagem de arquivo foi reencenada pelo filme

Tendo em vista a coincidéncia dos contetdos da fala e da imagem, o trecho é tomado,
assim, como um documento antigo e a crianga posta em primeiro plano como a propria Nancy
da época da Campanha. Contudo, ao final do filme, o diretor insere na montagem um plano de
curta duragdo da mesma cena. Dessa vez, a imagem € colorida e, com a abertura do
enquadramento, é possivel ver os equipamentos de luz e som. Um homem entdo entra em
quadro e bate uma claquete (ver 4.4 novamente). O espectador descobre, ja sugerido pelas
cenas anteriores de Nancy nos bastidores (ver 3.9 novamente), que a filmagem do jingle foi,
portanto, adulterada para parecer uma imagem de arquivo.

Diante disso, surge a questdo: qual o mérito da inducdo do espectador a esse engano?
Pode-se dizer que Adirley constr6i na montagem uma narrativa subjacente a dos personagens,
de fabricacdo do documento filmico. Uma vez que mobiliza as técnicas do cinema direto, o
diretor afirma a ideia de Comolli - “mesmo que se queira respeitar o documento, nao se pode
evitar de fabricd-1o” (2010, p. 296). Foucault (2008), a respeito do documento historico, ndo
apenas atesta a inevitabilidade do trabalho sobre o material, também a afirma como
indispensavel a constituicdo da histéria e, como se defende aqui, da imagem. Essa
constituicdo interna, a partir das ordenacgdes, torcGes, semelhancas e diferengas que se
estabelece. Torna-se possivel, assim, um cruzamento entre a imagem cinematogréafica e o
arquivo. Na medida em que Adirley propde essa reviravolta na forma de recep¢do dessa
imagem, ele aponta para o espectador o carater de artificio do préprio trabalho.

Esse argumento, entretanto, ndo é suficiente para dar conta dessa escolha. Vale
lembrar que a principal motivagdo de Nancy é precisamente encontrar os documentos que
remetam a sua narrativa subjetiva, marcada por uma ambivaléncia. A mesma Campanha que
afirmou pela primeira vez sua existéncia como cantora é a que, em seguida, expulsou ela e sua
familia de onde moravam. O testemunho da personagem parte, assim, de uma preméncia em
abarcar essa confusa experiéncia de infancia. Afinal, “a incapacidade de simbolizar o choque

determina a repeticdo e a constante “posterioridade”, ou seja, a volta apres-coup da cena
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traumatica” (SELIGMANN-SILVA, 2006, p. 49). Frente a falta do documento em sua
materialidade, o filme incorpora o ato testemunhal de Nancy ao prdprio processo
cinematogréfico, afirmando-o. A necessidade da personagem de re-encenar essa vivéncia
traumatica condiz com a necessidade de Adirley de re-encenar a traumatica histéria da
periferia em relacdo a Brasilia. A maneira de fazé-lo é através dos documentos, na mesa de
montagem. “Os arquivos ndo trazem de volta o passado em estado bruto, mas suas ruinas”

(LEANDRO, 2015, p. 118). Ruinas essas que servem de matéria-prima para montador.

4.4 Arquivo em cena: a materialidade da histéria

Além de unir os documentos na montagem, eles estdo presentes no interior da cena,
mais especificamente nas sequéncias em que Nancy visita o Arquivo Nacional (ver 3.7 e 3.8
novamente). Nelas, hd uma mudanca nas caracteristicas do testemunho da personagem: mais
permeavel ao siléncio e a falha da linguagem. Leandro se refere a essa escolha, do confronto
dos testemunhos com os arquivos no momento de filmagem, como “montagem antecipada”.
O encontro entre passado e presente se realiza no plano e promove uma experiéncia inédita de
fala. Sendo assim, as fotografias e filmes da CEI serviriam como um “contracampo insistente
do passado”, que impde questdes a Nancy por for¢a de sua materialidade inequivoca enquanto
vestigios desse passado. De acordo com Adirley Queirds, € esse aspecto material que se
destaca em na obra.

Dentro desse dltimo filme [A cidade] tem uma coisa que funcionou sobre a
qual pouca gente fala — onde a coisa fica organica, digamos assim — que é a
passagem da pelicula pro digital. (...) A Nancy comeca a falar que esta
procurando um material de arquivo... Aparece o cara na pelicula, toda
arranhada, num Eixdao vazio. Ai, quando ela comeca a ver a cena de pelicula
no arquivo publico, corta para uma cena de pelicula do Wellington descendo
numa Ceilandia que também podia ser do passado...Entdo eu acho que essa
relacdo organica € muito mais forte do que a proposta de documentario e
ficcdo, entendeu? Muito mais do que a tentativa de inverter o que é
documentario e o que € ficgdo, o que € ficcdo ou documentério, é o material
estético do filme. Quando eu falo de “material estético” eu penso na pelicula,
no som — porque a gente vai estabelecer o jogo ali. (QUEIROS, 2015, p. 59)

Ainda, numa sequéncia final (ver 4.5 e 4.6 a seguir), a mulher é enquadrada de acordo
com o dispositivo de entrevista do inicio do filme (ver 2.15 e 3.5). Ela interage com Adirley,
que permanece fora de campo. Embora nessa escolha ele guarde uma posicao “narcisica” da
enunciacdo (BERNARDET, 2003), suas intervencdes atestam que, como autor, ele decide

construir sua narrativa na montagem da propria cena, ao lado da cantora. Nancy destaca a data
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de uma noticia de jornal, ao que a voz em off do cineasta assinala como sendo “o dia da
mentira” (ver 4.5). Em seguida, a personagem concorda e desmente a informacdo nela
veiculada, que afirmava que Ceilandia estaria, & época, pronta para habitacdo - quando, na
verdade, sua experiéncia como testemunho do processo indicava que aquilo era impossivel.
Na mesma cena, a personagem se surpreende com a quantidade de editoriais que encontra
sobre a Campanha. Ao que Adirley comenta: “Era o que a gente estava falando, a campanha

foi forte mesmo. O que me impressiona ¢ como isso se apagou de uma hora pra outra” (ver

4.6).
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Figura 4.6 - Adirley monta sua narrativa no interior da cena

Esse trecho marca, portanto, a franca contradicdo desses fragmentos documentais
reunidos em A cidade. Tais noticias se destacam por sua insuficiéncia de dar conta das
memorias de uma das testemunhas do processo de remocdo. No entanto, Sdo esses
documentos que evidenciam a existéncia mesma da Campanha, esquecida pela historia.
Quando Adirley propde o encontro entre a testemunha e a materialidade do arquivo, o diretor
realiza, afinal, um movimento memorial no proprio filme. Trata-se de se apropriar das
peliculas, fotografias e sons da CEI no sentido didi-hubermaniano de uma “restituicdo” dos
fragmentos da histdria, a partir do ponto de vista da populacdo excluida - cujos enunciados
foram dispensados nos arquivos da época. A transformacdo e substituicdo dos objetos
documentais, necessarias segundo o autor francés a restituicdo, seriam, portanto, histéricas e
materiais: do analdgico, de dificil acesso e reproducdo, ao digital, facilmente disseminavel e
moldavel. Dito de outra maneira:

a montagem desarquiva a documentacdo e a leva de volta ao convivio social;
ela compde novas séries de documentos; aproxima o que foi separado pelos
processos de arquivamento e de preservacao; restaura o que foi apagado pelo

tempo; faz recortes em fotografias, textos e falas; restitui um contexto que

produz um adensamento histérico do material encontrado” (LEANDRO,
2015, p. 108).

Leandro defende que o método foucaultiano da historia pode ser aproximado do
método de montagem, por conta desse trabalho que ambos implicam a partir do documento.
Parte do principio que, uma vez que a arqueologia afirma a indissociabilidade da tarefa de
organizacdo do arquivo das préticas discursivas, a montagem cinematografica desse material
figura também como locus de um novo encadeamento historico. Diante dessa leitura, a
abordagem benjaminiana da historia pode ser util, j& que tem como carater principal afirmar
uma concep¢do moderna do tempo. Esta permite & montagem e a arqueologia se apropriarem
do arquivo em seu elemento fragmentario: como resto, estilhago, ruina do passado. Benjamin

(2009), aliés, afirma a prépria montagem como um metodo materialista da historia.
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Segundo ele, o historiador seria um “colecionador”, que “retine as coisas que sdo
afins; consegue, deste modo, informar a respeito das coisas através de suas afinidades ou de
sua sucessdo no tempo” (ibidem, p. 245), ordenando-as no espago. Nao seria essa, afinal,
exatamente a funcdo do montador frente ao extenso e variado material filmico? Acerca, ainda,
da montagem da historia: “articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo ‘como
ele de fato foi’. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no
momento de um perigo” (BENJAMIN, 1985, p. 224). Em A cidade, o processo de
reminiscéncia é ativado a partir da filmagem e montagem do testemunho, confrontado com os
fragmentos documentais do passado. No entanto, em que consistiria esse perigo? O autor se
dirige as classes subalternas, quando o conceitua como um “entregar-se as classes
dominantes, como seu instrumento” (ibidem, p. 224). Nédo seria a historia de Campanha de
Erradicacdo das Invasbes a historia dessa entrega? A narrativa de montagem realizada por
Adirley Queiros pretende, portanto, interrompé-la, “em sua marcha no interior de um tempo
vazio e homogéneo” (ibidem, p. 229), reescrevendo-a a partir das vozes da periferia.

Essa tarefa de re-escritura, no entanto, nao pode ser finalizada no filme, como defende
0 proprio diretor. Nas narrativas de Zé Bigode e Dildu, é possivel identificar novas
modalidades de perigo no presente de Ceilandia, a especulacdo imobiliaria e a crise da
representacdo politica. Tais perigos, inscritos no momento da realizacéo do filme, ndo podem
ser solucionados, ja que estdo em curso. Cabe ao montador-historiador, dessa maneira,
desvencilhar-se desse tempo homogéneo e vazio da historia de Brasilia, em favor de um
tempo “saturado de ‘agoras’ (ibidem, p. 229). Ou seja, em que os estilhacos do passado
sigam variando em sua cintilacdo e semelhanca com cada nova demanda do presente, e 0

trabalho de reordenacdo das narrativas historicas siga sendo necessario.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Diante dessa tarefa, a presente pesquisa descreve seu percurso e encontra, entdo, seu
momento de paragem. Assim como a histdria benjaminiana, essa paragem ndo é um ponto de
chegada, mas um momento de imobilizacdo. Num relance, é possivel perceber os rastros que
deixamos para tras e apreender dessemelhancas - entre ficcional e documental, presente e
passado, arquivo e testemunho -, e semelhancgas - entre historia e montagem, sobretudo.
Entretanto, mais do que a organizacdo dos rastros, leitura sobre a qual construimos nossa
andlise estética, destacam-se aqui as lacunas deixadas pelo trabalho do montador. O rap,
elemento repetidamente empregado em A cidade, mal figura no trajeto da nossa andlise, ainda
que desempenhe um papel fundamental no filme: nas cenas em que 0s personagens
improvisam em torno da fogueira e na sequéncia em que Dildu comparece a um baile, por
exemplo. Além disso, os personagens Dandara e Marquim ndo foram explorados com a
mesma profundidade dos protagonistas, figurando em segundo plano também neste texto.

Uma vez que o ato memorial é assimilado pelo método da histdria, ocorre uma recusa
de sua totalidade: se ha lembranca, hd também esquecimento. Nietzsche, em sua Segunda
consideracdo intempestiva, afirma essa dualidade como modo de combater o imobilismo
nostalgico da historiografia do século XIX. Benjamin retoma essa ideia quando propde a
ruptura revolucionaria no continuum da historia burguesa, em Sobre o conceito de historia.
Seligmann-Silva a defende, a proposito do testemunho como literatura do trauma, enquanto
maneira de salvaguardar a atualidade do debate acerca da Shoah, contra os ataques do
revisionismo, que busca nega-la e apaga-la. E o esquecimento que torna o trabalho da
memdaria sempre vivo, como constante dobra sobre si mesmo. Da mesma maneira, a
montagem sempre pode retornar aos proprios materiais, que ela encadeia e separa num
continuo filmico. Nossa leitura de A cidade, igualmente, propGe uma montagem da montagem
cinematogréfica, usando o ficcional e o documental como critérios de trabalho.

Sendo assim, pode-se dizer que esta pesquisa se encerra como o filme: em plano
aberto, nos encaminhamos, como Dildu, rumo ao cenario de Ceilandia construido ao longo do
nosso percurso. Nao se pretende dizer para onde se vai, mas € possivel deixar pistas e apontar
caminhos. Ja que a historia do territorio permanece em aberto, a deriva da memoria e do
esquecimento em relacdo a Brasilia, as narrativas de Ceilandia sdo e permanecerdo marcadas
pela possibilidade e pela perda. Dito de outra forma, o trabalho aqui desenvolvido indica que
a montagem de uma histéria em sua totalidade é impossivel. Trata-se de se apropriar dos

fragmentos e dos refugos da memoria, no sentido de uma reconstituicdo imaginada desse
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passado, mobilizado a partir de um tempo de “agoras”. Portanto, ¢ a partir da perda que se
torna possivel o novo, como demanda de re-elaboracéo dessa perda. H4 uma ligeira mudanca
de perspectiva colocada aqui: da vontade de enunciar a historia ao desejo de por a mostra seus
estilhacos.

Tendo em vista a obra de Adirley Queirds, pode-se perceber a sinalizacdo dessa
mudanca através da comparagdo das abordagens de seu primeiro longa, A cidade, aqui
analisado, e o filme seguinte, Branco sai, preto fica. Neste, Brasilia nem figura na imagem, é
citada como lugar distante, quase inapreensivel. N&o existe a histéria oficial do territorio a ser
contada, mas apenas uma historia, singular: a da violenta incursdo policial no baile do
Quarentao nos anos 1980. Marquim e Sartana, protagonistas do filme, sdo os sobreviventes
de um massacre nunca investigado, que lhes tirou a plena mobilidade das pernas. Em meio
aos testemunhos, emerge uma narrativa ficcional: Marquim pretende construir uma bomba
sonora a partir dos sons de Ceilandia e, com ela, explodir o Plano Piloto. A “etnografia da
ficgdo” de Adirley é mais uma vez construida, tendo como objetivo ndo mais a restituicdo da
historia, mas a encenacao dessa impossibilidade por meio das perdas traumaticas inscritas nos
corpos dos personagens.

Este trabalho se encaminha ao fim tendo respondido, em parte, a questdo que o
animou. Partimos da leitura de Cldudia Mesquita a proposito de um “gradiente” dramatico-
documental, em que os personagens do filme se enquadram em pontos determinados de um
espectro que varia entre os dois pdlos. Qualificamos suas narrativas de acordo com o conceito
de testemunho, propondo uma arriscada correlacdo entre testemunho e personagem de ficgéo,
a ser averiguada na continuacdo futura da pesquisa. Tendo em vista a co-presenca da ficcéo e
do documental implicadas no conceito de Seligmann-Silva, nossa analise busca explorar, no
entanto, um enodamento dos dois aspectos nas narrativas de Nancy, Zé Bigode e Dildu,
afirmando sua singularidade para além de uma oposicdo entre 0s termos. Tem-se, assim, que a
ficcdo atravessa o documentério de forma a garantir a imaginacdo como principio de
montagem do documento, propiciando, enfim, a fabulacdo de novas temporalidades e
espacialidades. Fabulacdo esta que possui valor de verdade por conta de sua atualidade e
ineditismo.

Esta pesquisa avanca, ainda, em propor um paralelo com a obra de Kiarostami e,
enfim, ao se dedicar a analise dos arquivos na montagem. Em A cidade, ela é potencializada
pela justaposicdo de documentos aos testemunhos dos moradores da cidade-satélite, na
filmagem e na montagem. A memoria articula, portanto, a historia benjaminiana. No entanto,

a partir desse lugar de paragem em gue nos inscrevemos, é possivel entrever o aparecimento
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de novas questdes. Branco sai, preto fica parece se debrucar sobre a trajetdria subjetiva dos
personagens, o que demanda uma abordagem afetiva da histdria, em que a experiéncia de
duracdo dos planos, por exemplo, € privilegiada na montagem.

Pretendo, portanto, seguir pelos caminhos abertos por essa pesquisa, apostando ainda
nos desafios colocados pela obra de Adirley Queir6és ao cinema e ao pensamento. Nesse
intersticio entre o primeiro e o segundo longa, é possivel adivinhar os ecos da seguinte
pergunta: em que medida a imagem cinematografica, em sua dimensdo lacunar, pode dizer as
demandas politicas de um tempo, de um grupo social? Tendo em vista as potencialidades
estéticas do trabalho de montagem abordadas ao longo do texto, pode-se sugerir igualmente
uma resposta provisoria, que estampe nesse desfecho um novo ponto de partida. Como
sinaliza Jean-Luc Godard numa cartela do filme O vento do Leste (1970): trata-se, afinal, ndo

de uma imagem justa, mas de justo uma imagem.
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