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RESUMO

Este trabalho busca refletir sobre a construgdo de Brasilia a partir do filme A cidade é uma s6?,
de Adirley Queirds. Nesse contexto, o ponto de partida € a reflexdo histérica que escapa da
narrativa tradicional do progresso, trazendo a tona vozes silenciadas que, por meio de obras
como a mencionada, ganham visibilidade tanto para os cidaddos quanto para a area académica.
Por essa Gtica, diferentemente do enfoque na construcao da cidade moderna centrada no Plano
Piloto e nas rodovias que atravessam o Brasil, este estudo aborda a formacgédo de Ceilandia,
Regido Administrativa do Distrito Federal. Dessa forma, o filme de Adirley resgata partes da
historia omitidas pela narrativa dominante do progresso. Essa abordagem guia a construcao dos
capitulos desta Dissertacdo, 0s quais seguem a reorganizacdo proposta pela montagem
cinematogréafica. No filme, os registros apresentados sdo resgatados pelos préprios moradores
que participaram do processo, unindo passado e presente pela edi¢cdo que compde a narrativa.
Por meio dessa montagem que remonta o modo de contar a histdria, o interesse é indicar o
cinema como uma possibilidade revolucionaria de narrativa historica, tanto por sua forma de
producéo e reproducdo quanto por sua adequacdo ao modo de recepgdo das massas, cuja
percepcao é alterada pelas mudancas na producdo e organizacao social. Para tanto, faz-se-a a
analise do cinema como possibilidade técnica e influéncia politica e histérica, fundamentando
a argumentacéo pelo filésofo Walter Benjamin, especialmente por seu ensaio A obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica e pelo texto Sobre o conceito de Histdria, além de outras
contribuicbes selecionadas que corroboram a reflexdo proposta. Apesar de haver o
reconhecimento sobre a complexidade do pensamento de Benjamin, ndo se deve ignorar suas
contribuicbes ainda tdo pertinentes e necessarias, especialmente para compreender o papel
marginalizado e criador do cinema quando este mantém sua infraestrutura independente no
cenario dominado pelo capitalismo audiovisual. Diante disso, 0 maior interesse deste estudo é
compreender o cinema como contraponto a visdo historica do progresso, explorando a proposta
de Benjamin sobre a "politizacdo da arte”. E, nessa perspectiva, almeja-se entender o cinema
como uma possibilidade de narrar a histéria no presente, integrando os individuos como
protagonistas na sua (re)producdo, sobretudo no caso da historia de Brasilia.

Palavras-chave: Cinema; Brasilia; Adirley Queirds; Walter Benjamin; Narrativa historica.



ABSTRACT

This work aims to reflect on the construction of Brasilia through the film A cidade é uma s6?
by Adirley Queir6s. In this context, the starting point is a historical reflection that deviates from
the traditional narrative of progress, bringing to light silenced voices that, through works like
the aforementioned, gain visibility for both citizens and the academic community. From this
perspective, unlike the focus on the construction of the modern city centered on the Pilot Plan
and the highways that traverse Brazil, this study addresses the formation of Ceilandia, an
Administrative Region of the Federal District. In this way, Adirley's film rescues parts of
history omitted by the dominant narrative of progress. This approach guides the construction of
the chapters of this Dissertation, which follow the reorganization proposed by cinematic
montage. In the film, the records presented are rescued by the residents themselves who
participated in the process, uniting past and present through the editing that composes the
narrative. Through this montage that reconstructs the mode of storytelling, the interest is to
indicate cinema as a revolutionary possibility for historical narrative, both for its form of
production and reproduction and for its adaptation to the mode of mass reception, whose
perception is altered by changes in production and social organization. To this end, cinema is
analyzed as a technical possibility and political and historical influence, grounding the
argument in the philosophy of Walter Benjamin, especially his essay The Work of Art in the
Age of Mechanical Reproduction and the text On the Concept of History, along with other
selected contributions that support the proposed reflection. Despite recognizing the complexity
of Benjamin's thought, his contributions remain pertinent and necessary, especially to
understand the marginalized and creative role of cinema when it maintains its independent
infrastructure in a scenario dominated by audiovisual capitalism. Therefore, the main interest
of this study is to understand cinema as a counterpoint to the historical vision of progress,
exploring Benjamin's proposal of the “politicization of art." From this perspective, it seeks to
understand cinema as a possibility to narrate history in the present, integrating individuals as
protagonists in its (re)production, especially in the case of the history of Brasilia.

Keywords: Cinema; Brasilia; Adirley Queiros; Walter Benjamin; Historical Narrative.
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INTRODUCAO



Dildu: “pegar o muturo da nossa histéria e ver como é isso’*

A frase supracitada foi dita por Dildu, protagonista do filme A cidade é uma s6?, do
cineasta brasiliense Adirley Queirds. Na narrativa, o personagem concorre a vaga de Deputado
Distrital e desenvolve sua campanha sem o suporte financeiro dado aos candidatos mais
privilegiados dos grandes partidos. Nessa jornada, ao conversar com uma moradora da periferia
e potencial eleitora, ele propde “pegar o muturo da nossa historia e ver como é isso”. E por esse
apontamento que sugerimos o objetivo deste trabalho: investigar como o cinema nos possibilita
compreender e ecoar as diversas narrativas do passado, sufocadas pela histéria hegemonica
contada pelo progresso, e nos instiga a refletir sobre o presente e as agcfes nele tomadas,
possibilitando um novo modo de pensar a historia e oportunizando novas formas de acdo no

agora.

Mas, afinal, o qué seria “pegar o muturo da nossa historia”? E por que isso seria uma
promessa eleitoral interessante? Ou um objetivo interessante para esta Dissertacdo? O intento
é gque a Ultima pergunta seja respondida ao longo do trabalho. J& a primeira e a segunda guiardo
o0 desenvolvimento do texto. Logo, de acordo com o dicionario Michaelis, a palavra “monturo”,
variacao de “muturo”, € um substantivo masculino que pode significar “1. Monte de lixo ou de
coisas velhas; montureira; 2. Lugar onde o lixo é depositado; 3. Acumulo de imundicie;

volutabro; 4. Montdo de coisas repugnantes ou vis.”?

. Assim, a expressdo “pegar o muturo da
nossa historia” sugere um processo de resgate e revalorizagdo de elementos que foram relegados
ao esquecimento ou desconsiderados pelos registros histéricos hegemonicos, o que implica
revisitar e reavaliar aquilo que foi descartado, considerado sem valor para o interesse
dominante, trazendo a tona narrativas, experiéncias e conhecimentos que foram marginalizados
ou silenciados e, dessa forma, a fomentar a ressignificacdo da historia a partir da narrativa dos

atores centrais.

Essa metafora ressalta a importdncia de uma abordagem critica e atenta da
historiografia, buscando incluir vozes e perspectivas historicamente excluidas que podem

alterar a forma como o passado ¢ construido enquanto narrativa. O processo de “pegar 0

! Falada personagem Dildu, protagonista da obra cinematogréafica A cidade é uma s6?

2 MICHAELLIS. Monturo. In: Dicionario Michaelis: Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/monturo/. Acesso em: 05 abr. 2024.
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muturo” envolve uma desconstru¢do das narrativas oficiais, questionando as bases sobre as
quais a historia foi construida e reconhecendo a diversidade de experiéncias e contribui¢cdes que
formam a tessitura social e cultural de um povo. Por essa interpretagdo, ¢ crucial “pegar o
muturo da nossa historia”, a fim de assegurar o reconhecimento da agéncia de grupos
subalternos e de resgatar memorias que foram apagadas ou distorcidas, sem as quais a historia
narrada assume sentidos convenientes ao interesse da classe dominante e distantes da verdade

dos fatos.

E justamente por ndo ter valor para o interesse dominante que essa parte da historia nos
é interessante. Ela amplia a visdo dos acontecimentos para uma parte que foi desconsiderada,
alterando a percepcao dos fatos, dos registros apontados como oficiais e até da narrativa que é
comunicada entre as geragdes. Tendo em vista que a historia oficial, frequentemente moldada
pelas elites, tende a silenciar ou distorcer as experiéncias e contribuicbes de grupos
marginalizados, é essencial desafiar as narrativas oficiais, estimulando um pensamento critico

que questiona as fontes e os interesses por tras dos registros histéricos.

Também nesse sentido, “pegar o muturo da nossa historia” ¢ uma promessa eleitoral
interessante porque nao apenas propde dar voz a populagédo sobre os acontecimentos atuais, mas
possibilita retomar fatos do passado que foram abandonados e deixados ao esquecimento. Por
essa Otica, resgatar o passado é mais do que apresentar o que aconteceu: é também abrir espaco
de cidadania aqueles que foram marginalizados e apartados da participacdo da vida na cidade.
Com isso, Dildu indica a possibilidade de voz ativa na vida politica tanto para a reparacao de
uma historia largada como lixo, quanto para o reconhecimento de uma identidade necesséria
que precisa de espaco para reverberar suas narrativas e posicionar-se socialmente como cidadao

com vistas a construir, ainda que tardiamente, o sentimento de pertencimento a periferia.

Dessa maneira, o projeto politico de Dildu reconhece e valoriza as varias histérias,
resgatando a memoria e a identidade daqueles que fundamentaram a construcéo e o crescimento
de Brasilia. Nesse sentido, apesar do apagamento sistematico pelos grandes meios de
comunicacdo e nos registros historicos oficiais, atitudes como a de Dildu evidenciam que a
formacéo da cidade se deu, em grande medida, a partir dos trabalhadores oriundos, sobretudo,
da regido nordeste. Em sua maioria, pessoas pobres que sonhavam com uma vida nova,

promessa que lhes foi feita juntamente com a construcéo da nova cidade.

Dessa forma, a intencdo de desvendar e amplificar as vozes que narram essas historias

desmitifica a narrativa oficial que retratou a construcdo de Brasilia como um feito
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exclusivamente técnico e modernizador, o qual, por conseguinte, relegou ao esquecimento as
vidas e experiéncias dos atores centrais desse processo, que, mesmo com o arduo trabalho em
busca de um sonho e a promocdo do desenvolvimento na capital, foram marginalizados e
invisibilizados durante e pds esse transcurso. A ideia de avancar "50 anos em 5"3, propagada
durante a época da edificacdo da capital, sugeria um salto acelerado rumo ao progresso, mas
frequentemente as custas da opressdo e até da vida dos trabalhadores e de seus familiares, 0s
primeiros habitantes da cidade. A questdo é que todo salto deixa para tras partes do percurso e,
quando se trata de politica, a qual alicerca a formacéo ideoldgica no discurso historico, nenhum
salto é por acaso, ou seja, ao anunciar uma aceleracdo e um salto para o progresso, a narrativa
ignora o que ndo € interessante aos que a formula e, com isso, insere propositalmente uma carga
conotativa que, com o passar do tempo, passa a ser entendida como natural. O resultado € uma
interpretacdo unilateral da historia que ndo admite novas percep¢des mesmo com evidéncias de

fatos sobre o passado.

Ora, se consideramos a histdria como uma ciéncia, torna-se inadequado manter um
apego as verdades dogmaticas, uma vez que ciéncia, por defini¢do, é baseada na investigacéo,
na revisdo e no desenvolvimento constante do conhecimento. Diante disso, aplicar um ponto de
vista fixo e imutavel a histéria contradiz a propria esséncia do método cientifico. Nesse
contexto, a filosofia desempenha um papel crucial, instigando a reflex&o sobre como abordamos
a historiografia. Nesse caso, ela deve ser entendida como um campo dindmico e em continua
transformacéo, considerando que a reconstrucéo e a reinterpretacdo dos fatos sdo essenciais
para um entendimento historico mais aprofundado e condizente com a realidade basilar de sua
formacéo, bem como fator fundamental para a continuidade de sua estruturacéo. Por essa ldgica,
além de dinamico, o estudo da historia deve ser dialético, o que implica um dialogo constante
entre diferentes perspectivas e interpretacfes. Por essa abordagem, somente por intermédio da
consideracdo de multiplos pontos de vista é possivel formar uma sintese mais completa e
fundamentada dos eventos historicos. Esse processo dialético enfatiza a importancia de uma
revisao critica continua, promovendo ndo apenas uma reavaliagdo constante do que sabemos,

mas também a abertura para novas descobertas e interpretacées.

Assim, o projeto politico de Dildu ndo apenas propde melhorias materiais para a
periferia, na verdade, objetiva isso pelo resgate da memoria coletiva e das identidades que foram

ocultadas pelo discurso oficial. Entretanto, as dificuldades para contrapor esse discurso

3 Principal lema do governo de Juscelino Kubitschek, presidente do Brasil entre 1956 e 1961, o qual fundamentou
o seu mandato na construg¢do da nova capital do pais como “50 anos de progresso em 5 anos de governo”.
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hegemaonico ficam evidentes pelo esfor¢o do personagem para alcangar o espaco no parlamento.
Nessa perspectiva, um dos maiores obstaculos enfrentados por quem assume a tarefa aceita por
Dildu ¢ o ideal de progresso, simbolizado pela inscricdo na bandeira do Brasil: “Ordem e
Progresso”. Esse ideal que promove constantemente a impulsdo em direcdo ao futuro muitas
vezes ndo deixa espago para revisitar o passado e refletir sobre ele. Contudo, vale ressaltar que
ndo buscamos aqui impor um discurso ‘“‘anti-progresso” que o vilaniza por uma Otica
maniqueista. Embora relevante para pensarmos acerca do desenvolvimento, a supervalorizacao
desse ideal resulta na negligéncia das experiéncias historicas que moldam a histdria. Nesse
sentido, 0 juizo que apresentamos a respeito do progresso visa alertar que o que ha de
fundamento historico para o presente e para o futuro possivel é o qué é por ele enunciado por
meio das transmissdes que permanecem como oficiais ao longo do tempo e que invisibilizam

na narrativa os fatos ndo interessantes a sua perspectiva.



CAPITULO | - A narrativa de uma histéria: a vida entre cenas e arquiteturas

12
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O que conhecemos sobre a histdria esta atrelado ao que nos foi narrado sobre ela. Nessa
perspectiva, ha sempre uma selecdo dos fatos que devem ou nao aparecer no que € transmitido
entre as geracgdes. Entretanto, muitos acontecimentos passados ficam marginalizados e tendem
ao esquecimento, ainda que suas consequéncias estejam latentes no presente. Essa escolha do
que € contado e do que é deixado — também de como é narrado — mudou, assim como foram
alterados os modos de producéo e a organizacdo da sociedade. Contudo, em linhas gerais, a
mais determinante maneira de contar os fatos atualmente segue a proposta do progresso pensada
em moldes positivistas, visto que ela tem a pretensdo de ser continua e universal. Em
contraponto a essa pretensdo, permanecem as consequéncias do que ndo € incluso nessa

narrativa hegemanica, mas que impacta o presente de maneira expressiva.

Por esse caminho, destacamos a historia de Brasilia, marcada por uma meta ambiciosa
e ampla divulgagdo, centrada na narrativa da constru¢do de um “novo mundo”. Diante disso, a
pergunta que nos motiva ¢: “novo mundo” para quem? Nesse contexto, quem sao os sujeitos
que constroem e quem sdo os beneficiados por esse “novo mundo”? A principio, a narrativa da
construcao sugere que a capital é destinada aos brasileiros. Entretanto, a historia que se passa
para além dos recortes filmados dos filmes promocionais mostra fatos e registros que foram

omitidos ou distorcidos, embora importantes e indispensaveis para o conhecimento histérico.

E possivel, com isso, tracar relacdes entre a cidade construida materialmente pelos
trabalhadores em condicdes precarias e a sua narrativa, elaborada pelos filmes propagandas que
visavam levar a populacdo a acreditar em um projeto ideal distante, ainda nos dias atuais, de

ser concretizado como prometido. Sobre isso, como afirma Tatiana Hora Alves de Lima (2019)

Desde o inicio de sua construcdo, Brasilia, a cidade edificada sobre o nada
quase como um set de filmagem, foi palco para filmes, constituindo-se
simultaneamente enquanto canteiro de obras e locacdo. Tudo isso porque o
presidente Juscelino Kubitschek precisava de apoio para realizar seu projeto
ambicioso e polémico de 1956 a 1960, e encomendou muitos filmes desde o
inicio da construcdo através da Companhia Urbanizadora da Nova Capital do
Brasil (Novacap), empresa publica responsavel pela construcdo e controle da
cidade (LIMA, 2019, p.7).

Nesse contexto, a historia de Brasilia se apresenta como um exemplo vivido das
complexidades envolvidas na construcdo e na narrativa historica. A cidade, concebida como
um simbolo do progresso e da modernidade, foi planejada e construida em um curto periodo de
tempo, durante o governo de Juscelino Kubitschek. Sua edificagdo foi acompanhada de uma
intensa campanha de propaganda, tanto nacional quanto internacional, que buscava retratar
Brasilia como um empreendimento visionario que transformaria o Brasil em um pais moderno

e desenvolvido. No entanto, como ressalta Tatiana Hora Alves de Lima, os filmes produzidos
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durante a construcédo da cidade serviram como uma ferramenta de legitimacao politica, utilizada

por Kubitschek para angariar apoio para seu projeto ambicioso e controverso (ibid., p.28).

Ainda segundo a pesquisadora,

Os filmes de propaganda da Novacap difundiram o imaginario da ruptura com
0 passado e do salto para o futuro a partir da construgdo de Brasilia. Neles, o
espaco da cidade surge em constante expansao a partir de imagens aéreas sobre
estradas e angulos que valorizam a grandiosidade dos monumentos. Tudo &
visto segundo um olhar totalizante que supde plenas correspondéncias entre as

intences dos lideres e a concretizagio da cidade (ibid., p.10).
Essas imagens aéreas apontam as relagGes entre as producdes cinematogréficas e a arquitetura
de Brasilia, as quais revelam facetas cruciais da constru¢do da narrativa em torno da cidade.
Por exemplo, as linhas modernistas e ousadas das obras de Oscar Niemeyer e Lucio Costa ndo
apenas moldaram a paisagem urbana da capital como também simbolizam um rompimento
estilistico e ideoldgico com o passado colonial e com as tradi¢des arquitetdnicas do Brasil.
Enquanto essas construcdes representavam uma visdo futurista e progressista, também
contribuiram para a construcdo de uma identidade especifica para a capital, diferenciando-a do
restante do pais. Essa distingdo se manifestava ndo apenas no aspecto fisico da cidade, mas
também na sua relacdo simbdlica e cultural com os brasileiros que foram parte integrante do
seu processo de construcdo. E importante notar que, enquanto as linhas arquitetdnicas de
Brasilia se erguiam em direcdo ao futuro, muitos brasileiros ficaram as margens, alienados

desse desenvolvimento.

Ha&, explicitamente, uma valorizacdo dos arquitetos responsaveis pelos principais
prédios de Brasilia, cujas obras simbolizam a inovacao e o espirito modernista da capital. No
entanto, essa distincdo em relacdo a infraestrutura do restante do pais também evidencia um
rompimento significativo com os proprios brasileiros no que diz respeito ao reconhecimento
histdrico e cultural. Por exemplo, em A cidade é uma s6?, Dildu mostra seu estranhamento
quando passa por uma “tesourinha”, retorno comum nas pistas de automdével na regido do Plano
Piloto. Essa cena demonstra as diferencas estruturais entre o centro do poder e as areas
periféricas de Brasilia, porque evidencia um profundo descompasso entre a arquitetura
monumental da capital e a realidade vivenciada por muitos moradores das regides mais
distantes. Mais do que isso, destaca o estranhamento de Dildu de maneira emblematica, posto
que ele parece estar desconectado da propria cidade na qual habita. Sua reacdo sugere uma
sensacao de ndo pertencimento, visto que aquilo ndo faz parte de seu cotidiano.
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O descompasso entre a imagem projetada de Brasilia e a experiéncia concreta de seus
moradores aponta para questdes mais profundas sobre a inclusdo e a exclusao social na cidade.
O questionamento provocativo de Adirley sobre se “a cidade ¢ uma s6?” langa luz sobre as
disparidades e fragmentacGes que permeiam Brasilia. Enquanto o Plano Piloto representa o
epicentro do poder politico e econémico, as regides periféricas frequentemente enfrentam
caréncias de infraestrutura, servi¢os publicos precarios e marginalizagdo social. Este contraste
acentua as diferencas socioeconémicas e exp0e a dualidade existente na capital brasileira, onde
a ostentacdo do poder e modernidade no centro contrasta fortemente com as dificuldades e lutas
diérias vividas nas areas afastadas. Assim, Brasilia - como tantas outras cidades, mas mais ainda
por ter o status de capital - revela-se como um microcosmo das desigualdades presentes no pais,
evidenciando a necessidade de politicas mais inclusivas que considerem as realidades de todos
0s seus habitantes. A exemplo do que pretende Dildu, o qual, ressaltamos por esta Dissertagéo,

ndo por acaso inicia pela conscientizacao historica.

As promessas de modernidade e igualdade social que acompanharam a construcéo de
Brasilia, idealizada como um simbolo do progresso brasileiro, frequentemente ndo se
materializam na vida cotidiana dos moradores das periferias. Diante disso, a segregagéo
espacial e econébmica se manifesta de maneira visivel e tangivel, criando um abismo entre as
areas nobres e 0s setores mais pobres da cidade. Isso ocorre, principalmente, porque as politicas
urbanas e de planejamento frequentemente favorecem as areas centrais, perpetuando um ciclo
de privilégios que exclui uma grande parcela da populagdo. A falta de acesso adequado a
servicos de saude, a educacdo e ao transporte publico nas periferias reforca a sensacdo de

abandono e a percepc¢édo de uma cidade dividida.

Além disso, a dinamica social de Brasilia € marcada por uma mobilidade restrita entre
0 centro e as periferias, situacdo que leva muitos trabalhadores a enfrentarem longas jornadas
dirias para acessar seus locais de trabalho. Este fendmeno agrava a exclusdo social, pois
aqueles que vivem nas regides periféricas sdo frequentemente privados de oportunidades
econdmicas e culturais disponiveis nas areas centrais. Nesse sentido, a reflexao sobre se “a
cidade ¢ uma s6” ndo € apenas uma questdo retdrica, mas um chamado a consciéncia que

perpassa desde a cidade enquanto promessa até o0 modo de organizagdo atual.

Assim, a dicotomia entre o centro e a periferia em Brasilia evidencia uma cidade
dividida, na qual distintas realidades coexistem. No entanto, é valido ressaltar que o projeto
inicial da capital estava essencialmente focado na construcdo do centro do poder politico e

econémico. Nos filmes de propagandas, por exemplo, ndo havia a inclusdo das areas periféricas
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que atualmente fazem parte da cidade. Na verdade, hd um percurso de décadas para a incluséo

dessas regides.

Para uma analise critica a respeito do tema, citamos partes do prefacio de Aldo Paviani
a obra de Jair Francelino Ferreira (2020), Brasilia 360: repertério bibliografico, publicada pela

Camara dos Deputados,

O plano inovava com o formato de “borboleta”, como Lucio Costa preferia
denominar, mas era popularmente referido como “avido”. O plano possuia
duas Asas, a Sul e a Norte, onde foram edificados prédios para uso residencial,
comercial e hospitalar. O Eixo Monumental permeia as duas Asas e abriga a
Esplanada dos Ministérios e a Praca dos Trés Poderes. Nessa praga, destacam-
se o0s Palacios do Planalto e do Supremo Tribunal Federal e o conjunto de
prédios do Congresso Nacional. O Eixo Monumental, com suas largas pistas,
tornou-se essencial para a vazdo do trafego, dominado por automoveis.
Atualmente, o sistema de transportes de massa baseia-se em frota de dnibus e
sistema metroviario, considerados insuficientes para a constante
movimentacdo da populagdo. Por esse motivo, 0s que se deslocam diariamente
preferem o automovel. O predominio do uso de automdveis gera grandes
congestionamentos, sobretudo nos horarios de pico — pela manhd, em direcdo
ao Plano Piloto, e ao fim do dia, em direcdo as cidades-satélites (Ibidem, p.
13).

Como indica o0 autor, enquanto os residentes das areas centrais, com acesso privilegiado
as principais vias e servigos, podem desfrutar de uma mobilidade mais eficiente, aqueles das
periferias enfrentam dificuldades de locomocéo devido a falta de infraestrutura adequada e a
escassez de opcOes de transporte publico. Nesse sentido, a cidade planejada para ser a cidade
do automdvel, mais uma caracteristica do progresso almejado, ndo incluia os trabalhadores que
sairam de outras regides do Brasil com pouco ou nenhum recurso para se adequar ao
planejamento urbano da capital. Além disso, ndo compreendeu o0s ébvios rumos que tomaria
uma cidade com excesso de automdveis ao longo dos anos, os quais culminaram em problemas

graves relacionados ao intenso engarrafamento nas vias.

Além disso, o termo "cidades-satélites”, utilizado por Paviani, reflete uma viséo
desatualizada e inadequada. Originalmente, esse termo designava areas destinadas a abrigar 0s
trabalhadores responsaveis pela construcéo de Brasilia. No entanto, com o tempo, essas regides
foram incorporadas a cidade, tornando-se Regides Administrativas. Diante disso, apesar de ser
um texto recente, a manutencdo do termo sugere uma visdo que ndo reconhece plenamente a

integracdo dessas areas no contexto urbano e social da capital.

Ainda sobre a abordagem de Paviani ao tema, sobre os primeiros anos dos trabalhadores

na cidade, nota-se, em outro aspecto, que
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O afluxo de imigrantes em busca de trabalho superou as expectativas e houve
necessidade de improvisar-se moradias, o que ocasionou as “localidades
provisorias” (moradias em acampamentos das construtoras) e as “grandes
invasdes” (diversas comunidades erguidas nas proximidades da Cidade Livre,
posteriormente denominada Nucleo Bandeirante). Em junho de 1958, o
governo resolveu desconstituir essas comunidades e alguns acampamentos,
transferindo os moradores para Taguatinga, o que se fez com grande esforco,
segundo o médico e historiador Ernesto Silva (depoimento pessoal). As
dificuldades da remogéo foram amenizadas por meio de doagdes de lotes e
construcdo de escolas, uma vez que 0s pioneiros consideraram prejudicial
percorrer a distancia de 22 km para o deslocamento diario entre a nova morada
e o0s canteiros de obras no Plano Piloto. Alids, no inicio, o transporte era
realizado por caminhBes com cobertura precéria de madeira, as chamadas
“gaiolas”. Com o passar dos anos, a estrada foi asfaltada e houve
melhoramentos nas condi¢es de moradia com o uso de alvenaria.

[...] Essa mudanca habitacional dos imigrantes/trabalhadores no territério do
DF tem simbolismo e nos da um entendimento de como ocorreu 0 povoamento
polinucleado da capital. A cidade se disseminou no quadrilatero do DF e isso
ensejou dois movimentos: o primeiro, de preservar o Plano Piloto como
testemunho do movimento modernista e habitado pela classe média e por
funciondrios da administracdo federal e do DF; o segundo, de Taguatinga ter-
se tornado modelo para a continuada dispersdo populacional, ainda nos anos
1960, com as cidades-satélites do Gama, do Guara, de Sobradinho e os anexos
nas preexistentes cidades de Planaltina e Brazlandia, as mais distantes do
Plano Piloto.

[...] Uma vez constituida, Brasilia ndo ficou circunscrita ao Plano Piloto,
embora fosse desejo de seus idealizadores que a capital ficasse “fechada” no
centro da cidade. O povoamento se estendeu para além dos limites do DF e
passou a ser denominado de Periferia Metropolitana de Brasilia (PMB).
(Ibidem, pp. 14 - 15).

A selecdo das ultimas trés partes citadas anteriormente ndo foi arbitraria; assim como
na montagem de um filme, houve uma intencdo por trds da escolha de cada quadro e sua
disposicao, no caso, no texto. Elas compdem uma narrativa dentro do recorte especifico deste
estudo, apontando para a vitalidade do objetivo pretendido, diante do qual cada recorte busca
comunicar algo, isto é, sem pretensdo de neutralidade. Embora o foco principal recaia sobre o
cinema, o ponto crucial reside na analise da montagem e em como cada imagem gravada,
reproduzida, registrada ou narrada pode influenciar a interpretacdo historica. Nao se nega a
possibilidade da objetividade histdrica, mas sim enfatiza-se a necessidade do (re)conhecimento

das diversas vozes que permeiam 0s eventos historicos.

Na primeira parte da ultima citag¢@o, o termo “desconstituir” e a descri¢gao do desconforto
dos trabalhadores diante da distancia entre as novas moradias e o local de trabalho ndo s&o
simples eufemismos despretensiosos. A colocacdo dos fatos elucida ainda a participacédo
passiva dos trabalhadores e de seus pares na narrativa oficial da historia, uma vez que o texto é

veiculado pela Camara dos Deputados e se compromete a apresentar Brasilia por “trezentos e
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sessenta angulos”, prometendo “um giro total por esta maravilhosa cidade”, mas ainda
apresenta o trabalhador morador da periferia como personagem distante, ndo protagonista da

cidade, ou seja, o giro total ndo é de fato total, assim como a cidade nao é uma so.

A segunda parte da citacdo indica a existéncia de “dois movimentos” em relagdo ao
Plano Piloto e as demais regiGes administrativas. Se por um lado eles preservam o modernismo
idealizado pelos arquitetos, por outro, afastam a populagdo mais pobre e trabalhadora da
administracdo do poder, dos principais servi¢os basicos e dos espa¢os de promocdo a cultura.
Mais uma vez, ndo por acaso, como € notavel pela ultima parte, explicita-se o “desejo de seus
idealizadores que a capital ficasse “fechada” no centro da cidade”. Nesse sentido, evidencia-se
que a exclusdo dos trabalhadores e das regides periféricas ja fazia parte do planejamento da

cidade.

A construcdo de Brasilia envolveu a remocdo forcada de comunidades locais, a
migracdo de trabalhadores de diversas partes do pais e a imposi¢do de um modelo urbanistico
gue nem sempre levava em consideracdo as necessidades e os modos de vida das pessoas que
ali habitavam. Nesse sentido, as producdes cinematograficas ndo apenas documentaram a
construcdo fisica da capital, mas também contribuiram para a construcdao de uma narrativa que
destacava o progresso e a modernidade da cidade concomitante ao silenciamento das vozes

daqueles que foram marginalizados e excluidos desse processo.

Portanto, ao analisar a relacdo entre os filmes produzidos durante a construcdo de
Brasilia e a sua arquitetura modernista, é possivel compreender mais profundamente ndo apenas
a estética e o planejamento urbanistico da cidade, mas também as complexas dindmicas sociais,
politicas e culturais que moldaram sua histéria e sua identidade. Essa analise critica nos permite
questionar as narrativas dominantes e buscar uma compreensdo mais inclusiva e holistica da

histdria da capital e de seu impacto na sociedade brasileira.

Obviamente, filmagens como As primeiras imagens de Brasilia (1957), de Jean
Manzon, por exemplo, correspondiam a narrativa pretendida. Nelas ha o destaque as edificacGes
monumentais e as condigdes suficientes para sustentar a ideia de cidade do progresso. No filme
mencionado, as imagens aéreas aparecem com a locugao de que sdo “os longos caminhos da
nova civilizagdo brasileira”, reforcando a mentalidade de uma nova forma de cidade, a qual

pretende ser diferente da realidade que ha e a “estrela guia do futuro”. Em contrapartida, as

4 Apresentacdo de Nicolas Behr a obra na orelha do livro.
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familias formadas pelos trabalhadores que participaram da construcéo da nova capital aparecem

a parte do plano monumental estrategicamente ndo pertencendo, pois, a imagem final da obra.

N&o por acaso essas producdes eram feitas cobrindo o processo da edificagdo da cidade,
pois havia o intento de garantir que o investimento prometido para 0 avanco da nacao estava de
fato seguro e, para isso, as imagens tendenciavam a narrativa almejada, recorrendo as técnicas
de selecdo e repeticdo na montagem. Sobre isso, Ana LUcia de Abreu Gomes (2013), no texto

Brasilia nos filmes da Novacap salienta que

Em entrevistas recolhidas pelo Arquivo Plblico do Distrito Federal em seu
Programa de Historia Oral, Salvio Silva® nos informa que os filmes eram
editados com frequéncia, 0 que pode ser constatado por meio da significativa
repeticdo de cenas em varios desses cinejornais®. Avalio que se possa estimar
que pelo menos 50% das imagens dos cinejornais consultados sdo repetidas
reiteradas vezes, sO variando a locucdo. Por isso, e este é outro aspecto
importante a se ressaltar, as imagens, nesses cinejornais, ndo necessariamente
aparecem vinculadas a locucdo. Elas tém uma independéncia em relagdo a
narracdo que cabe ser estudada. [...] O uso das produgdes cinematograficas,
demonstrado pelo depoimento dos cineastas contratados pela Novacap, é clara:
a imagem é capaz de retratar a realidade e portanto aquilo que é filmado e
depois apresentado é tomado pelo que realmente aconteceu. O filme — assim
como a fotografia, como imagens técnicas que sdo — esta associado ao seu
referente, possuindo, assim, um carater indiciario, ou seja, a marca que uma
presenca deixou na pelicula quer fotogréfica, quer cinematogréfica. Além deste
aspecto, e talvez por causa dele, é muito comum tomar as narrativas, a
organizacdo disposta pela narrativa visual como inscrita na prépria légica do
mundo, da realidade, como se ela existisse independentemente do homem que

Ihe atribui sentido. (ibid., p.51)
Os filmes exibiam uma narrativa da constituicdo da cidade, porém ha muito do ndo dito na
formacéo dessa histdria, e essas perspectivas deixadas a margem, na verdade, sdo fundamentais

para compreender a realidade de Brasilia desde a sua formacéo até os dias atuais.

Nessa trilha, é uma questdo pertinente pensar as obras cinematograficas que podem ir
na contracorrente, ou seja, 0 cinema como possibilidade de apresentacdo do que néo foi
capturado pela narrativa dominante ou de reapresentacéo do que foi capturado a seu modo de
apropriacdo. Nesse sentido, a historia pode ser vista a luz das obras cinematograficas,
considerando os potenciais do filme tanto de corroborar com a continuidade da imposicao
dominante — como o caso dos filmes de propaganda — quanto de resgatar o que é deixado pela
narrativa do progresso - Como ocorre com 0s resgates narrativos trazidos majoritariamente pelos

ainda silenciados e marginalizados, tal qual Adirley intenta com a obra A cidade é uma s6?.

% Um dos produtores de filmes jornais que buscavam documentar a constru¢do de Brasilia entre 1956 e 1960.
® Filmes curtos documentais que exibiam contetdos informativos.
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A fim de delimitar o escopo da pesquisa e objetivar uma analise mais detalhada, o
principal objetivo desta investigacdo é compreender como o filme A cidade é uma sé?, de
Adirley Queiros, pode contribuir para diferentes modos de construcdo de narrativas sobre a
historia de Brasilia. A selecdo da obra em questdo entre tantas producdes cinematograficas se
da em razdo dela desenvolver uma narrativa impar sobre a construcdo da cidade de Brasilia, a
qual pode ser entendida como alternativa a sua versdao hegemdnica permeada pela visdo do
progresso e que, por essa énfase, deixa de lado diversas vozes envolvidas nas partes mais

fundamentais de sua historia.

No caso da obra mencionada, o cineasta apresenta uma outra forma de contar a histéria
de Brasilia, partindo de um enfoque documental na construcdo da Ceilandia, regido
administrativa do Distrito Federal, em paralelo a historia ficticia de Dildu, morador do local
gue concorre ao cargo de Deputado distrital. Essa narrativa possui uma relagdo entre o
documentario e o ficcional, a qual se da sem necessariamente estabelecer uma delimitacao entre

um e outro.

Na parte mais proxima de uma producdo documentario, ha Nancy Araujo, narradora-
personagem que relembra a infancia por meio de registros da época em que morava Vila do
IAPI” e participou pelo coral da escola da gravacdo do jingle utilizado na Campanha de
Erradicacdo das Invas6es do Plano Piloto no inicio de 1971, destinada a transferir os moradores
candangos que construiram Brasilia para regides mais distantes do centro administrativo da

capital. Mais especificamente, para o local nomeado pelas siglas da campanha: Ceilandia.

Assim, a histdria é resgatada por meio da narrativa dos construtores de Brasilia, a
planejada capital do Brasil que ndo os incluia em seu progresso. Os trabalhadores, sobretudo
responsaveis pela terraplenagem e fundacdes, eram migrantes de origem pobre que buscaram
no novo trabalho mais do que uma oportunidade econémica, mas também uma oportunidade de
vida. Em geral, eles vinham sem familia e o Instituto Nacional de Imigracdo e Colonizacdo era
encarregado de encaminha-los aos canteiros de obra. Muitos, posteriormente, trouxeram seus
familiares. A cidade idealizada como “progresso” para a nagao abriria um caminho de esperanca
aos trabalhadores vindos aos montes em caminhdes lotados e aos seus familiares que ou 0s
acompanhavam ou aguardavam o sucesso no local de origem. Acerca disso, o historiador

Reinaldo Reis Janior (2010), em Cidade, trabalho e memdria: os trabalhadores da construcéo

" Nomeada assim por estar préxima a um hospital do Instituto de Pensdo de Aposentadoria dos Industriarios,
atualmente adjacente a regido administrativa do Guara I1.
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de Brasilia (1956-1960), aponta fatores relacionados ao cotidiano desses migrantes e ao modo

como eles relataram suas experiéncias.

Segundo Reinaldo Reis Junior,

A narrativa da historia oral dos trabalhadores-migrantes tem introjetado
elementos da estrutura cultural em que viveram. Do estigma da inteligibilidade
ou da ignorancia, na imagem da cidade, da estética, do aprendizado do canteiro
de obras, na incapacidade do trabalho qualificado, do contexto de estratificacao
e precarizagdo é que a memdria oral enseja perceber a formacdo do todo
inserido no micro. Em sintese, o entendimento da memoria coletiva e o conflito
da capital esperanga. (ibid., p. 92)

O resgate oral citado pelo historiador retoma, para além das narrativas dominantes, a
perspectiva do oprimido no contexto da formacdo da cidade, desde sua construgdo até o modo

como ainda é visto no periodo em que escreve.

A narrativa que Adirley nos traz expde a tematica excludente adotada pelo projeto de
progresso na medida em que os trabalhadores que foram concluindo a obra, comecaram a ser
remanejados da Cidade Livre — atual Regido Administrativa do Nucleo Bandeirante —, onde
até entdo residiam, a partir de um discurso ludibriador de plano ideal e melhor para se viver. O
fato ¢ que o proletariado que ergueu a “cidade do progresso” foi excluido da proposta, colocado
a margem pela Campanha de Erradicacdo das Invasdes (CEI) que passou a ser a Regido

Administrativa da Ceilandia.

Segundo conta a personagem AvO Margarida, do livro infantil Ceilandia, minha
quebrada é maior que o mundo, “A gente veio expulso para ca, o que mais tinha era mato e
terra, parecia um deserto.” (IPHAN, 2020, p. 17). A relacdo estabelecida é de que os
construtores foram tomados como invasores e afastados do que seria o centro do poder politico
para 0 pais. Essa medida ndo visa apenas afastar geograficamente o poder politico dos
migrantes, é também uma maneira de silenciar a voz daqueles que ndo fazem parte da elite do

poder.

Como abordado, na perspectiva arquiteténica, os edificios iconicos recebem destaque e
aclamacédo, enquanto as condi¢fes de vida e moradia das familias dos trabalhadores que
realmente sustentam a cidade séo frequentemente negligenciadas. E essa dissociagédo cria uma
lacuna entre a narrativa oficial de modernidade e o progresso e a realidade vivida pela
populacéo, a qual por muito tempo nao foi reconhecida na histéria de Brasilia e, mais do que
isso, foi por anos depreciada como parte prejudicial a cidade. Um exemplo disso € o termo

“candango”, o qual aparece na obra de Euclides da Cunha (1992) como referéncia ao “homem
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permanentemente fatigado”. Reflete a “preguica invencivel, a atonia muscular perene, em tudo:
na palavra remorada, no gesto contrafeito, no andar desajustado, na cadéncia langorosa das
modinhas, na tendéncia constante a imobilidade e a quietude” (p. 95). Sobre sua conotagao,

apesar de adotado para designar quem é natural de Brasilia, como afirma James Holston,

antes da construgéo de Brasilia, foi durante séculos uma palavra geral de depreciagdo.
Segundo a maior parte das autoridades, é uma corrupcao de candongo, uma palavra da
lingua quimbundo ou quilombo, dos bantos do Sudoeste de Angola. Era o termo pelo
qual os africanos se referiam, pejorativamente, aos colonizadores portugueses. Como
tal, veio ao Novo Mundo com os escravos angolanos. [...] tornou-se o termo geral para
as pessoas do interior em oposicao as do litoral, e especialmente, para os trabalhadores
itinerantes pobres que o interior produziu em grande quantidade. Com esses
trabalhadores o termo chegou a Brasilia. (HOLSTON, 1993, p. 209-210)

Nesse sentido, o valor da palavra ndo se alterou completamente, sendo designado como
candango os individuos das classes mais baixas. Ainda em relacdo aos candangos, ndo ha
reconhecimento por nome dos trabalhadores, nem mesmo a titulo de exemplaridade. Até mesmo
o famoso monumento “Os Candangos”® mantém o anonimato que, nesse caso, Ndo visa a
abrangéncia, mas sim o apagamento das identidades dos operarios. Também ndo ha referéncia
na historia as varias pessoas que morreram em conflitos durante a construcdo ou as mortes
cotidianas que ocorriam pelas mas condic¢6es dos campos de obras. Na verdade, a contribuigdo
da palavra vai no sentido de homogeneizar os individuos, apagando as pluralidades e as
histérias que antecedem suas narrativas, as quais fomentam a formacéo da prépria cultura da

capital.

Diante disso, Adirley ndo apenas resgata a historia da construcdo de Brasilia que ficou
fora da narrativa oficial, mas também resgata as histdrias plurais das diversas pessoas que fazem
parte da formacdo estrutural e social da cidade, pois intenciona visibilizar, dar voz e resgatar os
rostos daqueles aos quais foi prometido pertencimento, porém negada a inclusao. Por isso, uma
das questdes abordadas pela indagacdo “a cidade ¢ uma s6?” ¢ a possibilidade da existéncia
plural dessa cidade, visto que sua composicdo ndo pode ser unificada sem promover o

apagamento de diversas identidades cruciais a sua estruturacao.

8A obra tem por titulo original Os Guerreiros, mas ficou popularmente conhecida como “Os Candangos” ou “Dois
Candangos”, passando a representar os construtores da cidade. H4 uma imagem do monumento no final do texto
em ”Anexo”. Nela é possivel, inclusive, observar a auséncia de tragos ou feigdes, a qual é caracteristica modernista,
mas ainda sim reforca nosso argumento de anonimato dos trabalhadores.
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O filme A cidade é uma s6?, de Adirley Queirds, tem como um de seus principais
objetivos resgatar partes da histéria que foram omitidas pela narrativa dominante do progresso.
Essa perspectiva critica desafia a visdo convencional e linear da histdria, oferecendo uma nova
maneira de entender os eventos passados e, com isso, compreender 0 contexto sociopolitico
atual. Assim, ao trazer a tona essas historias negligenciadas, o cineasta busca proporcionar uma
compreensdo mais completa e inclusiva da narrativa histérica. J& o titulo da obra é uma critica
gue convoca a reflexdo sobre a histdria narrada para a construcdo de Brasilia e, até atualmente,
sobre o que foi essa construgdo, moldando um ideal de cidade e de nacao. “A cidade ¢ uma s6”
tem por origem o trecho de um jingle feito pelo governo para impulsionar a Campanha de
Erradicacdo das Invasdes (CEl), o que futuramente realocou parte da populacdo de Brasilia em
condic¢Bes precarias para a regiao mais longinqua denominada Ceilandia, medida executada
como um paradoxal plano velado e explicito de “embelezar” o centro com o remanejamento ¢
apagamento dessas pessoas. Na musica da campanha ha a afirmagéao “a cidade ¢ uma s6”, mas,
como o intento do filme € questionar essa narrativa diante das reais condi¢fes da construcdo da
capital, o cineasta coloca em interrogacdo. Como analise da obra para compreender o papel do
cinema na compreensdo da histéria, nomeamos este primeiro capitulo como negacdo, visto que
é uma possibilidade, a partir das narrativas resgatadas organizadas nas cenas da obra.

O “ainda?” entre parénteses busca a possibilidade de que reconhecer as varias narrativas
possa permitir entender as pluralidades da cidade, possibilitando interferir na historia atual de
maneira a dar voz aos que foram silenciados e, se possivel, transformar a cidade em uma so,
mas fundamentada na consciéncia de que suas vozes sdo plurais. Assim, com essa intencéo,
buscamos na abordagem adotada no filme uma forma de guiar a construgdo deste capitulo da
Dissertacdo. Semelhante ao que ocorre na montagem cinematogréfica, ao organizar e dar
sentido as cenas, este capitulo é estruturado para refletir essa reorganizacdo narrativa.
Retomamos a montagem cinematografica por sua capacidade de unir diferentes tempos e
espacos, servindo como um modelo para a construcao desta analise e permitindo, dessa forma,
uma visdo multifacetada e mais profunda dos eventos historicos.

No filme, os registros sdo resgatados pelos préprios moradores que participaram dos
eventos retratados. Essa participacao ativa dos personagens reais une passado e presente de
maneira Unica e poderosa. Em sua edicdo, a obra combina esses diferentes tempos, ndo apenas
preservando a memoria historica, mas também a vivificando, mostrando como o passado
continua a influenciar o presente. Nessa senda, por meio da técnica de montagem, indicamos o
cinema como uma possivel ferramenta revolucionaria para a narrativa historica, dada a sua

capacidade de produzir e reproduzir histérias de maneira acessivel, tornando-se particularmente
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adequado para transformar a percepcdo das massas, ja& que as mudancas na producdo e
organizacdo social alteram a forma como as pessoas percebem e compreendem o contexto.
Desse modo, o cinema, com seu poder de alcance e impacto visual, oferece uma nova forma de
narrativa que pode revolucionar a maneira como entendemos nosso passado e interagimos com
nosso presente, desde que ele ndo esteja condicionado a estruturas capitalistas de producéo e
consumo.

Uma vez que refletimos sobre alguns pontos da narrativa da construgdo de Brasilia no
capitulo anterior, neste capitulo retomamos o filme a partir da divisdo em 4 topicos, 0s quais
remontam as 4 partes que dividem a obra, partes estas que constardo na presente Dissertacdo
sem titulo, visto que o proprio autor se isenta dessa estrutura na sua obra; portanto, optamos

aqui por seguir sua estruturagao e apenas as enumeramaos a seguir.

2.1 PARTE 1.

A primeira parte do filme inicia com uma sequéncia emblematica que utiliza imagens
histdricas da construcdo de Brasilia. Nessas cenas, a narracdo que acompanha apresenta as
promessas de modernidade e progresso feitas por Juscelino Kubitschek em 2 de outubro de
1956, entdo presidente responsavel pela criagdo da nova capital: “em cérebro das altas decisdes
nacionais, lanco os olhos, mais uma vez, sobre 0 amanha do meu pais e antevejo esta alvorada
com uma fé inquebrantavel e uma consciéncia sem limites no seu grande destino”. Notamos
que héa no discurso nitidamente o tom de exaltacdo ao progresso, caracteristica da histéria pelo
positivismo. Essa exaltacdo do progresso reflete uma visdo otimista e idealizada da
modernidade, em que a construcdo de Brasilia simboliza ndo apenas um marco arquitetonico,
mas também um projeto politico e social de transformacdo nacional que levara ao avanco do
pais, segundo a expectativa comunicada.

Assumindo o local da locucdo, o recorte traz a cena dos personagens cantando um rap
que resgata a tradicdo da Ceilandia. Ja nesse contexto historico inicial é estabelecida a
dicotomia entre a utopia modernista planejada para a elite e a realidade vivida pelas familias
dos trabalhadores marginalizados. A escolha do cineasta pela sobreposicdo das cenas com
recortes ndo necessariamente sutis a partir da alternancia entre as imagens histéricas de um
planejamento ideal e progressivo e o caos atual da periferizagéo da populacéo silenciada destaca
0 contraste entre essas realidades, tornado, assim, evidentes as diferencas culturais entre o

planejamento para a cidade e as vivéncias do povo da periferia. Assim como o Adirley indica
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pela montagem, apontamos pela formacgdo dos paragrafos salientando como essas diferencas
podem ser compreendidas pela montagem adotada na obra.

Uma das cenas de arquivos antigos que aparece em um novo recorte € de filmagens de
Brasilia no ano de 1972, destacando a regido do Eixo Monumental, ao som de “Pezinho”,
cancdo interpretada por Inezita Barroso, cantora da regido de Sdo Paulo. Ao fim da cena com
dangas e muitas imagens aéreas do centro da capital, ha a frase de impacto “Brasilia, sintese da
nacionalidade, espera por vocé” que sublinha a ironia entre a imagem oficial da cidade e a
experiéncia vivida pelos seus habitantes. E evidente pela montagem das cenas e as relacoes
entre imagens e sons que hd uma discordancia entre a visdo idealizada da cidade como simbolo
de desenvolvimento e a exclusdo das populagdes periféricas, deslocadas para areas distantes
durante a construcdo da cidade.

As personagens centrais, Dildu e Nancy, fazem parte do grupo deixado as margens do
projeto de Brasilia. Eles sdo fundamentais para a narrativa do filme, principalmente porque
explicitam as problematicas envolvidas na idealizagdo da capital. E como se as suas falas e
mesmo vivéncias cotidianas testemunhassem como uma legenda que apresenta as locucdes e
imagens propagandisticas da construcdo da cidade com certa ironia, negando a mera aparéncia
do discurso tomado como verdade.

Dildu, por sua prépria rotina, expde que o projeto urbanistico de Brasilia ndo inclui o
trabalhador, muito menos o que mora na periferia, visto que sua vida é dificultada, entre outros
aspectos, pela mobilidade urbana precaria. O personagem € introduzido em seu cotidiano,
marcado por dificuldades econdmicas e por seu trabalho de faxineiro, para o qual se desloca
por caminhadas até a rodoviaria, onde utiliza transportes publicos para chegar a regido na qual
mora, 0 Morro do Urubu, situado em Ceilandia. Essa jornada diaria de Dildu evidencia a
desconexao entre o planejamento urbano da cidade e as necessidades dos trabalhadores. A
infraestrutura inadequada e o transporte publico ineficiente transformam o simples ato de ir e
vir em uma maratona exaustiva, revelando as disparidades sociais e econdémicas presentes no
desenvolvimento de Brasilia. Dildu, por sua rotina ardua, personifica a luta de muitos
trabalhadores que enfrentam os mesmos desafios, refletindo as falhas de um sistema que
negligencia as demandas basicas de uma parte significativa da populacéo.

Nancy, por outro lado, além do seu cotidiano, vivencia a recuperacdo das memorias
relacionadas a Campanha de Erradicacdo das Invasdes (CEI), de certo modo, consequéncia da
sua participacdo ingénua na campanha quando ainda era crianga. Ela reflete sobre as profundas
disparidades entre a idealizacdo da campanha e a realidade brutal enfrentada pelas pessoas que

foram retiradas de suas casas, consideradas invasdes, e levadas ao local de destino. Por
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intermédio das memarias de Nancy, é possivel perceber o impacto devastador da CEI na vida
dessas familias, que, ao serem relocadas, enfrentaram inimeras dificuldades e desafios em
busca de uma nova moradia. A luta de Nancy por moradia digna é um reflexo direto das
injusticas historicas sofridas por essas pessoas, e sua determinagao em recuperar e preservar a
memoria desse periodo revela um desejo de justica e reconhecimento. Seu testemunho marca a
busca ndo apenas pela verdade dos fatos para si, mas para toda a comunidade e para as geragoes
seguintes afetadas pelas ac6es da campanha, evidenciando a importancia da memoria coletiva
na construcgéo da sociedade e no reconhecimento de uma parcela populacional como pertencente
a um todo.

Essas introdugcGes ndo apenas humanizam as questdes abordadas pelo filme, por meio
da vivéncia de personagens imersos na realidade da narrativa, mas também estabelecem a base
para uma historia que mescla elementos documentais e ficcionais, reforcando a ténue linha entre
a realidade e a ficgdo. A partir das experiéncias cotidianas de Dildu e Nancy, o filme oferece
uma visdo das dificuldades enfrentadas por trabalhadores urbanos e moradores da periferia de
Brasilia. A rotina de Dildu, marcada pela precariedade da mobilidade urbana e pelas
dificuldades econémicas, de certo modo, acompanha a luta de Nancy por moradia digna e pela
preservacdo da memoria histérica da Ceilandia. Assim, esses personagens ndo sao meramente
figuras narrativas, mas representacdes vivas de questes sociais reais, tornando palpaveis as
disparidades e injusticas que permeiam suas vidas, as quais sdo oriundas de uma ideia
previamente arquitetada de exclusdo e apagamento. Além disso, a intersecdo entre
documentario e ficcdo permite ao filme explorar essas tematicas com uma autenticidade que
ressoa profundamente com o publico e causa, ainda, identificacdo e reconhecimento com as
personagens, destacando a importancia de dar voz as historias muitas vezes silenciadas.

O contraste entre o centro e a periferia de Brasilia € um tema central explorado por
imagens que destacam a disparidade arquitetonica e social. Enquanto o centro da cidade exibe
uma estética modernista, as periferias enfrentam condicdes precarias. Nesse sentido, as cenas
com os moradores reforcam essa disparidade, ilustrando as dificuldades de viver longe do
centro, principalmente porque nas periferias 0s servi¢os e as oportunidades sdo escassos. Além
disso, ainda em relacdo a questdo da infraestrutura urbana, uma das cenas que marcam essas
diferencas € a que Dildu esta em um carro com seu cunhado, Zé Antonio. Nela, o personagem
estranha as vias e as placas da regido do Plano Piloto, dizendo: “Z, Central, W... Que negocio
¢ esse? 50, 60... Morreu foi gente aqui, rapaz! Isso aqui ¢ amaldi¢oado! A gente ndo sai.
Ninguém tem sorte aqui. Nos tem que sumir daqui. Nosso negdcio € pra 1a”. Nesse ponto, Dildu

ressalta a distancia entre as realidades, mostrando, inclusive, que ndo tem familiaridade com a
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regido central e que ndo se sente pertencente a cidade. Por essa reflexdo, vale retomar o titulo
da obra como real pergunta: A cidade é uma s6? A resposta dada, por meio da situacdo
vivenciada por Dildu é, obviamente, ndo. Na verdade, o filme pontua em cada contraposicédo
entre as cenas montadas que a cidade ndo é uma so.

Ao final da cena mencionada, o personagem brinca com a sonoridade ao se referir a Asa
Norte: “Norte, norte, morte, morte”, enfatizando a percepg¢ao de exclusdo e maldi¢do associada
ao lugar. A rejeicdo pelo ndo pertencimento e pela ndo inclusao no planejamento o faz repelir
a organizacdo do local. Essa realidade vivenciada por Dildu €, na verdade, uma forma de retratar
0 estranhamento sentido pela maioria das pessoas que andam pouco pela regido central, as quais
vao apenas a trabalho e passam pelas mesmas vias em transportes publicos, ndo notando as
caracteristicas do percurso. Ha também aqueles que sequer trabalham na regido central e que,
quando vao até Ia, sentem o estranhamento e o deslocamento. Por essa Otica, o filme utiliza esse
momento, além de outros semelhantes, para ilustrar a desconexao fisica e emocional entre 0s
habitantes da periferia e o centro de Brasilia.

Em outra cena, Adirley, o diretor da obra, e também personagem, encontra Nancy,
enguanto ela coa um café, um momento cotidiano que relaciona o aspecto documental com o
ficcional. Nessa situacdo, ela apresenta Dildu, seu sobrinho, ao cineasta, conectando as
personagens principais que apareceram até entdo e reforcando a conexdo entre a ficcdo e o
documentério. Desse modo, ndo h4 uma separacdo demarcada entre as cenas ficticias e as
documentais, o que cria uma fusdo que permite ao espectador navegar entre essas duas
dimens@es. Dessa maneira, a cena realiza uma metalinguagem ao abordar o proprio processo
de criacédo do filme, destacando a interacdo entre personagens e a equipe de filmagem.

Essa interacdo dissolve as barreiras entre ficcdo e documentério, permitindo que a
narrativa flua de maneira mais organica e refletindo a complexidade da vida real. Os
personagens ndo sdo meramente figuras criadas para a histdria, mas participantes ativos de uma
realidade que € capturada e reinterpretada pela lente do cineasta. Ao apresentar Dildu a Adirley,
Nancy transcende o papel de personagem ficticia, engajando-se em uma conversa que é tanto
parte da narrativa quanto uma reflexdo sobre a propria construcdo do filme.

Essa abordagem metalinguistica cria uma camada adicional de significado, pela qual o
filme néo é apenas um retrato das dificuldades e lutas dos moradores da periferia, mas também
uma exploracdo do proprio ato de filmar e documentar essas realidades. A dissolugdo das
fronteiras entre ficcdo e documentério enriquece a narrativa, oferecendo uma visdo mais
complexa da interacdo entre realidade e cinema, reforcando a autenticidade e a relevancia das

historias contadas.
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Em outro recorte, o filme inclui uma reportagem do periodo da campanha de
erradicacdo, a qual salienta sobre os trabalhadores recrutados pela Novacap para a construcao
de Brasilia e revela as precarias condi¢Ges de moradia dos habitantes. Em paralelo as imagens
que denunciam as condi¢Ges insalubres em algumas instalagdes, tomando como condicgéo geral
dos moradores dali, h4 a narracdo de Cid Moreira, afirmando que a solugdo tomada pelos
administradores foi a remocéo daquelas pessoas para a Ceilandia. Um dos fatores que chama
atencdo nessa situacdo € a auséncia de inclusdo da populacdo, mais uma vez, em relacdo a
melhoria de suas condi¢es de moradia. Outro fator, € a nitida priorizacdo da preocupagdo com
a estética e o funcionamento dos servigos publicos que ocorreriam nas regides centrais, as quais,
naquele momento, estariam proximas as chamadas invasoes.

Segundo o exposto pela narracdo do arquivo resgatado por Adirley, a solucéo
encontrada pelos administradores seria a “mudanga macica daquele povo para onde se pudesse
harmonizar os servicos publicos e dar condi¢cdes melhores de vida aquela gente até entdo
favelada”. Nisso, a questdo que emerge ¢ a condicdo "favelada" e a intencdo subjacente a
solucdo proposta pelos administradores, que visava a remocdo dessas populacdes da area
central, sem necessariamente promover uma melhoria real em suas condi¢cdes de vida. Nesse
sentido, a retdrica e utilizada como uma tentativa de ocultar a populagdo marginalizada, ao
invés de integra-la de maneira justa e inclusiva, reforcando um ciclo enraizado de apagamento
e invisibilizacdo das faces menos abastadas e indesejadas que participaram dos diversos
processos histdricos no territorio nacional.

Assim, o filme traca, entdo, uma evidente critica as politicas habitacionais
implementadas desde a construcdo de Brasilia, realcando seu impacto negativo na vida dos
habitantes por meio de cenas que mostram projetos habitacionais fracassados e areas
negligenciadas. Nesse viés, em varias outras cenas, Zé Antdnio, personagem que além de
contribuir com a narrativa de Dildu, é corretor de imdveis, menciona por diversas vezes o rapido
crescimento da quantidade de moradias habitacionais, mas em condicGes de risco e em locais
inapropriados para a seguranca dos moradores.

Por esse cenario, a narrativa da obra cinematogréafica revela uma reflexdo profunda
sobre a ética e a justica social nas politicas publicas de Brasilia. A abordagem do filme nédo
apenas mostra as falhas do planejamento urbano, mas também levam o espectador a questionar
0s principios morais que orientaram tais decisGes. Nessa perspectiva, a segregacao espacial,
evidenciada pela criacdo de Ceilandia e a remocgéo forcada dos moradores, aponta para uma
I6gica de exclusdo que contraria a idealizacdo de uma cidade que teoricamente conectaria a

nacdo e seria uma s6. Assim, por meio de uma narrativa que alterna entre o registro factual e a
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dramatizacdo, a obra propde uma anélise critica das consequéncias de um urbanismo que, ao
invés de integrar, segrega e marginaliza, submetendo a condicdes precarias e, em varios casos,
insalubres.

Para reforcar a real intengdo da mudanca de local das familias que viviam em condicao
marginalizada, Nancy discute a discrepéancia entre as promessas feitas e a realidade encontrada
pela populacdo no local a ela destinado. A personagem enfatiza que a intengdo ndo era apenas
afastar pessoas da regido do Plano Piloto, mas também retirar as moradias das rotas de voos
nacionais e internacionais, a fim de evitar que a pobreza fosse vista pelos visitantes da cidade
do progresso, isto ¢, um projeto de “embelezamento” da capital moderna. Nessa direcdo, ela
evidencia como a narrativa oficial ocultava as verdadeiras motivac¢@es por tras das politicas
habitacionais, revelando uma estratégia de invisibilizacdo e ndo de reducdo da pobreza. Com
isso, a transferéncia dessas populacbes para a periferia servia a um propdsito estético e
simbdlico, mantendo a imagem de Brasilia como modernista e desenvolvida, enquanto escondia
as realidades da desigualdade. Com isso, o0 resultado foi que as promessas de melhoria das
condicdes de vida e de acesso a servigos publicos ndo se materializaram de forma concreta,
mantendo a populacdo em um estado de precariedade; na verdade, com o deslocamento das
moradias, houve maior distanciamento dos servigos publicos oferecidos.

Nesse viés, é possivel que o filme conduza, pelo modo como explana a situacdo, o
espectador a uma critica a instrumentalizacdo dos individuos em nome de um projeto urbano
que valoriza a aparéncia em detrimento da dignidade humana. Esse fato fica ainda mais
inequivoco pelo que aponta Nancy, como dito anteriormente, sobre a exclusdo dos habitantes
mais pobres da paisagem da cidade vista pela rota dos voos, representando uma tentativa de
moldar a percepcédo externa da cidade, priorizando a imagem projetada aos visitantes sobre as
necessidades reais dos seus habitantes.

O filme, ao explorar essas tematicas, faz uso de uma metalinguagem, pela qual os
depoimentos de personagens como Nancy servem ndo apenas para narrar suas experiéncias,
mas também para criticar a estrutura de poder que perpetua a marginalizacdo. Essa critica, feita
por uma moradora, pode incitar reflexdes semelhantes nos espectadores que vivenciam historias
parecidas com a da personagem, haja vista o potencial de identificacdo e reconhecimento que
0 cinema desvinculado a industria capitalista pode promover. No caso do cinema feito por
Adirley e toda a equipe técnica envolvida, essa relagcdo pode ser ainda mais fulcral, na medida
em que os atores sdo também reais moradores da regido, salientando o pertencimento em
relacdo a historia e a angustia da marginalizacdo e do silenciamento. Logo, a figura de Nancy,

discutindo as promessas ndo cumpridas, simboliza a voz das muitas familias afetadas, trazendo
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a tona a necessidade de uma reflexdo sobre a necessidade de ampliar a narrativa de historias
que sao narradas por uma perspectiva especifica, no caso de Brasilia, a do progresso.

Em outro recorte, ha Dildu, em sua propaganda eleitoral pelo Partido Correria Nacional
(PCN), que lida com “pouco recurso”, mas “¢ do jeito que d4”. Na cena, ele indica como
proposta de campanha a indenizagéo para antigos moradores da Vila IAPI, a referida regido de
moradias improvisadas, consideradas invasdes, proxima ao Instituto de Aposentadoria e
Pensdes dos Industridrios, que foi alvo da Campanha de Erradicacdo das Invasdes. O
personagem, por sua proposta politica, evidencia o descaso com que as politicas publicas
trataram os moradores, tidos como invasores, oferecendo uma abordagem direta para resolver
problemas ainda latentes. Nessa estratégia, o partido ficticio, mesmo com recursos limitados,
representa uma tentativa de inclusdo e justica social, destacando a necessidade de
reconhecimento e reparacdo para aqueles que foram marginalizados.

O recorte subsequente é quase uma progressdo harmoniosa entre 0s acontecimentos
narrativos, mas, ao mesmo tempo, marca a ruptura entre as historias, as quais, apesar de serem
sobre 0 mesmo tema, possuem tons muito distintos. Se, por um lado, Dildu busca por
ressignificacdo e reparacdo presente; por outro, Nancy denuncia fatos passados que foram
perpetuados por uma narrativa que desconsidera diversas vozes. A personagem imputa que a
campanha ocorreu porque “os pobres enfeiavam Brasilia, e tinha que achar uma solugao:
expulsar”. Com isso, mais uma vez, a critica contundente de Nancy escancara a logica de
exclusdo estética que permeou o planejamento urbano da capital.

Em outra cena, Dildu dorme no 6nibus enquanto, ao fundo, a narracdo no radio
proclama: “Os longos caminhos da nova civilizagdo brasileira. Brasilia, a irradiar-se para o
norte, para o centro e para o sul. Todo o vasto sistema circulatério de um pais cuja imensidade
territorial faz com que a construcdo de estradas vitais seja uma épica aventura.” As cenas em
sequéncia retratam Dildu em seu trabalho de faxineiro, evidenciando a dicotomia entre a
glorificacdo do progresso e a realidade do trabalhador. Essa dicotomia é expressa de maneira
contundente no cansago evidente no rosto de Dildu e na recorréncia de suas cenas no transporte
publico, sempre dormindo, exausto pela jornada.

A exaltacdo do progresso, simbolizada pela expansdo de Brasilia e pelas notaveis
construcdes de estradas, contrasta de forma gritante com a vida cotidiana dos trabalhadores
como Dildu, cuja realidade é marcada pelo cansaco e pela repetitividade de uma rotina
extenuante. Este contraste serve como uma critica velada as narrativas grandiosas de
desenvolvimento que frequentemente ignoram as condicdes precarias e a exploracdo vivida

pelos trabalhadores que, na pratica, sustentam essa suposta civilizacdo moderna. Nesse sentido,
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a exaustdo de Dildu no transporte publico, um espaco de transic¢do entre sua residéncia e o local
de trabalho, simboliza a alienacdo e o desgaste fisico e emocional impostos pela busca
incessante de sustento, em meio a um discurso nacional que celebra o progresso sem considerar
as desigualdades intrinsecas ao processo.

Ha, ainda, o elemento da “épica aventura” que esta na narra¢ao enquanto Dildu vivencia
sua rotina vulgar imposta pela condigéo do trabalho. Nesse sentido, a montagem parece, a
principio, ndo estabelecer uma relacdo entre imagem e som, contudo a disparidade é exatamente
a relacdo mais direta, exibindo novamente a oposicao entre a idealizagdo como propaganda e a
realidade da maioria dos habitantes que vivem nas periferias e trabalham no centro.

No quadro seguinte, Zé Antbnio conversa com Adirley sobre as transformacGes
decorrentes da ocupacao de casas na area da Ceilandia. Nesse dialogo, Zé Antdnio descreve as
mudancas radicais que ocorreram na regido, mencionando como areas alagadicas foram
rapidamente convertidas em terrenos habitaveis, embora de maneira improvisada e
desordenada. O personagem aponta para a precariedade das construgfes e a improvisagdo com
que as casas foram erguidas: "Isso aqui era brejo [...] do nada o cara enfiou uma casa aqui, num
beco, tudo torto... 0 povo quer € morar, né?". A fala de Zé Antbnio revela a urgéncia e o
desespero das pessoas em busca de moradia, destacando a falta de planejamento urbano
adequado e a negligéncia do Poder Pablico na criacéo das habitagdes prometidas.

A conversa entre Zé Anténio e Adirley ndo apenas expde a realidade fisica do ambiente,
mas também carrega uma critica implicita a politica habitacional que negligencia os direitos
basicos dos cidaddos. A transformacédo de areas alagadicas em terrenos habitaveis de forma
desordenada e improvisada ilustra a resposta imediata e desesperada da populacéo frente a crise
habitacional, ressaltando a falta de alternativas viaveis e seguras oferecidas pelo governo. A
descrigdo das construcdes, “num beco, tudo torto,” simboliza a precariedade e a instabilidade
das solucdes habitacionais adotadas pelos moradores, que, em sua urgéncia, sdo forcados a
ocupar qualquer espaco disponivel, independentemente de sua adequagéo ou seguranca.

Essa narrativa destaca a disparidade entre o discurso oficial de progresso e
desenvolvimento urbano e a realidade concreta vivida pelas populacdes marginalizadas. A
ocupacdo desordenada e improvisada dos terrenos reflete a auséncia de uma politica de
habitacédo inclusiva e eficaz, que deveria assegurar moradias dignas e planejadas para todos. A
situacdo descrita por Zé Antdnio € um testemunho das falhas estruturais e da indiferenca frente
a necessidade urgente de moradia, sublinhando a desconexdo entre as promessas de
desenvolvimento e as praticas reais que afetam diretamente a vida dos cidaddos mais

vulneraveis.
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Por outro recorte, Dildu, ap6s sua rotina de trabalho como faxineiro, caminha, como de
costume em sua rotina, por um caminho de terra batida, o qual é rudimentar, embora seja
proximo a Rodoviaria do Plano Piloto. Nesse sentido, enquanto o Plano Piloto de Brasilia €
frequentemente exaltado como um simbolo de modernidade, ordem e progresso, as condi¢bes
enfrentadas por trabalhadores como Dildu revelam uma face oculta dessa narrativa: a existéncia
de uma classe trabalhadora invisivel, cujos esforcos sdo essenciais para o funcionamento da
cidade, mas que vivem em condi¢Ges que contrastam drasticamente com o ideal utdpico
projetado para a capital, mesmo quando ocupam 0s espagos na regido central.

Esta dicotomia entre a visdo utOpica e a realidade vivida ressalta as falhas do
planejamento urbano que, ao buscar uma estética modernista, negligencia as necessidades
basicas e os direitos dos trabalhadores. A experiéncia cotidiana de Dildu, marcada por uma
rotina ardua e a falta de infraestrutura adequada, evidencia a segregacao espacial e a injustica
social que persistem, mesmo em um espacgo concebido para ser um modelo de progresso. Assim,
a imagem de Dildu em sua caminhada diaria ndo € apenas uma representacdo de sua realidade
individual, mas um reflexo das condicdes sistémicas que perpetuam a desigualdade dentro do
contexto urbano de Brasilia.

Por outro recorte, em uma nova cena, Nancy canta o jingle da campanha de realocacao
dos moradores da Vila IAPI, uma musica que prometia a integracao e a melhoria das condicoes
de vida com o slogan “A cidade ¢ uma s6”. Enquanto ela canta, Z¢é Antdnio continua sua
conversa com Adirley, destacando a desilusdo dos moradores com as promessas nao cumpridas.
Por outro recorte, retomando a Nancy, ela lembra que as criangas eram incentivadas a cantar o
jingle na escola e a participarem de videos da campanha, refor¢ando a narrativa de um futuro
promissor: "Vamos sair da invasdo / A cidade é uma sé / Vocé que tem um bom lugar pra morar
/ Nos dé a mao, ajude a construir nosso lar / Para que possamos dizer juntos: a cidade é uma
sO". Porém, a realidade mostrada em recortes das vias precarias para onde foram realocados
desmente as promessas de "melhores condi¢Ges” de moradia. Nancy denuncia que as criancas
do centro da Vila IAPI foram usadas pelo governo para legitimar a campanha, criando uma
falsa imagem de melhoria.

Diante disso, a can¢do, com sua melodia esperancosa e promessas de unidade e
progresso, contrasta amargamente com a realidade enfrentada pelos realocados. O slogan “A
cidade € uma s6” pretendia sugerir inclusdo e igualdade, mas, na pratica, serviu para mascarar
a perpetuacdo da segregacao socioespacial e a manutengédo das desigualdades existentes. Nisso,

a participacao das criangas na campanha, cantando alegremente sobre um futuro brilhante, foi
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uma estratégia do governo para angariar apoio popular e dar um verniz de legitimidade ao
processo de realocacéo.

Nancy, ao recordar esses eventos, denuncia a manipulacdo emocional e a
instrumentalizacdo das criancas para objetivos politicos, evidenciando a discrepancia entre o
discurso oficial e a realidade vivida pelas familias realocadas. A falsa narrativa de melhoria e
progresso, disseminada através das musicas e das campanhas publicitarias, foi desmascarada
pelas condicBes adversas enfrentadas nos novos locais de moradia. As vias precarias e a falta
de servicos basicos nas areas para onde foram deslocados demonstram a negligéncia do Poder
Publico em cumprir suas promessas de habitagao digna.

Em outra cena, Dildu e Zé Antbnio caminham pelo Eixo Monumental, o coracdo
simbolico de Brasilia. Durante essa caminhada, o cunhado de Dildu sugere, de forma jocosa,
fixar uma placa de campanha de Dildu e ainda brinca sobre a possibilidade de “vender esse
terrendo todo aqui”. Esta cena ressalta mais uma vez a desconexao entre o espaco monumental
e a realidade vivida pelos moradores das periferias, evidenciando as tensées entre os ideais do
projeto modernista e as condic@es reais de vida da populacédo. O tom presente no dialogo reflete
0 ndo pertencimento entre as personagens e 0 espaco de poder, inacessivel e estranho aqueles
que foram deslocados para a periferia. Assim, a monumentalidade do Eixo, com seus espagos
amplos, ordenados e planejados, contrapde a desordem e a improvisacdo das periferias, nas
quais os trabalhadores que sustentam a cidade séo relegados a viver. A cena, desse modo, critica
a Vvisdo utopica de Brasilia, ao mostrar como os beneficios do progresso urbano ndo sao
distribuidos equitativamente e ainda mantém a exploracdo e a pobreza da populacdo
historicamente marginalizada.

O que representaria uma placa da candidatura de Dildu ali, no centro do poder politico
do pais? Seria sobretudo um grito impossivel de ser abafado, o qual ndo apenas elucidaria a
vida marginalizada apagada da historia da capital, como também evidenciaria os planos
politicos do personagem, os quais denunciam a “hereditariedade” dos que estdo a frente do
poder, mesmo em cargos publicos por concurso, uma vez que ndo ha a oportunidade ou mesmo

as condicdes possiveis para o estudo e a preparacdo das pessoas que vivem nas periferias.

2.2 PARTE 2.

A segunda parte do filme apresenta mais a pesquisa documental trazida pelas

personagens. Contudo, ndo se trata de documentos oficiais, como registros do Estado. O que é
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resgatado sdo arquivos e memorias culturais que corroboram para uma leitura e um
entendimento do passado e da realidade, palco das acfes atuais. Para isso, de um lado segue
Dildu que elabora sua musica de campanha, salientando os elementos do rap local. Inclusive,
para isso, 0 cineasta conta de fato com a participagdo de artistas musicais da regido, 0s quais
também atuam na narrativa da obra, expressando a sua propria realidade. Do outro lado, segue
Nancy que busca os detalhes da campanha que participou. Pelo modo como a personagem
recupera o que ocorreu em sua narrativa, entendemos que mais do que documentos de cultura,
0 que encontramos sdo documentos de barbarie,® porque marcam a exploragao e a precarizagio
de diversas familias proletarias.

No quadro seguinte, Dildu e Marquim - artista que o auxilia na gravagao da musica de
campanha - dialogam sobre a importancia do rap como instrumento para apresentar as
propostas do candidato, incorporando elementos auténticos da cultura da regido. Dessa forma,
durante a gravacdo do jingle, Dildu expde suas propostas de campanha, seguindo o beat criado

no estilo gangster®®:

Vamos dar um tombo nas asas! Vamos obrigar que as escolas publicas também
da [cidade] satélite oferecam cursos de formagdo para servidor publico! Chega
de hereditariedade para servidor do Estado! N6s vamos botar a favela para
aprender! E virar classe média cabulosa também! Chega desse negécio de s
um comer o pdo e os outros ficarem vendo s6 o que a rodoviaria tem. NOs
vamos também fazer cinema de R$ 1,00! Filme de amor, filme de aventura e
caraté! N6s vamos ter também! R$ 1,00 é a nossa comida na rodoviaria, e 0
nosso cardapio tem que ser digno. Vamos obrigar os hospitais a receber o
pessoal do entorno sem precisar apresentar foto e endereco. A salde tem que
ser de qualidade ja!

O discurso enérgico das propostas de Dildu expressa um desejo profundo de
transformacdo e justica, buscando romper com as tradicbes de excluséo e elitismo que
caracterizam a administracdo publica. O personagem defende a criacdo de cursos de formacéo
para servidores publicos nas escolas das regides administrativas. Nessa perspectiva, com essa
promessa de “botar a favela para aprender” e “virar classe média cabulosa”, ele simboliza um
movimento para elevar a comunidade, oferecendo oportunidades de aprendizado e
desenvolvimento, as quais ndo sdo possiveis sem alterar a estrutura basica que inclui seguranca
alimentar, saude publica inclusiva, educacgéo e a cultura para os mais pobres. Assim, o discurso
assumido na entoacdo da campanha reivindica as promessas feitas aos individuos utilizados até

entdo como ferramenta do progresso na génese da Capital Federal, buscando integrar a

® BENJAMIN, 2018a, p.13.

10 0 estilo gangster mencionado no filme para a elaboragéo do jingle de Dildu ndo segue uma tendéncia de
organizagdo criminosa como pode ser uma das abordagens do termo. Na verdade, carrega a conotacao de algo
auténtico, real e que pode destruir as superficialidades e a ordem opressora.
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populacdo marginalizada a cidade, oportunizando visibilidade e, com isso, aproximando-a
realmente de ser uma so.

No sentido cultural, por meio do rap, Dildu e Marquim utilizam a musica como meio
de engajamento e conscientizacdo, transformando suas aspiragdes politicas em mensagens
poderosas e acessiveis. Este quadro sublinha a importancia da cultura local como ferramenta de
resisténcia e mudanga social, refletindo as demandas e esperancas das comunidades periféricas.
Também nesse sentido, a proposta de Dildu de um cinema mais acessivel contribui para a
democratizagdo da cultura. Esse € um porto crucial para este trabalho, visto que o préprio filme
A cidade é uma s4? atua como promotor desse intento, porque ndao apenas esta inserido em
projetos de cinema gratuito para a comunidade, mas, mais do que isso, insere a comunidade em
sua producdo, desde a exposicdo da realidade e da historia da populacdo que ali vive, até a
participacdo de pessoas da regido nas encenacgdes e até elaboracdes das cenas, como sera
desenvolvido adiante.

Por outro recorte, Nancy revisita as gravacOes de sua participacdo na campanha de
erradicacdo das invasdes. Ela observa os arquivos originais, rememorando seu envolvimento.
Ja por outro recorte, surgem cenas de Zé Antdnio aproximando-se com Seu carro em uma rua
da Ceilandia, enquanto ao fundo se ouve a narracao: “Todo dia e a cada instante, o governo do
Distrito Federal se preocupa em ajudar o Brasil a trabalhar em paz.”. Novamente, a harmonia
entre narracao e imagens carrega um tom irénico, porque a cena do carro andando por pistas de
dificil trafego e pouca iluminacdo ndo condiz com a infraestrutura de um governo que
possibilita trabalhar “em paz”. Em sequéncia, o foco retorna a Nancy, acompanhada de
Marcelo, que digitaliza os arquivos e a auxilia na busca por fotos da campanha. Esta sequéncia
destaca a memodria coletiva e pessoal dos habitantes da regido, evidenciando as promessas
politicas e a realidade das transformac@es urbanas vivenciadas.

Nancy, ao revisitar os arquivos, reflete sobre as promessas ndo cumpridas da campanha,
mas a recuperacdo dos registros e a sua digitalizagéo simboliza a preservacao e reavaliacdo da
historia. Com isso, uma possivel interpretacdo da montagem das cenas em questdo sublinha a
importancia da reconstrucdo histérica que questiona as versdes oficiais e valoriza as
experiéncias daqueles que viveram e vivem as transformacdes urbanas da cidade, indicando

uma compreensao da excluséo e da resisténcia atuais.

2.3 PARTE 3.
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Essa parte do filme é a principal inspiracdo para a origem das reflexdes deste trabalho,
porqgue é nela que esta a no¢ado de ressignificacdo do que outrora foi descartado, mas que carrega
fatos importantes para a compreensao da historia para além da narrativa imperante. Nesse
sentido, a obra aponta a ressignificagao do “X”, o qual esta inclusive na capa de divulgagdo do
filme!. Em uma cena, Nancy relembra que, durante a campanha de erradicacio das invasoes,
uma equipe marcava um "X" nos barracos da Vila IAPI, sinalizando a transferéncia para a
Ceilandia sem explicacdes ou a op¢édo de ficar. Esse simbolo simples e opressor representava
uma decisdo unilateral e irrevogavel.

Em sequéncia, vemos Dildu, ja com seu jingle de campanha, interagindo com 0s
moradores da regido. O personagem usa uma camisa que ressignifica o "X", transformando-o
em um simbolo de resisténcia por uma reapropriacdo. Ao conversar com outros moradores da
regido, ele diz: "A ideia do ‘X’ ¢ a ideia que a gente ressignificou tudo que ja rolou de ruim no
passado. A gente pega tipo o muturo da nossa historia e vé como ¢ que € isso”. Em complemento
a ideia, Dildu narra como seu pai ficou assustado ao ver o “X” no barraco, encapsulando o
trauma e a desvalorizacdo sofrida pelos moradores.

Percebe-se que Dildu ndo tem por intencédo a realizacdo de uma campanha politica para
ascensdo social individual. Ele prioriza a conscientizacdo das pessoas de sua marginalizacéo,
mas, sobretudo, de sua importancia para a formacdo e manutencdo da cidade. Afinal, como
trabalharemos em capitulos seguintes, a populacdo que vive em condi¢bes precérias nas
periferias de Brasilia € composta pelas mesmas pessoas - ou seus descendentes - que edificaram
as principais construcdes da parte central da cidade. Nessa via, Dildu destaca em uma de suas
conversas com potenciais eleitores que: “Brasilia sem n6s ¢ um fantasma [...] s6 que a gente
nao tem valor”.

A desvalorizacdo é vista tanto nas narrativas de Nancy quanto nas falas de Dildu. E o
resultado de um processo no qual as pessoas foram usadas para a propagacao de um ideal que
ndo as incluia e agora ainda sdo utilizadas para a manutencdo de um sistema que permanece
excluindo-as. A fala “Brasilia sem n6s é um fantasma” evoca a consciéncia de que, apesar da
desvalorizacdo, a populacdo da periferia € quem mantém o funcionamento do centro, porém
apenas em posicdes de servico e ndo para usufruir dos servigos ou mesmo dos espacos urbanos,
fato reforcado pela distancia das periferias em paralelo com a escassez de transportes pablicos.

Por outro recorte, o carro de Dildu percorre uma via ndo pavimentada e escura no Morro

do Urubu, iluminada apenas por alguns postes e pelos fardis. A cena pode ser entendida, por

1 Imagem disponivel em “Anexo” ao final do texto.
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sua iluminacgdo precéria, como uma forma de simbolizar a marginalizagdo continua das areas
periféricas e a luta incessante por reconhecimento e dignidade. As condi¢cdes adversas das vias,
nessa analise, refletem a realidade de muitos moradores que, apesar das promessas de
melhorias, continuam a enfrentar desafios estruturais significativos. A imagem do carro
avancando pela escuriddo ressoa com a narrativa de Dildu e Nancy, evocando a resisténcia de

uma historia que, apesar das tentativas de apagamento, se recusa a ser invisibilizada.

2.4 PARTE 4.

A quarta e Gltima parte enfatiza as dificuldades ja apresentadas que vivenciam as
personagens. Apesar da resisténcia em recuperar a historia dos oprimidos, as vozes que fazem
referéncia a narrativa oficial ressoam mais alto, como de costume. O essencial é que as
personagens ndo desistem de apontar as deficiéncias da histéria nem de buscar novas
perspectivas para a populacdo marginalizada. Esse desafio também contribui para pensar sobre
a construcdo de Brasilia, mais do que a construcdo estrutural, mas também a construcao
histdrica, buscando as pluralidades das realidades.

Em uma das cenas, no carro de Zé Antdnio, Dildu passa fazendo campanha e, entre
outras propostas, declara: “Vamos dar um turbo nas Asas! Moradia popular no Setor Noroeste
de Brasilia! N6s também quer morar em Brasilia!”. Essa fala elucida o anseio por retornar as
moradias proximas ao centro. Brasilia € vista como area de alto padréo e, nessa Gtica, as regioes
administrativas apartadas do Plano Piloto sdo marcadas por condigdes precarias. Nessa fala de
Dildu, vale destacar que o Setor Noroeste € uma area elitizada e proxima a regido do Plano
Piloto, diferentemente das regides periféricas como o Morro do Urubu.

Enquanto Dildu anseia por melhores condicdes e leva suas pautas ao cenario politico
durante a campanha a Deputado Distrital, a bateria do carro usado para a propaganda eleitoral
para de funcionar, interrompendo temporariamente seus esfor¢os. O personagem precisa, entao,
empurrar 0 carro por um percurso €, nessa circunstancia, zomba de sua propria condicao, porque
enguanto alguns candidatos séo tratados a regalias e possuem estruturas mais robustas, como
caminhdes e foguetes, outros precisam resistir aos obstaculos nas situacdes mais basicas. Nesse
trecho, o filme prepara o espectador para a reflexdo sobre a desigualdade econdmica que
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ameaga o principio da elegibilidade universal*? que garante a isocracia na politica, uma vez que
os candidatos com mais apoios e patrocinio possuem maiores chances de serem eleitos. A
imagem de Dildu empurrando o carro simboliza sua determinacéo e resisténcia diante das
dificuldades. Mais adiante, em outro recorte, Dildu caminha com sua mochila e se depara com
um trio elétrico liderando uma grande carreata da candidatura de Dilma Rousseff, evidenciando
0 contraste entre sua campanha humilde e as campanhas mais grandiosas e bem financiadas.

No quadro seguinte, Nancy remonta a gravacao do jingle de modo muito semelhante a
original, incluindo a participagdo de criangas locais. Desta vez, porém, a intencdo ndo é
propagar uma narrativa manipuladora para implementar um projeto politico escuso € higienista.
Nancy utiliza a regravagéo para simbolizar a continuidade e a resiliéncia de uma nova narrativa,
que compreende verdadeiramente o significado da frase “a cidade ¢ uma s6”. Porque, ao
revisitar o passado com uma perspectiva critica e transformadora, Nancy demonstra que a
verdadeira histéria de Brasilia deve incluir as vozes e experiéncias daqueles que foram
marginalizados. Assim, a regravacao do jingle, bem como o “X”, ressignifica o simbolo outrora
usado como estratégia de opressao.

Na ultima cena, Dildu é mostrado mais uma vez em sua rotina, dividindo o seu tempo
entre o trabalho como faxineiro, as dificuldades do acesso por transporte publico e a divulgagédo
da campanha, agora, ap6s o problema no carro, feita a pé de casa em casa. Em dado momento,
exausto, o personagem senta sob uma sombra para descansar. Atras dele, ha escrito no muro “I
os aplausos deichem pra depois...”, podendo indicar que o esforgo para ser ouvido e incitar a
reflexdo é um trabalho continuo que nao tem por finalidade o reconhecimento individual, mas
sim a efetivacdo de uma consciéncia que busca alterar a percepcao em relagdo a histéria, nesse
caso, da construcdo de Brasilia, promovendo a valorizacdo da populagcdo pobre, a qual foi
marginalizada por uma idealizacdo de progresso com propdsito higienista.

O filme termina com a locucao que aparece na primeira parte, sobre os “caminhos da
nova civilizagdo brasileira”. Mais uma vez, fica evidente a substitui¢do da ideia de “épica
aventura” pela rotina comum do trabalhador. Além disso, a locucao, junto aos créditos da obra,
é substituida pelo jingle de Dildu, o rap com estilo “gangster” acompanhado de sua voz ao
falar suas propostas de campanha que buscam romper com a marginalizacdo dos mais pobres

que foram abandonados nos projetos politicos desde a construcdo da cidade. A sobreposicéo da

12 A elegibilidade é diretamente regulamentada pelo artigo 14 da Constituicdo Federal de 1988, que estabelece
os direitos politicos e as condicdes de elegibilidade dos cidaddos brasileiros (BRASIL, 1988).
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locucdo pelo jingle simboliza a passagem de um discurso oficial grandioso para a voz da
resisténcia popular que exige a inclusao social.

Pela construcao do filme A cidade é uma s6?, notamos o papel do filme na compreensao
da historia, na medida em que permite capturar e transmitir as complexidades das vivéncias das
pessoas, como demonstrado na narrativa de Dildu e Nancy, cujas historias revelam as
promessas ndo cumpridas e a atuacdo para a ressignificacdo de simbolos opressores e a
perseveranca diante da adversidade. Assim, ao recriar cenas e dialogos auténticos, o cinema
ndo apenas possibilita repensar a construcdo da histdria, mas também atua como um agente de
memoria coletiva e de conscientizagdo para a continua reflexdo, a fim de evitar o apagamento

das vozes silenciadas pela abordagem positivista.
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Poucas pessoas questionariam a afirmagao: “todos tém uma histdria”. No entanto, a real
importancia dessa declaracdo sé se torna evidente quando consideramos concretamente como
essa historia é contada: quem a narra, quem a protagoniza e quem é exaltado ou oprimido por
ela. E fundamental entender que pensar e repensar ndo apenas a historia, mas também as
historias possiveis, conferindo voz a aspectos que foram negligenciados ou até suprimidos pelos
interesses dominantes, ndo se trata simplesmente de celebrar o passado com nostalgia. Trata-
se, sobretudo, de refletir sobre 0 nosso lugar na cena histérica, sobre o mundo em que vivemos
e 0 nosso presente. Nesse sentido, devemos considerar como os fatos passados, sejam eles
compartilhados ou ignorados, influenciam a cena contemporanea. Com isso, apostamos nessa
compreensdo da historia enquanto elemento que nos situa no presente e pode nos auxiliar a
pensar nossa acao e nosso possivel protagonismo.

Diante dessas consideracfes, dadas as modificaces técnicas ocorridas no ambito
artistico, é indiscutivel que a reproducdo técnica trazida pelo cinema é uma das alteragdes que
mais modifica 0 modo de compreender a realidade pela arte e as formas de lidar com ela em
ambito social e politico. Nesse sentido, o que ha no filme que o faz objeto de estudo sobre a
possibilidade de compreender a historia dos oprimidos por intermédio de suas narrativas? Por
que a forma como Adirley utiliza essa arte, por exemplo, na producéo e reproducéo de A cidade
€ uma s6? nos é tdo importante? E possivel pensar o cinema como possibilidade revolucionaria
pela narrativa da histéria? Por que seria relevante uma critica ao ideal de progresso?

Por essas cogitacOes, neste capitulo, buscamos compreender a critica ao ideal de
progresso atrelado ao uso do filme como ferramenta para o fascismo e o potencial
revolucionério do cinema como obra de arte, partindo de uma analise sobre a nocdo de
revolucdo que nos é pertinente para o objetivo deste trabalho. Além disso, analisamos o cinema
pela perspectiva do cendario da historia da arte para entender como ele foi impactado pelos
contextos histéricos e como, por sua vez, possui uma consideravel poténcia de impacto no modo
como os individuos entendem esses contextos. Com isso, visamos ponderar sobre a recepcao
do cinema pelas massas e a visibilidade ndo apenas de sua reproducédo para elas, mas também
de sua producao por elas.

O campo para tal analise perpassa a concepcdo de que a producdo cinematogréfica,
especialmente em contextos periféricos, oferece uma plataforma para que essas comunidades
possam contar suas proprias historias, subvertendo a tradicional relacdo de poder entre o centro
e a periferia, e permitindo que as vozes marginalizadas se facam ouvir em um espaco que €, ao

mesmo tempo, artistico e politico. Assim, o cinema se torna ndo apenas uma ferramenta de
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registro historico, mas também um meio de transformac&o social, capaz de engajar, educar e

empoderar os individuos.

3.1 O ideal de progresso

A comegar pela Ultima das indagac@es feitas no inicio deste capitulo, investigamos a
critica a um ideal de Progresso a partir de uma analise as reflexdes de Walter Benjamin, as
quais perpassam diversas de suas obras. Entretanto, nos atemos, de modo mais centrado, a
compreender melhor a interrupcdo como alternativa a essa visdo progressista. Para tanto,
partimos da obra Sobre o conceito de Histdria, de Walter Benjamin. Dado o carater da escrita
do filosofo, a partir de diversas obras — e, nesse caso especifico, por teses — corremos o risco de
incorrer em erro, destacando mencgfes em certas teses e alterando a ordem de como aparecem,
mas isso ocorre para adequarmos nossas pretensdes tematicas aos seus argumentos.

Nesse sentido, salientamos a tese XII1, na qual Benjamin critica que

O progresso, tal como o imaginavam as cabegas dos social-democratas, era,
por um lado, um progresso da prépria humanidade (e ndo apenas das suas
capacidades e conhecimentos). Em segundo lugar, era um progresso que nunca
estaria concluido (correspondendo a uma perfectibilidade infinita da
humanidade). E era visto, em terceiro lugar, como essencialmente imparavel
(com um percurso autdbnomo de forma continua e espiralada). Qualquer desses
atributos € controverso, e a nossa critica poderia comegar por qualquer um
deles. Mas, quando as posi¢Bes se extremam, a critica tem de recusar até a raiz
desses atributos e fixar-se num ponto que é comum a todos. A ideia de um
progresso do género humano na histdria ndo se pode separar da ideia da sua
progressao ao longo de um tempo homogéneo e vazio. A critica da ideia dessa
progressdo tem de ser a base da propria ideia de progresso. (BENJAMIN,
2018a, p.17).

A questdo ¢ que a historia ndo ¢ vazia e homogénea, na verdade, sua construgao € por “um
tempo preenchido pelo Agora [Jetztzeit]”. Assim, cabe a acdo das classes revolucionarias
“destruir o continuo da historia” (ibid., p.18), visto que quem dita sua narrativa é a classe
dominante, a mesma que omite o protagonismo dos oprimidos e os silencia, os dizima. Assim,
assumir que a historia ndo é homogénea € por si s6 uma critica ao progresso, na medida em que
se recusa a percepcdo de que hd um ponto comum a todos. Na narrativa da construcdo de
Brasilia, por exemplo, ndo ha apenas um angulo da promessa do progresso pela construgédo da
nova capital. E por esse ponto que Adirley exibe as interrupgbes entre as imagens em
determinadas cenas, apresentando uma quebra no continuo harménico pensado para a
expectativa do espectador ao ver a cena, na medida em que a montagem apresenta a visdo

dominante da edificacdo da cidade por imagens projetadas pelo governo e por uma narragao
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ufanista em contraste com a realidade das pessoas que vivem em condi¢des precarias, muito
distantes da vivéncia do progresso prometido. Apesar disso, apenas um desses panoramas
vigorou na histéria da construcéo de Brasilia.

Nesse viés, destacamos 0 que Benjamin comenta na tese VII sobre a empatia do
historiador de tendéncia historicista com o vencedor. E é desse vencedor que o detentor do

poder é herdeiro. Assim,

Aqueles que, até hoje, sempre sairam vitoriosos integram o cortejo triunfal que
leva os senhores de hoje a passar por cima daqueles que hoje mordem o pé. Os
despojos, como é de praxe, sdo também levados no cortejo. Geralmente Ihes é
dado o nome de patrimdnio cultural. Eles poderdo contar, no materialismo
histérico, com um observador distanciado, pois 0 que ele pode abarcar desse
patrimdnio cultural provém, na sua globalidade, de uma tradicdo em que ele
ndo pode pensar sem ficar horrorizado. Porque ela deve sua existéncia ndo
apenas ao esforco dos grandes génios que a criaram, mas também a escravidao
anénima dos seus contemporaneos. N&o ha documento de cultura que ndo seja
também documento de barbarie. E, do mesmo modo que ndo pode libertar-se
da barbarie, assim também ndo pode o processo histérico em que ele transitou
de um para outro. Por isso 0 materialismo historico se afasta quanto pode desse
processo de transmissdo da tradicdo, atribuindo-se a missdo de escovar a
histéria a contrapelo. (ibid., p. 13)

Essa misséo do materialismo historico € de romper com o continuo da historia pela interrupcao.
A ideia de “escovar a historia a contrapelo” parte da rejei¢do da concepgdo de que o tempo
tende imparavelmente a um progresso, enxergando-o como um “Agora” a partir da paragem. E
na suspensao dos pensamentos e dos movimentos, consciente do momento presente e livre das
determinacdes dos vencedores, que aparece a oportunidade revolucionéria. Ou seja, na negacao
critica do fluxo que se pretende continuo da histéria da tradicéo.

Ora, por nosso intento de relacionar a base conceitual benjaminiana ao filme A cidade
é uma s6? fica evidente, pelo abordado, que a historia de Brasilia propagada pela tradicdo € um
documento de cultura, o qual, pela ldgica enunciada por Benjamin, € um documento de barbérie.
Os idealizadores da cidade que prometeram o sonho do progresso aos pobres de varios estados
que se dirigiram para trabalhar na construcao da capital ndo os incluiram no projeto da cidade.
E, portanto, evidente que essa exclusdo de maneira alguma foi acidental, e também n&o é no
modo como a historia foi transmitida, sobretudo, nos primeiros 50 anos de Brasilia.

Um dos destaques que, inclusive, desperta a atencdo de alguns turistas e molda a viséo
nacional e internacional da capital é o projeto de Lucio Costa, em especial para os habitantes
do Plano Piloto, que abrange eixos rodoviarios curvos, superquadras, edificios de seis andares
com alturas padronizadas e areas verdes. Este carater inovador de Brasilia pelo planejamento
urbanistico, assim como a arquitetura de Oscar Niemeyer, deram a cidade um carater Unico.

Mas essa cidade é uma s6?
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Nota-se que, assim como a histéria homogénea ndo passa de uma estratégia para
encobrir as diferencas e desigualdades necessarias para a base do sistema opressor, a narrativa
de que a cidade é uma s6 funciona como muro que separa a cidade idealizada da realidade que
envolve toda a sua histdria. Assim como o mencionado por Benjamin na tese citada, a tradi¢éo
da edificagdo de Brasilia se da tanto pelos “grandes génios” idealizadores do seu planejamento
e propagadores de sua historia quanto pela “escraviddo anonima de seus contemporaneos”, no
caso, 0S operarios que construiram a capital, muitos dos quais sequer sobreviveram a
empreitada, seja pela falta de seguranca e equipamentos necessarios, seja pela violéncia policial
que desumanizava ainda mais os trabalhadores e suas familias.

Segundo Nair Heloisa Bicalho Sousa (1983), as condic¢des de vida nos acampamentos
das construtoras eram extremamente precarias: nos galpdes, havia de dez a quinze quartos, cada
um com beliches de dois a trés andares; os sanitarios eram buracos cavados no chéo; a falta de
agua era um problema constante; as camas, com colchdes de capim, estavam cercadas por uma
falta enorme de higiene com pulgas, percevejos e piolhos que infestavam o ambiente, tornando
frequente a necessidade de queimar os colchdes; as cantinas, devido ao grande nimero de
operarios nos alojamentos, apresentavam longas filas, forcando os trabalhadores famintos a
esperarem por muito tempo pelo café, almogo ou jantar. Este cenario de desconforto e privagédo
frequentemente resultava em revoltas, nas quais a diregédo da empresa frequentemente acionava
a policia para “restabelecer a ordem” no acampamento, o que levava a episodios de repressdo,
com espancamentos e prisdes de operarios (SOUSA, 1983, p. 36-37).

O caso mais emblematico e repercutido da violéncia repressiva ocorreu no
acampamento operéario da Pacheco Fernando Dantas, em 8 de Fevereiro de 1959. No contexto,
Policiais da GEB (Guarda Especial de Brasilia) invadiram o acampamento durante uma rebelido
em protesto a ma condicdo alimentar e abriram fogo contra os operarios. Uma sintese do

ocorrido € apresentada por Gustavo Lins (2008):

Noite de Carnaval. Operarios (trés no maximo) chegam do trabalho para comer
na cantina e ndo encontram comida que deveria ter sido provida pela
administracdo. Resto lhes é servido, comida de méa qualidade. Irritam-se, ou
um deles se irrita e arremessa 0 prato no encarregado da cozinha, no cantineiro,
ou no cozinheiro. Os outros operarios se solidarizam. Alguém (o agredido, um
sargento, um engenheiro, o chefe de cozinha, o dono da cantina, “gente da
alta”) chama a policia. A policia enviada é pouca. Os operarios ndo deixam
seus companheiros serem presos. Um reforco de grande nimero de soldados
chegam atirando. Grande Tiroteio. A policia ndo pergunta nada, ja vai atirando
contra os alojamentos. Mataram muita gente. Muitos morrem em suas camas.
Outros sdo despertados violentamente e colocados em fila com as méos na
cabeca, espancados e humilhados. Néo se sabe se morreram vinte, quarenta,
oitenta, cento e quarenta. Mortos sdo transportados em caminhdes basculantes
para uma vala no meio do cerrado. Nao ha divulgacdo do que realmente
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aconteceu. Em Brasilia era duro. Tinha ordem, a GEB era para isso mesmo.
Né&o houve providéncias (RIBEIRO, 2008, p.230).

Embora essa seja a histéria mais repercutida, ndo estd presente na narrativa sobre a
construcdo da cidade. Na verdade, mesmo na época, o acontecimento foi encoberto pelas boas
novas da edificacdo da capital, mantendo no anonimato muitos homens mortos e enterrados
como indigentes, deixando planos e familiares sem qualquer informacdo. Nao que os operarios
sobreviventes que passaram pelos horrores da noite do massacre tenham aceito passivamente o
ocorrido. Contudo, apesar da resisténcia e desisténcia de muitos, os apelos as autoridades néo
provocaram mobilizacdo suficiente para garantir direitos aos trabalhadores e sequer foi
conhecido pela narrativa oficial. O que se sabe sobre o fato é a partir da memoria e oralidade
de quem o vivenciou.

Uma das fontes nas quais é possivel encontrar relatos desse ocorrido € o documentario
Conterraneos Velhos de Guerra (1990) de Vladimir Carvalho, no qual o cineasta agrupa relatos
de pessoas que vivenciaram os primeiros anos da construcdo de Brasilia. O intento da obra é
dar espaco as vozes que ndo foram ouvidas e que ainda guardam na memoria oral os fatos que
fazem parte inestimavel da histdria. E por meio de recursos como esse que é possivel a proposta
de Benjamin de escovar a historia a contrapelo, tarefa do historiador que pelo materialismo
historico escapa as imposic¢@es da histéria oficial apontada como Unica pela tradicéo.

Essa oportunidade revolucionaria é a possibilidade de resgatar a narrativa do oprimido
e de destruir o que se entendia como fluxo homogéneo e vazio da histéria. E a compreensio da
historia passada por intermédio do momento presente capaz de interromper a linha do progresso
para retomar o que ficou a margem da histéria central. Essa retomada oportunizada pela
interrupcdo é a possibilidade para a narrativa historica revolucionaria que buscamos pelo
cinema.

Nesse sentido, Jean-Claude Bernardet argumenta que

Filmar entdo pode ser visto como um ato de recortar o espago, de determinado
angulo, em imagens, com uma finalidade expressiva. Por isso, diz-se que
filmar é uma atividade de anélise. Depois na composicao do filme, as imagens
filmadas sdo colocadas uma ap0s as outras. Essa reunido das imagens, a
montagem, ¢ entdo uma atividade de sintese [...] v€-se como momentos
béasicos da expressdo cinematografica: 1) a selecdo de imagens na filmagem;
chama-se tomada a imagem captada pela cAmara entre duas interrupcdes; 2)
a organizacdo das imagens numa sequéncia temporal na montagem; chama-se
plano uma imagem entre dois cortes. Essas indicagdes deixam claro que a
linguagem cinematogréfica é uma sucessao de selecdes, de escolhas: escolhe-
se filmar o ator de perto ou de longe, em movimento ou ndo, deste ou daquele
angulo; na montagem descarta-se determinados planos, outros séo escolhidos
e colocados numa determinada ordem. Portanto, um processo de manipulagéo
[...] que torna ingénua qualquer interpretag@o do cinema como reprodugdo do
real (BERNARDET, 1980, p. 36-37, grifos meus)
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Nota-se, por isso, possiveis relagdes entre o processo de criacdo do filme e a missdo de “escovar
a histéria a contrapelo” proposta por Benjamin, porque a possibilidade revoluciondria da
narrativa surge pelas interrupcdes, pelo que é descartado, selecionado e (re)montado em uma
determinada ordem ou em outra no momento do agora, quando o continuo pretensamente
imparével é bruscamente interrompido.

Os aparelhos e as maquinas cinematograficas também carregam aspectos dessa paragem
do que é posto como ininterrupto, como as maquinas nas linhas de montagem as quais se
submetem os trabalhadores ou o fluxo informacional ao qual se submetem todos no século XXI.
Mas € em meio as possibilidades de informacfes e ao acesso para a producdo e o
compartilhamento que surge o desafio de interromper aquilo posto como Unico e continuo para
mover para o plano principal o que foi dispensado, ainda que fundamental para compreender a
histdria dos que foram subjugados pelo ideal de progresso.

Diante disso, junto a tarefa do materialista histérico de romper com o continuo e resgatar
pela interrupcdo a possibilidade revolucionaria do agora, como vimos por Benjamin, fica a
proposta de Dildu — personagem principal de A cidade é uma s6? — de recuperar os fragmentos
da histdria que foram deixados pela narrativa dominante e que € protagonizado pelos que foram
oprimidos. Ou, nas palavras do protagonista, “pegar o muturo da nossa historia e ver como é
isso”’. Pelo modo como a personagem fala, é possivel notar o que Adirley chama de quebra da
gramatica, apresentando a maneira como as pessoas do contexto da personagem falam, nédo por
um apelo cémico, mas como uma representacao do que de fato é.

Além disso, esse resgate que o cineasta faz ¢ justamente “pegar o muturu da nossa
historia”, ao passo que expde a criagdo da Ceilandia pela manipula¢do do povo pelo discurso
de que os detentores do poder o colocariam em um lugar melhor, quando, na verdade, tinha por
intencdo retirar da concretizacdo da cidade projetada as pessoas mais pobre envolvidas na
construcdo. Por esse processo, a Ceilandia passou a ser uma das maiores periferias de Brasilia,
repleta de diversos problemas sociais consequentes do abandono de politicas pablicas. Porém,
é nesse terreno que Adirley desenvolve seus filmes, porque, apesar das negligéncias do Estado,
a consciéncia politica dos moradores da Ceilandia desenvolveu-se cada vez mais critica,
especialmente por diversos modos de expressdo da arte, sendo um deles o cinema.

Como morador da periferia, o personagem Dildu vivencia a tentativa de ser uma voz
politica enquanto candidato a Deputado Distrital, entretanto, sofre com as dificuldades de
financiamento e as situagdes que um candidato sem renda sofre no Brasil. Contudo, ndo deixa
de tentar resgatar os fragmentos da histdria e fazer com que ecoem como alternativa aos

“registros oficiais” impostos como Unica narrativa pela historia progressista.
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A critica que Benjamin faz em Sobre o conceito da Histdria acerca do progresso pode
ser bastante relevante para essa compreensao da proposta de “pegar o muturu da nossa historia”,
porque escapa a narrativa dominante “que apenas leva em conta os progressos na dominag¢do
da natureza, mas ndo os retrocessos da sociedade.” (BENJAMIN, 2018a, p.15). Assim, A cidade
é uma s0? nos convida a andlise e conscientizacdo dos problemas e retrocessos da sociedade
que foram omitidos e descartados da narrativa oficial ¢ nos mostra que “O sujeito do
conhecimento histdrico é a propria classe lutadora e oprimida” (ibid. p.16).

Essa provocacgéo do filme exemplifica um papel fundamental do cinema em sua funcéo
politica, pois possibilita & massas a modificacdo do modo como interagem com os aparelhos
de producdo e oportuniza, de certa maneira, a alteracdo das relagdes de propriedade, uma vez
que o produzido permanece no ambito de interesse e posse dos produtores. Assim, a mudanca
técnica transforma o modo de percepcdo da realidade e a maneira como pensamos sobre ela;
esse novo modo de pensamento transforma aquele que pensa e 0 modo como age em relagéo ao
mundo. Talvez esse seja um dos pontos do cinema enquanto possibilidade revolucionaria a

partir de sua reprodutibilidade técnica.

3.2 E possivel pensar em revolucéo pelo cinema?

E preciso mudar o angulo, alterando as perspectivas para buscar outras narrativas
histdricas que foram ocultadas pela narrativa hegemonica que visa elucidar os interesses de um
discurso do progresso, o qual beneficia apenas as classes dominantes. Assim, repensar a histéria
inclui, de certo modo, uma posicao revolucionaria. Por essa afirmacdo, cabe-nos investigar o
termo “revolucdo”, visto que ha diversas formas de compreendé-lo e, nesta Dissertacdo, nos
atemos a uma abordagem mais especifica, especialmente em relagdo a compreensdo do que
buscamos pelas reflexfes do filosofo Walter Benjamin como amparo filosofico conceitual a
compreensdo da narrativa cinematografica.

Nesse sentido, sem desconsiderar a abordagem historiografica, o conceito de revolucao
aqui analisado tem por base a concepcao de revolugéo encontrada na obra de Walter Benjamin,
a partir, sobretudo, de dois comentarios: o verbete “revolugao” (Revolution), escrito por Erdmut
Wizisla para a obra coletiva Benjamins Begriffe (2000), e a analise de algumas das teses Sobre
o0 conceito de histdria, feita por Michael Léwy, no livro Walter Benjamin: aviso de incéndio —
uma leitura das teses “Sobre o conceito de historia” (2005). Apesar de distintos, ambos

ressaltam dois pontos centrais para esse estudo: a originalidade da abordagem benjaminiana da
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revolucdo e seu vinculo com a ideia de interrupgdo. Tendo por foco esses pontos, abordamos a
ideia da possibilidade de pensar uma revolugdo pelo cinema, uma vez que consideramos 0
potencial das narrativas por ele resgatadas.

Diante do exposto, indicamos o conceito de “revolug¢do” pelo que Erdmut Wizisla
(2000, p. 665) aponta na obra do autor em uma conjuntura especifica, ligada sobretudo ao
fracasso da Revolucgdo Alemd e a Revolugdo Russa, e diz que tem como peculiaridade o fato de
fundir experiéncias pessoais (“‘que haviam gerado convic¢des politicas”) e conhecimentos
tedricos. Irrompendo nos escritos de Benjamin a partir da chamada virada materialista, ele traria
para suas formulacGes tanto a analise de revolugfes concretas, quanto a abertura para uma
perspectiva histérico-filosofica, desenvolvida sobretudo a partir da obra das Passagens, na qual
surgiria seu emprego caracteristico. “Nenhum outro termo de Benjamin”, nos lembra ele, “¢ de
tal modo tingido por sua historia de vida” a ponto de seu “peso especifico para a histéria da
teoria” ser localizado nessa “ancoragem na experiéncia” (ibidem).

Wizisla ressalta, porém, que a interpretacdo benjaminiana pode divergir quando ndo se
contrapor a ideia de revolucdo entfo vigente entre seus contemporaneos®®. Revolucdo nio é
para o autor “uma expressao exclusivamente politica”, adverte ele, “mas uma categoria na qual
se aproximam, e, por vezes, se sobrepdem a acao histérico-politica e a perspectiva messianica
da historia da humanidade.” (ibidem). As abordagens da nogao de “Revolugao” se cristalizariam
na obra de Benjamin “na sugestdo de uma contra metafora a expressao de Marx ‘as revolugoes
sdo as locomotivas da histéria mundial’” (idem, p. 666). Assim, em lugar de ser o que
impulsiona o fluxo continuo da historia, as revolugdes seriam o rompimento desse trilho, o
desvio que permite outras narrativas, surgidas justamente das brechas, das censuras
historicamente ignoradas no curso tradicional da historia.

Para entender a complexidade e o interesse da formulacdo benjaminiana desse conceito,
0 estudioso sugere quatro perspectivas distintas: a primeira, tedrico-artistica; a segunda, teorico-
revolucionéria; a terceira, historico-filosofica, e a quarta, messianica (op. cit, p. 670). No
desenvolvimento desse tdpico, nos centramos sobretudo na primeira e na terceira perspectiva
sugerida, buscando apontar a pertinéncia de uma vinculacgéo interna entre as dimenses teorico-
artistica e histérico-filosofica. De forma mais especifica, nosso objetivo € mostrar que o préprio
modo de producdo cinematografica expressa e contém uma possibilidade revolucionaria,

entendida tanto como um “ponto de fratura da historia da arte” ou “da evolucdo artistica”

13 Um dos exemplos referidos por ele é o de Georg Lukécs, cujo livro Histéria e consciéncia de classe
(1923), € lembrado em uma resenha por Benjamin (cf. WIZISLA, p. 665).
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(BENJAMIN, 2017d, p. 140), quanto como possibilidade de interrup¢do ou rompimento de um
continuum dado ou instituido.

Queremos desenhar, desse modo, um possivel ponto de congruéncia entre a perspectiva
que pde em relevo as mudancgas no fundamento da arte na época da possibilidade de sua
reproducdo técnical® e a perspectiva que ressalta a importancia das brechas e rupturas da
narrativa dominante. Em relacdo a primeira, a dimensdo revolucionéria dos novos meios de
reproducdo como a fotografia e o cinema pode ser evidenciada pela teoria desenvolvida no
ensaio sobre a obra de arte, em particular, por uma discussdo da montagem e dos recursos
técnicos de edigdo filmica, os quais permitem entender o vinculo entre avango técnico e avanco
politico. Em relacdo a segunda, o0 caminho mais curto para avista-la é retomar algumas das teses
Sobre o conceito de histdria. Nos voltaremos nesse ponto em particular a tese IX sobre “o anjo
da historia” e a XIV sobre a revolugdo, partindo, para tanto, dos comentarios de Michael Lowy
em Walter Benjamin. aviso de incéndio: uma leitura das teses “Sobre o conceito de historia”.

Na tese 1X, Benjamin parte de uma analise do quadro Angelus Novus de Paul Klee, que
é hoje parte do acervo do Museu de Israel, em Jerusalém?®. O fildsofo faz uma leitura do quadro
gue nos expBe o anjo que figura em seu centro como que espantado ao ver, voltado para o
passado, uma catastrofe que nunca cessa e que amontoa escombros a seus peés. Pela leitura feita
por Lowy compreendemos que “trata-Se de uma alegoria, no sentido de que seus elementos ndo
tém, fora do papel, o significado que lhes ¢ intencionalmente atribuido pelo autor” (2005, p.
87). Por meio dessa estrutura alegorica, Benjamin aprofundaria a relacdo entre sagrado e
profano e entre teologia e politica.

Partindo da descricao feita pelo filésofo, Lowy comenta:

Como deter essa tempestade, como interromper 0 Progresso em sua progressao
fatal? Como sempre, a resposta de Benjamin é dupla: religiosa e profana. Na
esfera teologica, trata-se da tarefa do Messias: seu equivalente, ou seu
“correspondente” profano, ¢ simplesmente a Revolu¢do. A interrupcdo
messianica/revolucionaria do Progresso €, portanto, a resposta de Benjamin as
ameacas que fazem pesar sobre a espécie humana a continuagdo da tempestade
maléfica, a iminéncia de catastrofes novas. (LOWY, 2005, p. 93)

Assim, como a compreensdo do Messias na esfera teoldgica, a revolugdo poderia ser

entendida como a interrupcdo de um curso dado, nesse caso a interrup¢do do “progresso”,

14 Aproveito aqui o titulo dado ao ensaio na traducdo de Jodo Barrento (BENJAMIN, 2017a), que destoa

das versGes anteriores, para enfatizar a possibilidade contida no termo “reprodutibilidade”
(Reproduzierbarkeit)

5ctf.a proposito https://www.imj.org.il/en/collections/199799. Acesso em 06. 08 2019.
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entendido ndo como um avango, mas como repeticao e “iminéncia de novas catastrofes”. No
comentario de Miriam Bratu Hansen, “Benjamin fundiu a teologia messianica e o marxismo na
expectativa desesperada de uma revolugdo proletaria” (HANSEN, 2004, p. 525).

Com énfase na dimensdo histérica e profana, a revolucao aparece também na tese XIV.
Depois de abri-la dizendo que “a historia € o objeto de uma construg@o cujo lugar é constituido
ndo por um tempo vazio e homogéneo, mas por um tempo preenchido pelo Agora (Jetztzeit)”
(BENJAMIN, 2018a, p. 18), Benjamin faz referéncia ao modo como Robespierre via na Roma

antiga um passado carregado de Agora. Sobre isso nos diz Léwy:

Para Robespierre, a Republica romana era carregada do “tempo-de-agora”,
desse Jetztzeit de que a Republica francesa de 1793 havia necessitado.
Arrancada de seu contexto, torna-se um material explosivo no combate contra
a monarquia para a interrupcdo de mil anos de continuidade real na histéria da
Europa. A revolucdo presente se alimenta do passado, como o tigre do que
encontra no mato. Mas trata-se de uma ligacdo fugaz, de um momento fragil,
de uma constelagdo momentanea, que é preciso saber apreender; dai a imagem
do “salto” da fera no tempo. (LOWY, 2005, p.120)

A esse movimento que recorre ha tempos remotos em busca do Agora, Benjamin chama
de “o salto de tigre para o passado”, mas destaca que tal salto se d4 sob o comando “da classe
dominante”. O que nos interessa, por ora, nesse trecho ¢ o que Benjamin afirma no final da tese:
“O mesmo salto, mas sob o céu livre da historia, é o salto dialético com que Marx definiu a
revolu¢do.” (BENJAMIN, 2018a, p. 18).

Esse final evidencia que o interesse de Benjamin pela relagcdo com passado se conecta
com a importancia da Revolugdo, que romperia a eterna e ininterrupta repeticdo do mesmo
discurso que serve somente ao interesse das classes dominantes. Como diz Léwy, ao comentar
atese XIV:

a revolucgdo é a interrupcéo da eterna volta e o surgimento da mudanga mais
profunda. Ela é um salto dialético, fora do continuo, inicialmente rumo ao
passado e, em seguida, ao futuro. O “salto do tigre em direcdo ao passado”

consiste em salvar a heranga dos oprimidos e nela se inspirar para interromper
a catastrofe presente. (LOWY, 2005, p. 120)

Desse modo, podemos entender o estudo e a investigacdo das possibilidades
revolucionarias como uma busca por esses saltos de descontinuidade na historia, que tornariam
possivel um acesso ao Agora do passado que ndo visa a ilusdo do continuo histérico da classe
dominante, nem repetiriam a mesma dindmica, pois antes buscariam, em meio a destruicao,
fragmentos da histdria do oprimido que podem ser uma inspiragao para o combate de catastrofes

no presente. Isso permite entender, igualmente, a referéncia a evolugéo artistica feita paginas
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atras, uma vez que ndo sinalizariam apenas rupturas dentro da histéria da arte, mas indicariam
novas formas de producéo artistica.

Evidencia-se, por essa via, 0 porqué de a concepcao de revolugdo de Benjamin ndo passa
pela crenca em um processo cumulativo e progressivo da historia, entendida como algo linear
e continuo; logo, um conceito chave dentro disso € o conceito de interrupcéo. Os estudos de
Jeanne Marie Gagnebin nos alertam para sua importancia, visto que, segundo a fildsofa, a
interrupcdo torna possivel uma “armagéio tedrica” capaz de abarcar a historia e a pratica politica
sem as limitacOes dos poderes dominantes (GAGNEBIN, 2013, p. 96). Em oposic¢do a tradicao
historiogréfica baseada em uma concepcao de tempo cronoldgico e linear, Benjamin formula,
lembra-nos dela, o conceito de “Agora” ou “tempo-de-agora”(Jetztzeit), mencionado na tese
XIV (BENJAMIN, 2018a, p.18/LOWY, 2005, p. 119), fazendo com que o presente ndo seja
considerado como simples “transi¢do”. Para Benjamin, a historia recorda 0 passado e é sempre
escrita no presente e para o presente. Um tempo que, considerado como instante, como
esclarece Jeanne Marie Gagnebin,

imobiliza esse desenvolvimento temporal infinito que se esvazia e se esgota e
que chamamos — rapidamente demais — de histéria; Benjamin lhe opde a
exigéncia do presente, que ela seja o exercicio arduo da paciéncia ou o risco
da deciséo. Se o lembrar do passado ndo for uma simples enumeragéo oca, mas
a tentativa, sempre retomada, de uma fidelidade aquilo que nele pedia um outro
devir, a estes “signos dos quais o futuro se esqueceu em nossa casa” como a
nossa auséncia, deixou numa cadeira, entdo a histéria que se lembra do passado
também é sempre escrita no presente e para o presente. A intensidade dessa
volta/renovagdo quebra a continuidade da cronologia tranquila, imobiliza seu

fluxo infinito, instaura o instante e a instancia da salvacdo. (GAGNEBIN,
2013, p. 97)

Posta abaixo a pretensa continuidade da narrativa histérica, a dominacéo do opressor
que a controlava em seu campo se vé ameacada. Portanto, lutar contra esse fluxo que anuncia
catastrofes é buscar a interrup¢do que permite ouvir a voz dos que foram vencidos e tiveram
sua historia despedacada. E buscar a possibilidade revolucionaria.

Na sequéncia, retomaremos essa questdo partindo de consideracGes sobre a introducao
da técnica cinematografica e retomando a questao acerca de seu carater revolucionario no curso
da historia da humanidade. Nosso principal eixo para tanto € perguntar como na era de sua
reprodutibilidade técnica a obra de arte pode servir a essa interrupgdo no continuo historico da
classe dominante e favorecer a revolucdo enquanto salto dialético que resgata a heranca do
oprimido.

Consideramos, para tanto, dito de forma breve, que a possibilidade revolucionaria do

novo meio cinematografico se liga ndo apenas a possibilidade de ele contribuir para dar voz e
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espaco de acdo ao oprimido, mas também de colaborar para uma mudanca no dominio da
narrativa historica, permitindo ndo meramente a reproducdo do continuo que favorece a classe
dominante, mas o registro dos fragmentos de narrativa dos povos historicamente subjugados.
Pensada em termos narrativos, a revolucdo seria a tomada do oprimido sobre o dominio da
narrativa historica.

E esse o ponto fulcral que nos faz analisar as reflexdes a partir de Benjamin juntamente
ao filme de Adirley Queirés. O cineasta elabora suas producfes em conjunto com aqueles
centrais em suas narrativas, ou seja, 0 povo do qual fala, sendo ele mesmo parte dessas historias.
Adirley, ao resgatar em seus filmes uma historia marginalizada e mesmo distorcida, prioriza a
voz do que compde a historia, ainda que pelos escombros que restaram e que podem ser
resgatados no Agora. Portanto, a questdo se € possivel pensar o cinema como possibilidade
revolucionaria, no sentido de repensar a narrativa da historia, sobressai a esperanca de uma
confirmacdo, visto que a producdo cinematografica pode atuar no resgate dos fragmentos da
historia pelo proprio oprimido em busca da sua voz ao tomar consciéncia critica do impacto da
narrativa instituida como dominante (a oficial), possibilitando, desse modo, que as demais
narrativas ecoem por um cinema que necessariamente é transgressor, se utilizado como

revolucionaria ferramenta de visibilizagao.

3.3 O cinema como obra de arte.

Para compreendermos melhor o cinema enquanto obra de arte e suas poténcias para a
narrativa historica, partimos do ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
de Walter Benjamin. Neste texto, o filésofo argumenta que a reproducéo técnica, especialmente
no meio cinematografico, altera fundamentalmente a natureza da arte e sua relacdo com a
sociedade. Nessa via, ele parte de uma andlise que observa como a obra feita para ser
reproduzida provoca efeitos ndo apenas na concepgao da arte, mas também na percepc¢do dos
individuos. Diante disso, Benjamin entende que a reproducdo técnica faz com que a obra de
arte perca sua "aura", ou seja, sua singularidade e a experiéncia de sua presenca Unica. No
entanto, admite que essa perda abra novas possibilidades para o que definimos como arte e sua
funcdo social. No intento de entendermos melhor a questéo, buscaremos uma analise do ensaio,
partindo da Gtica que nos interessa, no caso, a compreensdo do cinema como possibilidade de

narrativa historica fora do ambito do discurso hegemonico.
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No texto, o filésofo parte do valor prognostico da anélise de Karl Marx sobre o0 modo
de producéo capitalista. Para Marx, o desenvolvimento das relacdes fundamentais da producéo
capitalista levariam, além da exploracdo do proletariado, a abolicdo do préprio sistema que as
engendraram. De modo semelhante, Benjamin procura dar um prognéstico sobre a situacéo
artistica sob o capitalismo, partindo da prépria forma de produgéo e reproducao técnica da obra
de arte.

Ao iniciar sua andlise, ele destaca que os impactos das mudancas na superestrutura
ocorrem de maneira mais lenta do que na infraestrutura, ndo tendo sido, por isso, possivel
analisa-los ainda nos primoérdios do capitalismo (BENJAMIN, 20153, p. 41). Assim, Benjamin
propde-se a investigar as tendéncias do desenvolvimento da arte por uma analise dos meios e
condicdes técnicas que lhe sdo contemporaneos. Ele prioriza ja de inicio, a substituicdo de
conceitos tradicionais como criatividade, genialidade, valor de eternidade e mistério, que se
veriam, entdo, utilizados pelo fascismo, por conceitos novos que, segundo ele, seriam “ateis
para a formulagdo de reivindica¢des revolucionarias na politica da arte” (idem, p. 42%). A
preocupacdo de Benjamin deixa patente o quanto essa tradi¢cdo vinha sendo entdo mobilizada
pelo fascismo, inviabilizando a acao e apropriacao pelas massas da obra de arte.

Essa necessidade de novos conceitos, alem de combater as politicas fascistas, visava
escapar também a incapacidade da tradicdo de compreender uma realidade que passava entéo
por profundas mudancas. Nesse sentido, ela era também uma tentativa de fugir do campo de
arbitrio da classe dominante e de figuras como o burgués e o intelectual, que tinham mantido
por um longo periodo o controle sobre a maneira de ver as formas artisticas. Com o cinema, as
massas passavam a ser 0 publico-alvo da producdo, mas mais que isso, com 0 cinema nascia
uma forma de intera¢do que revelava “uma fusdo imediata e intima entre o prazer de assistir e
de vivenciar e uma postura de critico especializado” (BENJAMIN, 2015a, p. 63) . “Tal
conexao”, como fazia notar Benjamin em seguida, “¢ um importante indicador social.”. Entre
outras coisas, 0 que ela indicava era um estreitamento dos lagos entre a producgéo artistica e seu
publico, no caso, entre 0 cinema e as massas.

Como destaca Norbert Bolz, Benjamin se aproximava, por esse angulo, de uma
avaliagdo de Nietzsche sobre a possivel recuperagdo de um “espectador genuinamente estético”
encontrado inicialmente nas tragédias da Antiguidade e reencontrado por Nietzsche no publico

de Wagner. Um espectador que, na avaliacdo de Benjamin, havia se perdido com o burguése o

16 X L s 5 . . ~
Essa secdo introdutoria ndo consta na quarta versdo do ensaio, conhecida como “versao francesa”.
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critico intelectual, mas que teria uma certa retomada com as producgdes cinematograficas. De

acordo com o comentador,

este espectador genuinamente estético que, por assim dizer, nasce com o
publico cinematografico, torna supérfluos os criticos. Isso porque o filme,
diferentemente da obra de arte burguesa, ndo é objeto de contemplagdo, mas
é o0 objeto, o instrumento, de um exercicio pratico. A palavra preferida de
Benjamin neste contexto ¢ “teste”, pois de fato o espectador estético testa, no
cinema, quer dizer, sua atitude ndo é critico-intelectual nem burguesa —
“curtidora”, mas se torna uma sintese, na medida em que ele testa. (BOLZ,
1992, p. 96)

Assim, 0 conceito de "teste™ aplicado ao espectador de cinema refere-se a natureza ativa
e pratica da experiéncia cinematografica. Este espectador, diferentemente do contemplador
passivo da arte burguesa, envolve-se de maneira critica e experimental com o filme. Diante
disso, 0 que é testado, segundo Benjamin, sdo varias dimensGes da experiéncia estética e
emocional que o filme provoca no espectador. Os individuos avaliam e experimentam sua
percepcdo sensorial, respondendo aos estimulos visuais e auditivos da obra, além de testar suas
emocgOes e sentimentos instigados pela narrativa. Além disso, o espectador interpreta e
compreende a narrativa, 0s personagens e as mensagens do filme, desafiando ou confirmando
suas proprias percepcdes e crencas sobre como a realidade é de fato e como sua historia é
repassada. Esse processo também envolve a avaliacdo dos valores estéticos e técnicos da
producdo cinematografica.

Nessa perspectiva, ao assistir a um filme, o espectador esta em um constante processo
de teste, tornando a experiéncia cinematografica uma pratica ativa e engajada, em contraste
com a recepcao passiva tipica da arte burguesa. Ha, assim, um envolvimento operacional entre
0 publico e a obra de arte. Desse modo, desde a propria montagem da obra cinematogréfica,
seriam estabelecidos vinculos entre as massas e o filme. Essa proximidade ou aproximacgéo
tenderia a moldar o vinculo entre ambos e as suas condi¢des de exposicdo, dado seu amplo e
facil acesso, proporcionam uma recep¢do massiva ja de partida. Por isso, Benjamin afirma que
o cinema possui de seu publico reagdes “desde o inicio condicionadas por sua massificacao
imediata e iminente” (BENJAMIN, 2015a, p. 63). Ou seja, ¢ da propria esséncia da obra
cinematografica o seu carater massivo.

A partir dessa premissa, a massificacdo imediata do cinema resulta em uma recepgéo
coletiva que € distinta da experiéncia individual tipica das artes tradicionais. Essa interacao do
publico com o cinema ndo € passiva, visto que o espectador é envolvido por um processo de
absorcdo e resposta ativa. Diante disso, a propria estrutura do filme, com suas técnicas de
montagem e narrativa, solicita uma participacdo mais direta, impossibilitando a mera relacéo

contemplativa. O individuo que assiste se vé imerso em uma realidade construida e, a0 mesmo
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tempo, convidado a refletir criticamente sobre ela. Com isso, essa interagéo transformadora
entre o cinema e seu publico redefine ndo apenas a relacdo entre a arte e a sociedade, mas
também as formas como as narrativas historicas e sociais sdo construidas, percebidas e
compreendidas, na medida em que o filme é assistido e, também, ao passo que € criticado pelo
publico.

Na mesma linha, ressaltamos também reflexdes de outro ensaio do filosofo, O autor
como produtor, buscando entender como as mudancas que alteraram os fundamentos
tradicionais das obras de arte potencializam a possibilidade de seu uso politico pelo mesmo
processo de sua producdo. Nesse sentido, Benjamin enfatiza a ligacdo entre mudancas técnicas
e mudangas politicas, alertando ao “autor” que da titulo ao ensaio, isto €, aquele que se coloca
como um produtor, que “o seu progresso técnico” ¢ “a base de seu progresso politico”

(BENJAMIN, 2017b, p. 96). Com isso, Benjamin completa:

sO a superacdo das competéncias que, no processo de producao intelectual e
de acordo com a concepcao burguesa, constituem a sua ordem, torna essa
producdo politicamente 0til; e sdo, mais precisamente, as barreiras de
competéncia entre as duas forgas produtivas, exigidas para separa-las, que tem
de ser destruidas conjuntamente. (idem, ibidem?’).

A concepcdo burguesa de competéncia autoral é percebida como um mecanismo de
controle que perpetua desigualdades e separa artificialmente as forcas produtivas. Nessa ética,
superar essas barreiras implica romper com as divisfes tradicionais que limitam o potencial
transformador da producdo intelectual. Nesse contexto, o filésofo argumenta que a
transformacédo politica exige ndo apenas a reformulacdo das competéncias do autor, mas
também a eliminacdo das barreiras vistas como instrumentos de dominacdo que mantém a
ordem social vigente, assegurando que o poder permanec¢a nas maos da classe dominante.
Diante disso, Benjamin destaca a necessidade de o autor ndo se limitar a producao de obras nos
moldes tradicionais que preservam a estrutura dominante, mas sim alterar as formas de
producédo, estabelecendo relagdes mais profundas com as classes oprimidas. Mais que isso, ele
enfatiza a importancia de criar condi¢des para que os individuos subjugados possam ter voz e
controle sobre as formas de producdo, no caso, a autoria.

A relagdo entre autor e obra pode ser associada a anélise do cinema como uma forma de

arte, especialmente ao considerarmos as formas narrativas. Ao refletir sobre a arte

7 Ha diferencas significativas entre as traducfes do ensaio em portugués. Reproduzo a passagem na primeira
versdo publicada, de Sérgio Paulo Rouanet: “somente a superacdo daquelas esferas compartimentalizadas de
competéncia no processo da producdo intelectual, que a concep¢do burguesa considera fundamentais, transforma
essa producdo em algo de politicamente valido; além disso, as barreiras de competéncia entre as duas forcas
produtivas — a material e a intelectual —, erigidas para separa-las, precisam ser derrubadas conjuntamente”
(BENJAMIN, 1994c, p. 129).
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cinematogréfica nesse contexto, envolvendo os papéis do autor e do espectador, retomamos as
consideracdes de Walter Benjamin em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.
Nesse ensaio, o filosofo explora as diferentes formas de reproducéo da obra de arte ao longo da
historia, afirmando que “a reproducdo técnica da obra de arte é algo novo, que se realiza na
histéria de modo intermitente, em impulsos largamente espacados, mas com intensidade
crescente.” (BENJAMIN, 2015a, p. 4219).

O aspecto transformador dos novos recursos técnicos reside no fato de que a obra de
arte reproduzida se torna mais acessivel a um maior nimero de pessoas, impactando ndo apenas
as massas como "publico", mas também alterando as condices de producédo e recepcdo das
obras. Diante disso, a reproducéo técnica transforma a experiéncia artistica, o que ndo apenas
modifica a maneira como as obras sdo consumidas, mas também influencia a propria producéo
artistica, desafiando os conceitos tradicionais de autoria e originalidade®®.

No contexto do cinema, essa democratizacdo se manifesta na forma como as narrativas
cinematograficas sdo criadas e percebidas. A reprodutibilidade técnica do filme permite uma
disseminacdo em massa, alterando a dindmica entre o autor (diretor) e o espectador. O filme,
enguanto obra de arte reproduzida, ganha novas dimensdes de interpretacdo e significacéo,
promovendo uma interacdo mais direta e imediata com o publico. Além disso, essa
acessibilidade ampliada transforma o cinema em uma ferramenta poderosa de critica social e
politica, oferecendo novas perspectivas e vozes que podem desafiar a ordem estabelecida.

No exame de Benjamin sobre as técnicas de producdo anteriores ao cinema, a obra de
arte comeca a chegar de modo mais massivo ao mercado com a litografia, permitindo que as
artes graficas pudessem acompanhar o dia a dia por seu ritmo de impressao. Posteriormente, a
litografia foi superada pela fotografia e “o olho que vé através da objetiva” trouxe perspectivas
novas e uma apreensdo acelerada. Assim, o processo de reproducéo figurativa foi acelerado de
modo intenso a ponto de poder acompanhar o ritmo da fala. Dessa maneira, Benjamin pontua
que “se a litografia encerrava virtualmente o jornal ilustrado, também o cinema falado

encontrava-se latente na fotografia” (BENJAMIN, 2015a, p. 43).

18 De acordo com a “primeira versdo” de Sérgio P. Rouanet: “a reprodugdo técnica representa um processo novo,
que se vem desenvolvendo na historia intermitentemente, através de saltos separados por longos intervalos, mas
com intensidade crescente.” (BENJAMIN, 1994a, p. 166).

19 Como j& mencionado, Benjamin argumenta sobre as teses combativas que “deixam de lado uma série de
conceitos tradicionais — como criatividade e genialidade, valor de eternidade e mistério —, cujo uso descontrolado

(e no momento dificilmente controlavel) leva a elaboragdo do material factual num sentido fascista” (BENJAMIN,
2015a, p. 42).
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Com essa reflexdo, Benjamin nota, a propdsito, que a fotografia é alterada em sua
fundamentacéo politica a partir do trabalho de Atget, por seus registros das ruas vazias de Paris.

Segundo o filésofo,

N&o é de modo algum por acaso que o retrato se encontra no centro da
fotografia primitiva. O valor de culto da imagem encontra seu refigio no culto
a rememoracédo dos entes queridos distantes ou falecidos. Nos primérdios da
fotografia, a aura da seu Gltimo aceno na expressao fugidia de um rosto
humano. E nisso que consiste a sua beleza melancélica e incomparavel. Onde,
por outro lado, 0 homem se retira da fotografia, o valor de exposi¢éo sobrepuja
pela primeira vez o valor de culto. Ter dado a esse acontecimento o seu lugar
é a significacdo incomparavel de Atget, que registrou as ruas parisienses sob
um aspecto despovoado por volta de 1900. Com muita razdo disse-se dele que
as fotografava como a uma cena de crime. Também a cena do crime €
despovoada. Fotografamo-lo tendo em vista as provas indiciarias. As
fotografias comegam, com Atget, a tornar-se provas no processo historico, o
que perfaz sua significagdo politica oculta. (BENJAMIN, 2015a, p.51%9).

Seguindo a leitura de Walter Benjamin, a fotografia, destituida da presenca fisica das
pessoas a serem rememoradas, adquire um significado politico que até entdo permanecia oculto.
Esse significado estd intimamente ligado ao testemunho histérico que as fotografias
proporcionam, funcionando como provas no processo historico e como ferramentas politicas.
Dessa forma, a capacidade da fotografia de capturar e preservar momentos efémeros confere a
ela um poder significativo na construcdo e preservacao da memoria histérica. No entanto, para
que a fotografia cumpra plenamente sua fungdo como ferramenta politica, ela necessita de certas
caracteristicas técnicas adicionais.

A legenda, por exemplo, desempenha um papel crucial ao contextualizar a imagem,
fornecendo informacgdes que orientam a interpretacdo do observador e destacam aspectos
especificos que poderiam ser ignorados ou mal compreendidos. Sem a legenda, a fotografia
corre o risco de ser uma representacdo ambigua, sujeita a maltiplas interpretacbes que podem
colocar em risco seu impacto politico.

Acerca dos fatores que orientam mais diretamente a recepc¢do daquele que a visualiza,

como lembra Bolz:

Qualquer fotografia publicada num jornal ndo diz praticamente nada se ndo
for lida a legenda com que vem acompanhada. E so a legenda que transmite,
por assim dizer, o conhecimento que a imagem pretende transmitir. [...] A
fotografia cria conhecimento no momento em que ndo age isolada, mas

20 Ainda seguindo a traducdo citada na nota precedente: “N&o é por acaso que o retrato era o principal tema das
primeiras fotografias. O reflgio derradeiro do valor de culto foi o culto da saudade, consagrada aos amores
ausentes ou defuntos. A aura acena pela Gltima vez na expressao fugaz de um rosto, nas antigas fotos. E o que lhes
dé sua beleza melancélica e incomparavel. Porém, quando o homem se retira da fotografia, o valor de exposigéo
supera pela primeira vez o valor de culto. O mérito inexcedivel de Atget é ter radicalizado esse processo ao
fotografar as ruas de Paris, desertas de homens, por volta de 1900. Com justica, escreveu-se dele que fotografou
as ruas como quem fotografa o local de um crime. Também esse local é deserto. E fotografado por causa dos
indicios que ele contém. Com Atget, as fotos se transformam em autos no processo da histéria. Nisso esta sua
significacdo politica latente.” (BENJAMIN, 1994a, p. 174).
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guando, através de efeitos de montagem, é interligada com outras imagens.
(BOLZ, 1992, p. 94)

E por meio dos efeitos de montagem que a fotografia se destaca em sua funcéo politica.
Assim como a fotografia muda pela técnica que a transforma em registro histérico, o filme
estabelece mudancas ainda mais radicais pela jungdo de sequéncias de imagens e,
posteriormente, pela inser¢do do som. Com isso, retomamos Norbert Bolz para destacar que é
pelo préprio modo de producédo do filme que é estabelecido um vinculo de teste entre pablico
e obra, que o cinema se coloca como uma obra de arte revolucionaria. Mutatis mutandis, é
também a partir da sua forma, dada por meio da juncdo de fragmentos e ndo por uma linha
continua, que o filme se aproxima das massas, as quais se inserem na narrativa do processo
histérico ndo por integrarem a narrativa dominante, mas por romperem com ela, criando brechas
numa narrativa que se pretende progressiva e ininterrupta.

No sentido politico, a montagem é uma caracteristica técnica essencial que potencializa
a fotografia. Ao combinar imagens de maneira deliberada, a montagem cria novas narrativas e
enfatiza relacOes entre eventos e personagens que poderiam ndo ser evidentes em uma imagem
isolada. Esse processo de selecdo e organizacdo de imagens permite ao fotografo ou ao editor
direcionar o olhar do espectador, estabelecendo conexdes visuais e semanticas que refor¢cam
uma mensagem politica especifica. Com essa visdo, Benjamin destaca que a combinacdo dessas
técnicas — legenda e montagem — reforca a fotografia enquanto uma ferramenta politica, a qual
pode ser capaz de influenciar a percepcdo publica e moldar narrativas histéricas. Assim, a
fotografia atua ndo como mero registro passivo da realidade, mas sim como meio ativo de
intervencao politica. Com esse papel, ela pode revelar injusticas, documentar lutas sociais e dar
visibilidade a grupos e eventos marginalizados pela historia oficial. Porém, por outro lado, se
utilizada de forma a perpetuar as ideias dominantes, também pode reforcar desigualdades e
silenciar grupos especificos de pessoas, corroborando para estratégias fascistas na narrativa
historica.

Esses atributos ocorrem tanto pelo processo de criacdo via montagem, quanto pela
maneira como o espectador interage com o filme: ndo por um ato de contemplacdo, mas por
uma recepcao distraida. Entretanto, de que maneira a distragdo pode proporcionar essa relacédo?
Em funcdo da distracdo, as massas ndo penetram na obra de arte como o burgués ou o critico

diante de uma pintura, porque ¢é a obra cinematografica que penetra nas massas, aproximando-
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se do ritmo acelerado do homem contempordneo e de suas mudancas perceptivas®.
Diferentemente da representacdo do pintor, no cinema a obra leva o espectador a uma

aproximacdo maior com o mundo real, visto que

a apresentacdo cinematografica da realidade é incomparavelmente mais
significativa para 0 homem contemporaneo, pois ela obtém o aspecto livre de
aparatos da realidade — o qual € por ele legitimamente exigido da obra de arte
— justamente por meio de sua penetracdo intensivissima com a aparelhagem.
(BENJAMIN, 20154, p. 63%?)

Com efeito, Benjamin vé na emancipacao da nova midia pela reprodutibilidade técnica,
também a emancipacdo do ser humano, a qual so serd possivel quando ele for capaz de se
adaptar as novas forcas produtivas relacionadas a aparelhagem e ao jogo com a natureza. O
filme atuaria dentro dessa dinamica como uma espécie de exercicio a esse jogo emancipatario,
uma vez que “serve para exercitar o homem nas percepg0es e reagcfes que sdo exigidas para
se lidar com uma aparelhagem cujo papel em sua vida aumenta quase que diariamente”
(BENJAMIN, 2015a, p. 50 - grifo do autor). O filme aparece, assim, como um meio relevante
para a liberdade humana diante do modo de producdo que lhe é contemporaneo. Por isso, ha
em sua constituicdo — que € também sua forma de interacdo com o publico — uma base politica.

Na explicacdo de Benjamin, com a reprodutibilidade técnica da obra de arte teria
ocorrido uma mudanca significativa no fundamento da propria arte. Com a reproducdo, a obra
perde o seu “aqui e agora”, ou seja, deixa de possuir uma existéncia inica, na qual se encontra
condensada sua historia que, no decorrer de sua duracao, pode ter sido marcada por mudangas
em sua estrutura fisica, em suas relacGes de propriedade ou em sua localiza¢do. A obra de arte
perderia, assim, sua autenticidade. Benjamin caracteriza esse processo como um declinio de sua

aura, a qual é compreendida por ele como

a apari¢cdo Unica de uma distancia, por mais proxima que esteja. Observar
calmamente, em uma tarde de verdo, uma paisagem montanhosa no horizonte,
OU UM ramo que joga sua sombra sobre o ohservador — é isso que significa
respirar a aura dessas montanhas, desse ramo. Estando de posse dessa
descricdo, torna-se facil perceber a condicdo social inerente a deterioracdo
contemporanea da aura. (BENJAMIN, 2015a, p. 46%3).

21 Em uma nota que tem varias variantes nas diferentes versoes do texto, Benjamin afirma: “O filme ¢ a forma
de arte correspondente ao perigo de vida acentuado do homem contemporaneo. Ele corresponde a modificagdes
profundas do aparato perceptivo” (BENJAMIN, 2015a, p. 79).

22 Na versdo de Rouanet: “a descrigdo cinematografica da realidade ¢ para o homem moderno infinitamente mais
significativa que a pictérica, porque ela Ihe oferece o que temos direito de exigir da arte: um aspecto da realidade
livre de qualquer manipulacéo pelos aparelhos, precisamente gracas ao procedimento de penetrar, com 0s
aparelhos, no amago da realidade”. (BENJAMIN, 1994a, p. 187).

23 Na tradugdo de Rouanet: “a apari¢ao unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em
repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra
sobre nds, significa respirar a aura dessas montanhas, desse galho” (BENJAMIN, 1994a, p. 170).
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E pelo conceito de aura que Benjamin integra as nogbes de aqui-e-agora e de
autenticidade. Dessa maneira, “aquilo que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra
de arte é a sua aura” (BENJAMIN, 2015a, p. 45)?*. Assim, a obra de arte deixa de ter uma
existéncia “original” ou Unica e passa a ter uma existéncia massiva ou serial. Com isso,
diferentemente do que ocorria na reproducdo manual, ndo ha mais uma autoridade do original

sobre as suas possiveis copias ou réplicas.

a reproducdo técnica pode ainda colocar a cépia do original em situacdes
inimaginaveis a esse mesmo original. Acima de tudo, ela torna possivel levar
essa copia ao encontro do receptor, seja na forma de fotografia, seja na de
disco de vinil. A catedral deixa seu lugar para ser recebida no estddio de um
apreciador da arte; a musica coral, que era executada em um saldo ou ao ar
livre, deixa-se apreciar em um cémodo. (BENJAMIN, 20153, p. 442%)

Assim, pelas técnicas de reproducdo, as copias ou reproducdes de uma obra passam a
ser mais autdbnomas do que eram com as técnicas manuais e a obra, por sua vez, passa a ser
mais acessivel ao espectador, porque, através das copias, este pode encontrd-la em lugares
distintos do que se encontra o original. Por exemplo, posso ter contato com o quadro O lavrador
de café, de Candido Portinari (1934), por uma fotografia, por uma tela de computador ou pelo
celular, e, assim, ter a oportunidade de ver a obra e algumas de suas caracteristicas, algo que
certamente seria bem mais dificil se ela s6 pudesse ser vista a partir do original presente no
Museu de Arte de Sdo Paulo. Como lembra Benjamin de forma enfatica (grifos dele):
“Aproximar as coisas de si” é uma preocupa¢do tdo apaixonada das massas de hoje quanto
apresenta a sua tendéncia a uma superacao da unicidade de cada coisa dada por meio da
gravacao de sua reproducédo (BENJAMIN, 2015a, p. 46 - grifos do autor®®). Porém, retomamos
a nogdo de aura ao destacar que ha caracteristicas que ndo sao acessiveis pela reproducao, tais
como as altera¢Bes Unicas que a obra passou ao longo de sua historia.

Com essa alteracdo, o peso tradicional da obra de arte € desestabilizado. A autenticidade
sai de cena, e 0 contato com a duracdo material das obras ndo é mais necessario, tornando o
testemunho histérico instavel. Desligada pela técnica reprodutiva do campo da tradi¢ao, a obra

de arte deixa de ter uma existéncia Gnica. A medida que a reproducéo vai ao encontro do

EERNT3

24 Nas diferentes versdes do texto (e suas tradugdes) esse processo ¢ descrito também como “atrofia”, “perda”,
“decadéncia” ou “declinio”.

25 Ainda seguindo a versdo de Rouanet: “a reproducao técnica pode colocar a copia do original em situagdes
impossiveis para o proprio original. Ela pode, principalmente, aproximar do individuo a obra, seja sob a forma
da fotografia, seja do disco. A catedral abandona seu lugar para instalar-se no estidio de um amador; o coro,
executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido num quarto.” (BENJAMIN, 1994a, p. 168)

26 Na versdo de Rouanet: “Fazer as coisas ‘ficarem mais préximas’ é uma preocupagdo tao apaixonada das
massas modernas como sua tendéncia a superar o carater Gnico de todos os fatos através da sua
reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tdo perto quanto possivel,
na imagem, ou antes, na sua copia, na sua reproducdo”. (BENJAMIN, 1994a, p. 170).
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espectador em uma situacédo particular, ela atualiza o reproduzido. Isso resulta em um abalo
violento da tradicdo diante dos movimentos de massa. Essa desestabilizacdo da autenticidade
da obra de arte implica uma redefinicdo do seu valor cultural. A reproducdo técnica permite que
a obra seja multiplicada e difundida de maneira inédita, tornando-se acessivel a um publico
muito mais amplo. Essa acessibilidade, por sua vez, modifica a relacdo entre a obra e o
espectador, que agora se depara com a arte em contextos e circunstancias variados, cada vez
mais distantes do ambiente original de criacdo. Além disso, a reproducdo técnica desafia a
nocdo de originalidade, um conceito central na apreciagdo tradicional da arte. A obra
reproduzida pode ser vista e interpretada de maneiras diferentes, dependendo do contexto em
que é consumida. Isso democratiza a experiéncia artistica, mas também provoca uma crise na
percepcao da obra como um objeto singular e auténtico. Por sua vez, essa transformacdo tem
implicac6es profundas nas dindmicas culturais e sociais. Nesse sentido, Benjamin caracteriza o
abalo em relacdo a autenticidade como declinio, atrofia ou perda da aura. Esse processo, que

torna inexistente o valor singular da obra auténtica, é descrito com as seguintes palavras

A remocdo do objeto de seu involucro, a destruicdo da aura, € a assinatura de
uma percepeao cujo ‘sentido para o idéntico no mundo’ aumentou de tal modo
que ela, por meio da reproducdo, o extrai até mesmo do que é Unico. Revela-
se, assim, no ambito intuitivo, aquilo que na teoria se torna perceptivel na
crescente significagdo da estatistica. O alinhamento da realidade com as
massas e das massas com ela é um evento de alcance ilimitado, tanto para o
pensamento como para a intuigdo. (idem, ibidem?’)

Novamente, Benjamin salienta uma mudanca cultural significativa pela qual a unicidade
perde seu valor em favor da repeticdo e da familiaridade. O filosofo argumenta que essa
mudangca é percebida tanto intuitivamente quanto teoricamente. Por um lado, intuitivamente, as
pessoas comecam a valorizar mais o que pode ser replicado e distribuido amplamente. Por
outro, teoricamente, essa transformacéo é evidente na importancia crescente da estatistica, que
remete a quantificacdo e a padronizacdo das experiéncias. Nessa estatistica, a singularidade é

suplantada pelo que é mensuravel e repetivel.

Nesse cenario, o alinhamento entre a realidade e as massas, destacado por Benjamin,
revela a profundidade dessa transformacdo. Apesar da reprodutibilidade técnica democratizar a
arte, tornando-a acessivel a um publico maior, essa nova forma de producéo, orientada para a

reproducdo em massa, uniformiza a experiéncia estetica e molda as percepg¢des individuais

27 Na mesma versio: “Retirar o objeto do seu invélucro, destruir sua aura, é a caracteristica de uma forma de
percepgdo cuja capacidade de captar ‘o semelhante no mundo’ é tdo aguda, que gragas a reproducdo ela consegue
capta-lo até no fendmeno Unico. Assim se manifesta na esfera sensorial a tendéncia que na esfera teérica explica
a importancia crescente na estatistica. Orientar a realidade em funcdo das massas e as massas em fungdo da
realidade é um processo de imenso alcance, tanto para o pensamento como para a intui¢ao”. (idem, ibidem).
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conforme a logica da massificacdo. Isso implica que esse fenbmeno tem consequéncias
abrangentes, pois remodela tanto o pensamento racional quanto a intuicdo sensivel, ao
reconfigurar a relacdo entre o individuo e a realidade. Com isso, ao afetar a intuicdo, a percepcdo
passa a interpretar sensacdes de maneira diferente, estabelecer relagdes de novas formas e,

finalmente, ansiar e agir de modos distintos.

Esse impacto modifica, assim, a maneira como 0s seres humanos interagem com a
histdria, uma vez que a percepcdo massificada da arte e da cultura influencia a compreensao
historica. As narrativas histéricas, que antes eram entendidas por uma compreensdo individual
ou, ainda que coletiva, limitada a contextos especificos, tendem a ser vistas de maneira mais
homogénea e padronizada. Tal uniformidade pode levar a uma simplificacdo das
complexidades historicas, diante das quais eventos e figuras sdo reduzidos a conceitos
facilmente replicaveis e consumiveis. Consequentemente, a profundidade e a diversidade das
experiéncias historicas podem ser perdidas, substituidas por versdes mais simplificadas e
acessiveis ao gosto das massas. 1sso ndo s6 impacta o presente, mas também molda a forma

como o passado é lembrado e interpretado, influenciando o engajamento com a histéria.

Desse modo, seja pela penetracdo da aparelhagem na realidade, seja pelo amplo alcance
das massas, fica ao cargo do cinema a tarefa de orientar tanto as massas quanto a realidade. Pela
reprodutibilidade técnica, artes como o cinema passam a ter um papel na orientagdo das massas
no que tange a interpretacdo da realidade e a interferéncia delas nas a¢Ges que moldam a
realidade. Esse papel pode tanto corroborar para a alienacdo que facilita a manipulacdo das
massas para os interesses das classes dominantes, quanto ser crucial para a formacao das
percepcdes e para a consciéncia das memorias coletivas, afetando profundamente a maneira
como a histéria é narrada e vivida, sobretudo pela maior parte da populagéo, a qual é subjugada
a manter a estrutura da sociedade, mas é apartada da cidade que, nesse sentido, ndo € uma so e

nédo foi pensada para sé-la.

3.4 Producéo e reproducdo para as massas e pelas massas

Um exemplo dessa tarefa do cinema, no que concerne a orientagdo das massas, pode ser
encontrado em um comentério feito por Walter Benjamin no texto Sobre a Situacao da Arte
Cinematogréafica Russa. Segundo o filésofo, alguns filmes russos abordavam temas como "o
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combate as pragas de gafanhotos, o uso de tratores, a cura do alcoolismo”, além de servirem
como "material de formacdo para os mais avancados: membros dos sovietes de aldeia,
correspondentes camponeses, etc." (BENJAMIN, 2017c, p. 136). Este comentario sublinha a
capacidade do cinema ndo apenas de informar, mas também de educar e moldar a percepcdo da
realidade entre as massas, sejam elas rurais ou urbanas. Assim, 0 cinema, ao tratar de questoes
praticas e cotidianas, se torna um instrumento poderoso de difusdo de conhecimento e
transformacéo social. Ele ndo sé dissemina informacdes essenciais para a vida diaria, como
também contribui para a formacdo de uma consciéncia coletiva, promovendo a integracéo e o
progresso social.

A abordagem educativa e formativa do cinema, como exemplificado pelo que foi
mencionado por Benjamin, demonstra como a arte cinematografica pode ser utilizada para fins
pedagdgicos e de mobilizacdo social. Ao elucidar temas relevantes e praticos, o filme se
posiciona como uma ferramenta de intervencdo direta na realidade, oferecendo ao publico ndo
apenas entretenimento, mas também orientacdo e conhecimento. Por essa analise,
desenvolvemos reflexdes, a partir de citacdes selecionadas, para ratificar nossa pretensao de
compreender A cidade é uma s6? como exemplo de producdo cinematografica capaz de
contribuir para a forma como pensamos a construcdo da histéria, promovendo critica e
consciéncia a narrativa hegemonica e potencializando a acdo que visibiliza as lutas coletivas
que buscam a coesdo social. Essa relagdo do cinema com a orientagdo das massas pode ser
observada em diversas produc@es cinematograficas ao longo do tempo.

Ainda acerca do cinema russo, apontamos o exemplo tedrico e pratico a partir das
producdes de Sergei Eisenstein, cineasta que participou ativamente da Revolugdo de 1917 e
era, nagueles anos, um dos nomes de maior destaque da cinematografia soviética, sobretudo no
que tange a técnica de montagem. Ele desenvolveu uma teoria que vai além da edicao de cenas
como técnica, utilizando a montagem como uma forma de expresséo ideoldgica. Por intermédio
de suas técnicas, Eisenstein buscava impactar diretamente a percepcdo e o0s sentimentos do
publico, na medida em que cada corte e enquadramento foram meticulosamente planejados para
maximizar o impacto da cena, o qual ndo se limita a sensacdo momentanea de penetracdo no
filme, mas inquieta o espectador.

Em sua obra O Encouragado Potemkin (1925), ele exemplifica o uso do cinema como
ferramenta de orientacdo das massas, sobretudo por sua técnica de montagem que forma uma
narrativa capaz de levar o publico a imersdo em suas ideias revolucionérias. No filme, a famosa
sequéncia da escadaria de Odessa ilustra como o cineasta monta imagens e sons em um ritmo

que d& estrutura a sequéncia e que causa um impacto emocional e incita sentimentos de
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indignacdo. Nesse sentido, o filme ndo apenas entretém, mas também pode provocar a
mobilizacdo, na medida em que insere o0 espectador na cena de confronto.

Segundo o cineasta, a respeito da cena,

Nela, a marcha ritmica dos pés dos soldados descendo as escadas viola todas
as exigéncias métricas. Esta marcha, que ndo esta sincronizada com o ritmo
dos cortes, chega sempre fora de tempo, e esse mesmo plano se apresenta
como uma solucdo completamente diferente em cada uma de suas novas
aparicdes. O impulso final da tensdo é proporcionado pela transferéncia do
ritmo dos pés descendo para outro ritmo — um novo tipo de movimento para
baixo — o préximo nivel de intensidade da mesma atividade — o carrinho de
bebé rolando escada abaixo. O carrinho funciona como um acelerador,
diretamente progressivo, dos pés que avancam. A descida degrau a degrau
passa a descida de rolddo. (EISENSTEIN, 2002b, p.81)

O filme, por meio de recursos utilizados propositalmente na filmagem, leva o espectador a
aderir ao ritmo apresentado; retomamos, com isso, a ideia de que o filme penetra no individuo.
Nesse sentido, a obra tem a potencialidade de moldar a percepcédo da realidade, ndo apenas no
que tange as no¢Oes de velocidade e a perspectiva, justamente por ferramentas como ritmo,
som, enfoques e recortes, por exemplo, a obra pode determinar certa narrativa, ou, como
buscamos defender por esta Dissertacdo, ela pode apresentar narrativas que foram omitidas do
enguadramento apontado pela histéria dominante.

Alem de O Encouragado Potemkin, outros filmes de Sergei Eisenstein exemplificam
sua abordagem inovadora. Em Outubro (1928), obra encomendada pelo governo soviético para
comemorar o0 décimo aniversario da Revolucdo de Outubro, Eisenstein representou a revolugéo
com uma carga simbolica significativa, utilizando a técnica de montagem e a justaposicao de
imagens aparentemente desconexas, as quais foram intercaladas para criar novos significados e
provocar reflexdes politicas. Essa estratégia adotada por Eisenstein baseia-se na dialética entre
cenas contrastantes, que se contrapdem para expor uma mensagem especifica. O choque entre
uma imagem tradicional e seu oposto - algo mais controverso - tende a instigar a reflexdo,
diferentemente de um ritmo harménico, excita no espectador uma posi¢ao mais ativa ao assistir
a obra, examinando, ainda que sem muita profundidade, a intengdo do filme, o porqué da
escolha e a organizacdo das imagens e dos sons.

Nesse contexto, € pertinente retomar as ideias de Walter Benjamin sobre a legenda, uma
vez que o filésofo considera a importancia da forma como as imagens sdo organizadas e a
influéncia profunda da legenda que as acompanha no que concerne a mensagem transmitida e,
consequentemente, ao modo como o publico recebe e interpreta a comunicacdo. Nessa
perspectiva, Benjamin argumenta que a legenda tem o poder de modificar o significado das
imagens, e essa interacdo entre texto e imagem € crucial para a construcdo de novos sentidos.

Assim, também a montagem presente no cinema de Eisenstein utiliza a legenda como um
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elemento fundamental na criacdo de uma narrativa que desafia e engaja o espectador em uma
reflexdo politica e social.

Ainda sobre o filme Outubro, a montagem aparece de diversas formas, mas salientamos
duas cenas em especifico para comentarmos, principalmente, em relacéo a recepcao das massas.
Na primeira, as imagens dos revolucionarios derrubando a estatua de um Czar séo intercaladas
com imagens de operarios em acéo, reforcando a ligacdo entre a revolucao e a luta de classes.
Nesse sentido, a ligacdo ndo quebra a narrativa de maneira a distanciar os fatos para o
espectador, mas apresenta uma elucidacdo da intencdo, na medida em que sublinha a relacéo
entre o trabalho fabril e a acéo revolucionéria acerca do cenario politico e social que vai além
do trabalho operério.

Nas imagens da segunda cena, ha 0 método da montagem intelectual, o qual, segundo

Eisenstein,

¢ a montagem nao de sons atonais geralmente fisiologicos, mas de sons e
atonalidades de um tipo intelectual, isto €, conflito-justaposicao de sensagdes
intelectuais associativas. [...] Um exemplo disso pode ser encontrado na
sequéncia dos “deuses” em Outubro, onde todas as condi¢des para sua
comparacdo dependem de um som de classe exclusivamente intelectual de
cada fragmento em sua relagdo para com Deus. Digo classe, porque apesar de
0 principio emocional ser universalmente humano, o principio intelectual é
profundamente matizado pela classe. Esses fragmentos séo reunidos de acordo
com a escala intelectual descendente — empurrando o conceito de Deus de
volta a suas origens, forcando o espectador a perceber intelectualmente esse
“progresso” (ibidem, p.86-87).

A cena faz direta referéncia ao General Lavr Kornilov, o qual durante a Revolugéo
Russa de 1917 tentou derrubar o governo provisorio de Alexander Kerensky, em um evento
que ficou conhecido como a "Revolta de Kornilov". No filme, a legenda informa que “Kornilov
avanca em nome de Deus e do pais.”, reforcando, com a repeticdo em sequéncia da legenda,
“Em nome de Deus”. Assim, a legenda enfatiza o apelo religioso utilizado pelo discurso em
questdo, de modo a despertar no espectador atencdo a questdo. Por esse viés, as imagens
subsequentes apresentam diversos deuses, iniciando com uma figura do Deus cristdo,
acompanhada de uma trilha sonora harménica que se alinha a sequéncia das cenas. Entretanto,
os deuses de outras religides aparecem em recortes abruptos em diferentes angulos e com um
som que rompe essa harmonia, sinalizando uma quebra na narrativa de exaltagéo a Deus como
um Unico deus e salientando a presenga de outras divindades, embora estas ndo facam parte da
narrativa utilizada para justificar o avango do general. Enquanto algumas cenas, como a citada,
incitam o espectador a critica por uma ruptura no ritmo dominante, outras exibem referéncias a
tendéncias fascistas, como a comparagédo entre o General Kornilov e Napoledo. Esse exemplo

provoca a atengdo aos perigos do fascismo pela comparacdo empregada.
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Nesse sentido, além da montagem intelectual, com destaque a justaposi¢do de sons e
imagens em contraposicdes, percebe-se que o filme também incorpora caracteristicas ja
apontadas que sdo discutidas por Walter Benjamin em seu ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, especialmente no que se refere a polarizacdo entre os conceitos
tradicionais, apropriados pelo fascismo, e 0s novos conceitos Uteis para a politica da arte. Por
essa abordagem, o autor argumenta que o fascismo, para manter o controle social e promover
sua ideologia, utiliza a estratégia da estetizacdo da politica, pela qual confere a politica um
carater estético projetado para engajar emocionalmente as massas e desviar a atencdo das
questBes econdmicas e sociais subjacentes. Assim, a estetizacdo da politica conduz as massas a
glorificagdo de lideres, a celebracdo de simbolos nacionais e a exaltagdo de espetdculos como
desfiles e eventos nacionalistas, que possuem forte apelo visual e emocional. Por meio dessas
estratégias, busca-se criar um vinculo irracional entre o lider e 0 povo, elaborando e sustentando
uma narrativa paternalista que ndo incentiva a consciéncia, mas, pelo contrario, opera no sentido
de promover uma dependéncia da figura autoritaria para ditar as massas no que diz respeito aos

valores, as normas e a propria narrativa historica dos fatos.

Em oposicao a estatizacdo da politica, Benjamin propde a politizacdo da arte como uma
forma de resisténcia a manipulacdo estética promovida pelo fascismo. Apesar da indicacdo a
alternativa, o filosofo ndo desenvolve no ensaio o conceito, apenas o indica a partir da utilizagdo
da arte para revelar e criticar as estruturas de poder e as condigdes materiais da sociedade. Desse
modo, para Benjamin, a reproducao técnica da arte, como a fotografia e o cinema, possibilita a
politizacdo, porque permite a disseminagdo em massa de imagens e ideias que podem desafiar
a hegemonia cultural dominante. Assim, a politizacdo da arte ndo apenas contesta a estetizacdo
da politica, mas também busca dar as massas condig¢des ideoldgicas e técnicas para a promocao

de uma consciéncia critica sobre sua situacdo histérica e social.

E possivel notar que ha uma percepcdo dessa diferenca entre estetizacdo da politica e
politizacdo da arte nas obras de Eisenstein, ainda que o cineasta ndo use necessariamente esses
termos. Seus recursos filmicos orientam o espectador a reflexdo, ndo por mera manipulacéo dos
eventos por montagens e legendas que determinam uma narrativa, mas por despertar a
criticidade. E como se sua apresentac&o por imagens, sons e legendas fosse uma interrogacéo a
qual o espectador é tomado a responder. Por essa estrutura, a complexidade na montagem de
seus filmes ndo apenas manipula a sequéncia visual e sonora para criar novos significados, mas
também desafia o espectador a refletir criticamente sobre a narrativa historica e politica

apresentada. A repeticdo das legendas, a justaposicédo de diferentes divindades e a variacao na
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trilha sonora, por exemplo, sdo ferramentas que o cineasta utiliza para subverter a narrativa
dominante, engajando o espectador em uma reflexdo sobre os mecanismos de manipulacdo
ideoldgica e de construgédo de significados na sociedade.

Outro exemplo significativo é A greve, produzido por Eisenstein em 1925. Qual poderia
ser a relacdo entre animais e operarios? A resposta € montada na obra pela juncdo dos planos
cinematograficos, a qual se da pelo choque que provoca o espectador. Mais do que apenas
lancar imagens, o cineasta propde uma apresentacdo em dado contexto, utilizando a montagem
dialética para associar cenas dos operarios com imagens de animais. Na parte final do filme,
apresentada pela legenda que anuncia “a matanga”, os grevistas Sd0 atacados e em cortes
aparecem gados abatidos, agonizando enquanto sao mortos. Em seguida, um campo com 0s
corpos abatidos dos grevistas € sobreposto. A composicdo sugere a brutalidade e a
desumanizacdo imposta em analogia a morte do animal. Mais uma vez, € possivel perceber a
técnica de justaposicdo capaz de criar uma narrativa visual que vai além do contetdo explicito
das cenas e leva o espectador a interpretacdo critica que parte de uma inquietagdo que rompe
com a harmonia e l6gica operante pela tendéncia das narrativas hegeménicas produzidas pela
industria cinematografica do capitalismo.

Isso também ocorre no que apontamos sobre o filme A cidade é uma s6?, de Adirley
Queirods. No caso, o cineasta também parte da quebra da narrativa pela montagem de imagens
que possuem ideias contrapostas como as cenas que reforcam a nogdo de uma Brasilia criada
para o povo brasileiro e, em cortes, cenas que apresentam a exclusao da parte pobre desse povo,
a qual foi excluida do convivio social do centro da capital. Nessa senda, a obra de Queirds
retrata a construgdo de Brasilia, focando no contraste entre a promessa do progresso da nova
cidade com as consequéncias da remocdo da populagdo mais pobre para dar lugar a novos
projetos de urbanizacdo. A narrativa cinematografica em questdo utiliza o cinema como um
meio de questionar e reimaginar a cidade, promovendo uma reflexdo critica sobre as
desigualdades sociais e a exclusdo urbana. Com isso, a questdo ndo é apenas documentar uma
realidade especifica, mas, principalmente, alertar o espectador a repensar a cidade e suas
dindmicas tanto na narrativa histérica do seu passado quanto na realidade do presente. Assim,
ousamos em tracar semelhancas entre A Cidade é uma S6?, os filmes de Eisenstein e as
reflexdes de Walter Benjamin sobre o cinema, apontando o filme enquanto obra de arte capaz
de promover a politizagdo da estética, a partir da sua reprodutibilidade técnica, da sua
capacidade de penetrar no espectador e da sua func¢do informativa e formadora de consciéncia,
revelando as camadas ocultas da narrativa historica e estimulando uma critica sobre as politicas

que moldam nossas cidades e vidas.



CAPITULO VI - Narrativas historicas pelo cinema nacional: um papel pedagdgico.
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De que maneira o cinema pode contribuir para a reflexdo da historia que ultrapassa a
imposicdo da narrativa oficial apontada para uma visao unilateral do progresso? Essa é a
questdo que buscamos desenvolver neste capitulo, porque por meio dela retomamos o objetivo
de analisar o cinema como contribuicdo para pensar sobre a constru¢do de Brasilia. Por esse
intento, nos cabe ressaltar que ndo € apenas o cinema por si sé capaz de provocar essa mudanca
no modo de compreender a histéria. Como dito anteriormente, o filme pode, na verdade,
contribuir para esse ideal de progresso na medida em que a politica é transformada em uma
performance estética que visa impressionar e manipular as massas por seus simbolos, imagens
e sons que despertam a emocdo e, 0 mais crucial para nossa abordagem, a sensacdo de
participacdo, mas que néo possibilita de fato as condigdes de mudanca. Como, entdo, pensar
em uma forma de cinema que néo se prenda a essa espetacularizagéo?

A resposta esta na forma de producéo que perpassa todas as etapas, inclusive 0s recursos
financeiros utilizados, partindo do fato de que a criacdo de uma obra cinematografica envolve
um quantitativo expressivo de dinheiro. Por isso, sublinhamos a relevancia de uma producgéo
de autonomia criativa e a observancia aos perigos do dominio capitalista e até estatal sobre a
producdo cinematografica. Nessa via, analisaremos a elaboracdo de A cidade € uma s0?,
conferindo os modos como a obra mantém seu posicionamento de independéncia que a
potencializa como forma de subverter a narrativa dominante, edificando caminhos para refletir
sobre a compreensdo da histéria de maneira ampla.

Nesse sentido, desenvolvemos dois topicos que nos auxiliam a tracar uma relacéo entre
a producdo cinematografica e o resgate da historia pela perspectiva da educacio. E relevante
destacar que ndo nos interessa alterar o tema ou 0 objetivo desta pesquisa, nos compete, para
este capitulo final, buscar uma possibilidade concreta de mudanca no modo de compreender a
histdria. Diante disso, 0 campo de formacéo pedagdgica das escolas aparece como central nesse
processo, na medida em que é nele que ha o maior dominio de repercussdo da historia oficial
propagada pela tradi¢do dominante século apos século.

N&o por acaso a Campanha de Erradicacdo das Invasdes do Plano Piloto, no inicio da
historia de Brasilia, utilizou o coral da escola para a gravacdo do jingle “a cidade ¢ uma s6”.
Nitidamente, na ocasido, ha o apelo estético, o qual nos faz retomar a problemaética da
estetizacdo da politica, sobretudo pela mobilizacdo das emogdes ao recorrer as vozes das
criancgas que viviam nas chamadas invasdes. Mas, ha também um projeto de construcdo de uma
historia, ao passo que € ensinado as criangas qual é a visdo do progresso e qual deve ser
descartada. Por essa perspectiva, é inegavel que a visdo dominante da histéria é apresentada

como “natural” desde a formacgao escolar ainda na infincia, fundamentando sua transmissao e,
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consequentemente, sua continuidade. Dessa forma, observamos que o filme, além da
contribuicdo com o pensamento histérico fora do dominio da tradicdo, pode impulsionar o
pensamento critico que questiona as varias possibilidades de uma narrativa, reverberando as
oralidades e outros registros deixados a parte pela histdria oficial, mas fundamentais a
compreenséo dos fatos.

No sentido da agdo em ambito educacional, apresentamos a quebra da narrativa
analisada na préatica cinematografica como metodologia para a transformacdo do modo de
percepcdo da historia, além do incentivo ao protagonismo dos estudantes que ndo apenas
seguem o direito de todos a serem filmados, mas também desperta o senso critico de questionar
os modos de producéo narrativa e material na sociedade. Para tanto, pensamos a intervencéo do
cinema na educacdo tanto na perspectiva pedagdgica quanto em relacdo aos aparatos legais
determinados pela Lei n° 9.394, de 20 de dezembro de 1996 que estabelece as diretrizes e bases

da educacéo nacional.

4.1 O que pode nos dizer a forma de produgao do filme?

Um ponto para iniciarmos a relacdo proposta € a possibilidade revolucionaria do cinema

a partir do seu papel marginalizado e criador. Antes de debrugarmo-nos na producdo de A

cidade é uma s6?, salientamos o que argumenta Benjamin sobre a relacéo entre a producéo dos
filmes e o dominio da industria que tem por base a producéo capitalista:

Enquanto o capital cinematogréfico der o tom, ndo se pode reivindicar do

cinema contemporaneo em geral nenhum outro mérito que uma critica

revoluciondria das representacdes tradicionais da arte. Ndo contestamos que o

cinema contemporaneo possa, em casos particulares, realizar para além disso

uma critica revolucionaria das relaces sociais ou mesmo das relagdes de

posse. Mas o centro de gravidade da presente investigagdo encontra-se ai tdo
pouco quanto o centro de gravidade da producgdo cinematografica da Europa

ocidental. (BENJAMIN, 20153, p.91)%

Diante disso, visto que entender o cinema como possibilidade de critica a narrativa dominante
ndo € compativel com a logica estruturada pelo capitalismo, a producdo do filme, portanto,
precisa ser independente dela.

Também nessa esfera, na perspectiva do cinema produzido no Brasil, tal como vista por

Jean-Claude Bernardet, reluz a importancia de uma infraestrutura independente para que se

28 O trecho na traducdo de Gabriel Valladdo referenciada aparece ao final, entre as “variantes a segunda versdo”
como parte da terceira versdo.
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tenha um cinema independente (BERNARDET, p.141). Para ele, assim como o risco associado
a dependéncia da producdo capitalista € um risco a producdo cinematografica brasileira, a
relacdo de dependéncia entre os cineastas e o Estado, considerando que os investimentos
financeiros, podem ter por consequéncia limites a producao cultural e econdmica da obra criada
e da equipe de producdo. Entretanto, sobre essa questdo, o trabalho de Adirley é um ponto de
contraste, visto que utiliza principalmente verbas de editais estatais, seguindo a intengdo de
criar obras independentes que permeiam os conflitos do povo da periferia, ou, como ele diz, das
tensdes da sua rua.

Nessa colocacdo, vale salientar que o texto de Bernardet sobre a relagéo entre o Estado
e os cineastas distancia-se cerca de duas décadas dos editais de que Adirley participa,
recortando a diferenca acerca das relagdes de interesses do Estado que podem ou nédo limitar o
fazer artistico e sua ressonancia social. No caso do filme A cidade é uma s6? o edital do qual
saiu vitorioso foi “Brasilia 50 anos”?® que visou financiar com R$400 mil a producéo de obra
audiovisual com a tematica da historia da construgdo de Brasilia. Na ocasido, a escolha do
documentério de Adirley provoca a propria nocao de comemoracao, Visto que apresenta uma
parte pouco explorada da construcdo da capital do pais e alerta para a desigualdade e o
apagamento da narrativa dos moradores da Ceilandia. Nota-se,pois, que essa caracteristica ndo
prejudica a eleicdo do documentario, posto que sua escolha ocorreu por membros profissionais
dos érgdos publicos envolvidos no edital, os quais avaliaram a originalidade estética, a
coeréncia com a tematica e com o orgamento e a viabilidade da proposta nos termos do edital.

Nesse sentido, financiamentos como esse exigem a habilidade de adequacao aos termos
estabelecidos, mais préximos da conformidade técnica do que de alinhamentos ideolédgicos da
classe dominante. Assim, os editais dos quais Adirley participa fornecem a independéncia para
a criacdo da obra cinematografica, caracteristica que é sempre reforcada por ele. Nesse sentido
é potencializado o fator politico do filme desde sua forma de producdo que néo se fundamenta
na exploracdo capitalista, mas parte de financiamentos publicos para a promogéo da criagdo de
filmes periféricos, pensados, montados e filmados na periferia por uma equipe da periferia.

Durante o evento “Direito a cidade II”, promovido pela Associacdo de docentes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (AdUFRJ ), em setembro de 2020, Adirley comentou

sobre a questdo da forma de producédo em seus filmes, ressaltando o seu aspecto popular. De

29 Brasilia (DF). Edital de concurso N° 07. [Concurso de Apoio a Producdo de documentério inédito, com
duragdo de 52 minutos, cuja temética seja “BRASILIA 50 ANOS”, destinado a Empresas Brasileiras de
Producdo Independente]. Unido. Ministério da Cultura, Secretaria do Audiovisual, EBC (Empresa Brasil de
Comunicacgdo). 2009-2010.
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acordo com o cineasta, a visdo capitalista de um pretenso cinema popular lanca filmes com
“linguagem homogénea” para as massas, seguindo as mesmas historias e aplicando uma
“intermedia¢do gramatical” que faria, por exemplo, a personagem pobre da periferia ter
diferentes modos de fala e postura corporal para que fique acessivel as classes médias.
Entretanto, o cineasta aponta que ndo deve ser essa a real definicdo de um cinema popular. Ele
destaca a autonomia sobre 0 modelo de produgdo como uma das principais bases para que o
filme seja realmente popular, ou seja, para que toque 0 povo, o instigue a ndo apenas assistir,
mas também participar da producdo, seja em seu processo de montagem ou mesmo
(re)montando a proposta da obra, como ele narra que ocorreu por parte de um grupo de jovens
da Ceilandia que assistiram A cidade é uma s0? e apresentaram a ele uma releitura “menos
lenta” e mais atual.

O cinema de Adirley, por esse angulo, parece seguir a proposta de Benjamin sobre o
papel do autor em relacdo a funcdo politica da obra de arte, sobretudo como aparece em O autor

como produtor. O filésofo nos diz a importancia de exigir

do autor um comportamento que oriente e ensine. E hoje, mais do que nunca,
temos de exigi-lo. Um autor que ndo ensina nada aos escritores ndo ensina
nada a ninguém. Assim, é decisivo que a producdo tenha um carater de modelo,
capaz de, em primeiro lugar, levar outros produtores a producgéo e, em segundo
lugar, por a sua disposicdo um aparelho melhorado. E esse aparelho é tanto
melhor quanto mais consumidores levar a produgdo, numa palavra, quanto
melhor for capaz de transformar os leitores ou espectadores em colaboradores.
Ja& possuimos um modelo desse género, mas sé Ihe posso fazer aqui uma breve
referéncia: trata-se do teatro épico de Brecht. [...] Mais do que desenvolver
acoes, o teatro épico deve, segundo Brecht, apresentar situacfes. (BENJAMIN,
2017h, p. 100-101).%

Essa caracteristica mencionada pelo filosofo sobre o teatro épico ilustra as modificacbes que
ele provoca nas relagdes entre publico, texto, diretor, ator e palco, na medida em que ha
constantemente a interrupgéo das ac¢des e a intervencgéo na (re)criacdo das cenas, inclusive pelo
publico. No filme isso também ocorre, ainda que ndo pela interacdo no momento da elaboracéo
das acOes e cenas, mas tanto na encenagdo do ator com a aparelhagem (sem a presenca do
publico ou do palco) e na montagem pela equipe quanto na (re)producdo para as massas e pelas
massas. A prépria criacao do filme € realizada pela jungdo de fragmentos, a qual possui diversas
possibilidades. No caso da releitura mencionada que os jovens da Ceilandia apresentaram a

Adirley, essas possibilidades ultrapassam a obra do cineasta e possibilitam que o espectador,

30 Benjamin elabora com mais atengdo sobre o teatro épico de Brecht em dois textos intitulados “O que é 0

teatro épico?”, duas versdes que carregam centralmente a importancia da interrupgio e a forma como o teatro
brchtiano rompe com a tradigdo, possibilitando uma nova forma de relagdo entre os meios de produgdo e as
massas.
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assumindo a postura de critico da obra, seja também um produtor, tendo controle sobre 0s meios
de producéo e sendo protagonista da narrativa que visa mostrar por sua (re)criacao.

Essa possibilidade politica do filme, enquanto campo de acéo, parece ja ser comentada
por Benjamin em A obra de arte, a partir da ideia de que o filme penetra no espectador
(BENJAMIN, 2015a, p.68). Isso deve, assim, causar um impacto que o desloque, o motive
também a produzir. Esse impacto, porém, ndo esta atrelado a um comportamento voltado a
atencdo, como quem observa atentamente um quadro ou uma escultura, mas sim voltado a
distracdo, a qual € sublinhada por Benjamin, reforcando que a tematica social do filme ocorre
por meio da recepcdo distraida. Ao relacionar essa recepcao distraida com a recepcao tatil pelo

habitual na arquitetura, Benjamin considera que

realizar certas tarefas, quando estamos distraidos, prova que realiza-las se
tornou para nds um habito. Através da distracdo, como ela nos é oferecida pela
arte, podemos avaliar, indiretamente, até que ponto nossa percepgao esté apta
a responder a novas tarefas. E, como os individuos se sentem tentados a
esquivar-se a tais tarefas, a arte conseguird resolver as mais dificeis e
importantes sempre que possa mobilizar as massas. E o que ela faz, hoje em
dia, no cinema. A recepcdo através da distracdo, que se observa
crescentemente em todos os dominios da arte e constitui 0 sintoma de
transformagdes profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema o seu
cenario privilegiado. E aqui, onde a coletividade procura distragéo, ndo falta
de modo algum a dominante tatil, que rege a reestruturacdo do sistema
perceptivo. E na arquitetura que ela estd em seu elemento, de forma mais
originéria. Mas nada revela mais claramente as violentas tensbes do nosso
tempo que o fato de que essa dominante tatil prevalece no préprio universo da
dtica. E justamente o que acontece no cinema, através do efeito de choque de
suas sequéncias de imagens. (BENJAMIN, 1994a, pp.193-194)*,

O filme ndo é composto por imagens fixas, mas por sequéncias constantes e em ininterruptas
mudancas, as quais o individuo mal pode acompanhar. Assim, a caracteristica tatil pode ser
entendida tanto pela relacdo entre os individuos e o aparelho quanto pela interrupgéo entre as
cenas e 0s movimentos.*?

E crucial pensarmos a respeito do fato da atuacéo do ator de cinema estar cercada pela
aparelhagem técnica. O acontecimento que ocorre no estudio se distingue dos acontecimentos

da vida real, mas se aproxima deles pelo todo que forma o filme. Cada versao executada pelo

A citacdo é referente a primeira verséo, tradugdo de Sergio Paulo Rouanet, visto que ndo héa correspondente na

segunda versdo.
320 carater da interrupgdo na arte também aparece nos comentarios de Benjamin ao teatro épico de Brecht.
Um dos trechos mais interessante a tematica: “E possivel avancar e recordar que a interrupcdo é um dos
procedimentos fundamentais de toda configuragéo formal (Formgebung). Ela ultrapassa em muito o dominio
da arte. Para ressaltar apenas um de seus aspectos: ela esta na base da citagdo. Citar um texto implica
interromper sua coesdo. Por esse motivo, certamente é compreensivel que o teatro épico — baseado na
interrupcdo — seja passivel de citagdo num sentido especifico. Que sua possibilidade de citagdo ndo tenha nada
de especial. O contrario se da com 0s gestos que aparecem no decorrer da peca” (BENJAMIN, 2017a, p. 26).
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ator diante da aparelhagem tem caréater de teste e uma Unica versdo sera escolhida pela equipe
técnica como parte da cena. E esse trabalho final que resulta na obra de arte e que provoca no
espectador a atencéo distraida. Essa relacdo entre humano e maquina néo se limita ao cinema,
na verdade, o modelo de producdo cinematografica estd no mesmo contexto no qual os

trabalhadores também se submetem a aparatos técnicos. Assim, como argumenta Benjamin,

Atuar sob a luz do holofote atendendo ao mesmo tempo as condi¢es impostas
pelo microfone é uma performance de teste de primeira linha. Realizéa-la
significa conservar a sua humanidade diante da aparelhagem. O interesse nessa
performance é enorme. Pois, tanto nos escritdrios quanto nas fabricas, é diante
de um aparato que a grande maioria da populacdo urbana deve, ao longo da
jornada de trabalho, renunciar a sua humanidade. Ao fim da tarde, as mesmas
massas preenchem os cinemas para vivenciar como 0 ator de cinema tem a sua
revanche por eles, ndo apenas ao afirmar a sua humanidade (ou o que aparece
a eles como tal) diante do aparato, mas colocando o aparato mesmo a servico
de seu proprio triunfo. (BENJAMIN, 20153, p. 56)%

Contudo, para cumprir a importante funcao social de gerar um equilibrio entre o ser
humano e a aparelhagem, o cinema deve ser povoado pelos mesmos sujeitos que passam seus
dias submetidos a esta Gltima, seja nas linhas de montagem, nos telefones e operacdes de
escritorio, seja na direcdo de seus automodveis ou ainda, atualizando a questdo, nos
computadores e celulares que dominam quase que integralmente a rotina e as interacdes dos
individuos. Esses sujeitos povoam o cinema tanto como massa de telespectadores, quanto como
especialistas. No primeiro caso, essa massa constitui o publico do ator que interpreta para a
aparelhagem, o qual, dada a apreensédo distraida do espectador, é convertido numa imagem
descartavel. Aleém disso, a atuacdo do ator de cinema, uma vez inserida no filme pela montagem,
pode ser transportada para os mais diversos lugares e chegar aos mais diversos publicos. Desse
modo, tal atuacao (e a obra que a contém) sao também “manipulaveis” por essa massa.

Um aspecto dessa “manipulagdo” ¢ a atitude assumida em relagdo a ela. Como nota

Benjamin:
A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relagdo da massa com a
arte. O comportamento mais reacionario — diante de um Picasso, por exemplo
— torna-se altamente progressista em face de um Chaplin. Aqui o
comportamento progressista é caracterizado por uma fusdo imediata e intima
33

Cito ainda a partir da parte X., valendo também em relag&o a esse trecho o que foi dito na nota precedente.
As variantes mais significativas se encontram na quinta versdo (reproduzida acima) e na primeira, onde se Ié:
“Representar a luz dos refletores ¢ ao mesmo tempo atender as exigéncias do microfone ¢ uma prova
extremamente rigorosa. Ser aprovado nela significa para o ator conservar sua dignidade humana diante do
aparelho. O interesse desse desempenho é imenso. Porque é diante de um aparelho que a esmagadora maioria
dos citadinos precisa alienar-se de sua humanidade, nos balcdes e nas fabricas, durante o dia de trabalho. A
noite, as mesmas massas enchem os cinemas para assistirem a vinganca que o intérprete executa em nome
delas, na medida em que o ator ndo somente afirma diante do aparelho sua humanidade (ou que aparece como
tal aos olhos dos espectadores), como coloca esse aparelho a servico do seu proprio triunfo.” (BENJAMIN,
19944, p. 179)
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entre o prazer de assistir e de vivenciar e uma postura de critico especializado.
Tal conexdo é um importante indicador social. (BENJAMIN, 2015a, p. 63%4).

No cinema o espectador pde-se como conhecedor. Além dos comentarios sobre a producéo dos
filmes feitos por qualquer um que os assiste, “No caso do filme, o jornal cinematografico
semanal comprova claramente que cada individuo pode vir a estar na situagdo de ser filmado.
Mas essa possibilidade é ainda insuficiente. Cada pessoa contemporanea possui o direito de
ser filmada. (BENJAMIN, 2015a, p. 60). Essa possibilidade ja indicada por Benjamin aparece
ainda mais forte nos dias atuais, sendo que os aparelhos celulares — quase sempre acessiveis as
massas — sao capazes de produzir e reproduzir audiovisuais.

Mas aparecer no meio cinematografico ainda é hegemonicamente privilégio de poucos
artistas, os quais estrelam roteiros que tendem a seguir narrativas comuns as producdes
capitalistas. Em contracorrente, Adirley desenvolve seus filmes por participacdo de pessoas da
comunidade sobre a qual pretende falar. Inclusive, para além disso, nota-se ha composic¢ao de
suas obras que o que é formado como filme tem constantes contribui¢es da populacdo que o
protagoniza, ndo apenas nas cenas filmadas, mas também nas ideias para sequéncias de
imagens, criacdo de roteiro etc. E a concretizagdo de uma narrativa da comunidade pela propria
comunidade.

No texto O autor como produtor, Benjamin lembra acerca dessa passagem do
espectador/leitor para o especialista e produtor. O fildsofo ressalta que, na imprensa soviética,
pelo aumento extensivo do niimero de leitores, “o leitor esta sempre pronto a transformar-se em
alguém que escreve, isto é, que descreve ou mesmo que prescreve. Como especialista — mesmo
que ndo seja numa matéria, mas apenas no lugar que ocupa —, ele ascende a qualidade de autor.”
(BENJAMIN, 2017hb, p. 88), anulando assim as diferencas convencionais entre autor e leitor.

Em relacdo ao filme, Benjamin destaca que

O novo principio do ‘Libertemo-nos da mascara!” em nenhum outro lugar foi
levado tdo longe como no cinema russo. Por isso, em nenhum outro lugar a
importancia da estrela de cinema é tdo diminuta. N&o se procuram atores que
sirvam para sempre, mas 0s tipos exigidos caso a caso. Vai-se mesmo mais
longe. Eisenstein, o diretor de Potemkin, prepara um filme sobre a vida dos
camponeses no qual ndo haverd um Gnico ator. (BENJAMIN, 2017c, p. 135).

No cinema russo 0s camponeses sdo, a0 mesmo tempo, tema, especialistas, atores e publico.

Essa realidade, como atentava Benjamin, era um dado marcante das obras de Serguei

34 : ~ ~ N ~ - . S
A discussio se encontra em todas as versoes (a exce¢do da dltima) na XV parte do texto. A maior variagio

na ultima frase citada se encontra, novamente, na primeira e na ultima versdao. Na primeira, Benjamin caracteriza
o comportamento progressista “pela ligacdo direta e interna entre o prazer de ver e sentir, por um lado, e a atitude
do especialista, de outro” (1994a, p.187); na ultima (parte XII), é dito que “Uma relagéo o mais retrograda possivel,
por exemplo, diante de um Picasso, pode transformar-se na mais progressista, por exemplo, diante de um
Chaplin”, caracterizando-se a tltima “pelo fato de o prazer da observagio e da vivencia estar diretamente associado
a atitude do perito” (2017a, p. 35).
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Eisenstein, j& mencionado em capitulos anteriores. Destacando suas conquistas, Benjamin

lembra em Réplica a Oscar A. H. Schmitz
a precisdo mortifera das esquadras em manobras, mostradas de forma
implacavel em O Encouragado Potemkin. [...] Aqui, pela primeira vez, o
movimento de massas assume o carater totalmente arquitetonico, e por isso
nada monumental (como nas produgdes da UFA%), que lhe da o direito de ser
tratado pelo cinema. Nenhum outro meio poderia representar esse coletivo em
movimento. E mais: nenhum outro poderia comunicar a beleza do movimento

do terror e do pénico que ha nele. Tais cenas sdo, desde o Potemkin, privilégio
indestrutivel da arte cinematografica russa. (BENJAMIN, 2017d, p. 141)

E de se notar no comentario o quanto no cinema de Eisenstein a aparelhagem filmica
era posta a servigo das “esquadras em manobra”, do “movimento das massas”, do “coletivo em
movimento”, sem assumir, no entanto, o cardter “monumental” das produgdes nazistas
realizadas nesses mesmos anos. O que ele possibilitava, gragas a um conjunto de recursos
técnicos e a sua perspectiva “coletivista”, era uma maneira singular de representar os coletivos,
a qual incorporava (ndo subjugava) o individuo comum e anénimo.

Na producdo russa, as obras cinematograficas se distinguiam também por outro ponto
que para Benjamin era fundamental: elas eram uma producéo livre da exploracao capitalista. O
que poderia pd-las em risco, entretanto, era a possibilidade de se tornarem reféns de uma
perspectiva intelectualista ou espiritual (notando que os dois termos traduzem o alemao geistig).
Nesse caso, lhes caberia, sobretudo, ceder ao proletario o aparelho de producdo, assim como

um engenheiro que vé a sua tarefa na adaptagdo desse aparelho aos objetivos
da revolucdo proletéria. [...] Quanto melhor ele for capaz de orientar a sua
atividade para essa tarefa, tanto mais correta serd a tendéncia e
necessariamente mais elevada a qualidade técnica do seu trabalho. E, por outro
lado, quanto mais exatamente ele conhecer o seu lugar no processo de
producdo, menos pensard em se fazer passar por intelectual no sentido de
‘homem do espirito’ [Geistiger]. O espirito [Geist] que se faz ouvir em nome
do fascismo tem de desaparecer. O espirito [Geist] que, confiando na sua
prépria forca milagrosa, vai ao seu encontro, ha de desaparecer. Porque a luta

revolucionaria ndo se trava entre o capitalismo e o espirito, mas sim entre o
capitalismo e o proletariado. (BENJAMIN, 2017b, p. 105)

Segundo Benjamin, o autor que reflete a respeito das condi¢des de produgdo do “seu
trabalho nunca se ocuparé apenas dos produtos, mas também, sempre e simultaneamente, dos
meios de producdo.” (p.100). Desse modo, no caso do intelectual, ele deveria — segundo
Benjamin — orientar o seu trabalho no sentido de “deixar-se absorver sempre renovadamente

pelas massas”(2015a, p. 76), de modo ndo s6 a entender a possibilidade revolucionaria do

3% Deve-se lembrar, a proposito, a nota do tradutor e editor Jodo Barrento, “UFA: Universum Film-

Aktiengesellschaft, produtora de cinema aleméd fundada em 1917 e que dominou a cena cinematogréafica alema
e europeia durante os anos 1920 [...] Durante os anos do nazismo e da Guerra, a produtora UFA foi colocada
totalmente a servico do cinema da propaganda nacional-socialista.” (BENJAMIN, 2017d, p. 141).
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cinema e outros meios técnicos, mas “a conhecer o seu [proprio] lugar no processo de produgdo”
(2017b, p. 105).

Seguindo a proposta exposta a partir de Benjamin, € latente observar as semelhancas
entre as producgdes de Eisenstein e de Adirley, sobretudo no que diz respeito ao envolvimento
da comunidade a qual a narrativa faz referéncia e as estratégias de filmagem das massas de
maneira politica e ndo enquanto manipulacdo. Nesse tipo de producdo, a agdo politica se da
pelo protagonismo na narrativa, a comegcar por aqueles que sao filmados.

De fato, Adirley parece alcancar a producédo de filmes que, como afirmou em diversas
entrevistas, rompem com a lei gramatical, a qual enquadra o pobre em um lugar que ndo é de
fato o dele. Talvez essa quebra da gramatica que o cineasta aponta fazer seja uma das suas
principais contribuicfes para a possibilidade de uma narrativa historica revolucionaria pelo
cinema, uma vez que é pela tecitura do cotidiano do ambiente em que vive que ele desenvolve
suas obras. Assim, o filme resultante, principalmente o que nos € mais relevante por esta
pesquisa, A cidade é uma s6?, promove uma ruptura no modo de representacdo tanto das
personagens marginalizadas quanto da prépria histéria narrada pela tradicao.

Apesar disso, é preciso destacar que 0 cinema nao tem por natureza propria essa
tendéncia revolucionaria. Na obra Eisenstein e o construtivismo russo, Frangois Albera
argumenta que “embora seja a arte da idade industrial, o cinema ndo realiza espontaneamente
o0 ideal construtivista: ele € alienante, desvia as massas da realidade, travestindo-a, induz a
comportamentos conservadores, limita-se, no mais das vezes, a registrar o repertério teatral, a
adaptar obras literarias classicas.” (ALBERA, 2002, p. 207). O autor observa isso ao discorrer
sobre a relagéo entre o cinema, os valores do construtivismo russo e as influéncias na producéao
de Eisenstein. Porém, Albera elucida, sobretudo, o interesse da pratica cinematografica
eisensteiniana “pelo choque entre unidades de base, moléculas, pelo salto de um quadro a outro
[...].” (idem p. 250), o que configura aspectos da técnica de producdo de Eisenstein,
principalmente pela montagem filmica que transforma a imobilidade em mobilidade a partir da
juncéo de fragmentos.

Eisenstein e Adirley parecem desenvolver obras mobilizadas pelo interesse de dar
protagonismo as massas, possibilitando-as a passagem de espectadoras a produtoras. Ainda que
sejam contextos profundamente diversos, os cineastas exploram a importancia de resgate dos
fragmentos historicamente marginalizados para a constru¢do de uma narrativa da ruptura, a
partir da técnica cinematografica que escapa a inclinacdo de fuga da realidade e rompe com a

perpetuacdo da lei gramatical, como afirma Adirley.
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Nesse processo, 0 cineasta promove no momento presente a reflexao sobre a formagao
da histdria por aqueles que a viveram ou que vivenciam seus impactos, abrindo espaco para que
resgatem e reorganizem as memorias de acordo com o sentido que Ihes aprouver, para além de
uma imposicdo dominante de organizacdo hierarquica dos fatos, como busca a tendéncia
progressista criticada por Benjamin.

Em entrevista ao Itat Cultural: Encontros de Cinema (2015), Adirley Queirds explicou
gue a criacdo das personagens e dos roteiros nao é feita por ele ou apenas pela equipe que forma
a direcdo, mas principalmente pelos atores e demais envolvidos na produgdo, membros da
comunidade. Inclusive, muitas vezes, alguns elementos surgiam conforme cada pessoa interagia
com a gravacdo. Um exemplo interessante € o do serralheiro que construiu a nave espacial em
Era uma vez Brasilia (2017) e se apegou tanto a proposta que passou a fazer parte das cenas.
Seria algo como considerar que o filme assume um papel importante na narrativa da
comunidade sendo protagonizado e narrado por ela mesma. Além disso, d4 as massas que
compdem essa criacdo, ainda que, a principio, na posi¢ao do espectador que toma as vezes de
especialista, o0 dominio dos meios de producdo para a obra cinematogréafica, despertando o
interesse pela criacdo e a autonomia para desenvolver as proprias narrativas.

Assim, o espectador de cinema assume o papel de especialista, comentando cenas e
performances do filme como um torcedor que comenta sobre algum lance ou regra de um
esporte, quase assumindo a posi¢do de um possivel técnico ou arbitro. Para ilustrarmos melhor,

recorremos ao comentario de Benjamin sobre o fato de que a

E proprio tanto da técnica do filme quanto da do esporte que cada um
acompanhe as performances que estes expdem como um semiprofissional. E
preciso ter ouvido apenas uma vez um grupo de jovens entregadores de jornal
apoiados em suas bicicletas discutirem o resultado de uma competicdo de
ciclismo para notar essa conjuntura. (BENJAMIN, 2015a, p. 60).

Trabalhos desenvolvidos como o de Adirley com a producédo de A cidade é uma s6?,
embora ndo tenha a repercussdo de um filme criado pelas grandes empresas capitalistas, possuli
repercussao significativa e altera de forma expressiva a maneira como parte da comunidade
compreende a histdria. O filme em questdo, por exemplo, foi analisado em diversas pesquisas
em diferentes areas e passou a ser uma das obras audiovisuais presentes no edital do Programa
de Avaliacdo Seriada da Universidade de Brasilia (PAS/UnB), o que faz com que diversas
escolas da capital e regido analisem atentamente suas caracteristicas.

Por mais que superficial, o contato de estudantes do Ensino Médio e de docentes com a
obra leva para a sala de aula o debate sobre a narrativa histérica instigado por Adirley. Esse

debate promove uma visdo critica sobre a historia da cidade, uma vez que se questiona o porqué
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de a tradicdo ndo incluir em seus registros a parte marginalizada da histéria. Sé&o
guestionamentos como esse que fazem com que os individuos saiam da posi¢cdo passiva de
espectador e comecem a criticar e, possivelmente, a interagir com a producdo. O exemplo
mencionado do grupo de jovens que atualizaram o filme ilustra essa possibilidade. Mas, além
de exibir a obra e analisé-la nas escolas, de que modo o filme pode contribuir para uma nova

forma de compreender e narrar a historia?

4.2 A contribuicdo pedagogica do cinema nacional.

Pela producdo. A resposta apontada aqui é que a presenca de audiovisuais na formacao
do individuo na contemporaneidade é incontornavel. A atualidade é permeada por imagens,
montagens e criacOes a partir de recursos visuais e sonoros. Assim, a educacéo e a formagéo,
em seus diversos ambitos, passa a ter relagdes metodoldgicas necessarias com 0S recursos
técnicos e a aparelhagem. Nesse sentido, assim como fica ao historiador a tarefa de escovar a
histdria a contrapelo, ao autor o papel de levar o espectador a produtor, ao professor € dado o
encargo de orientar a recepcéo critica e a produgdo de modo a compreender as narrativas como
vivas e organicas a historia atual. N&o que os docentes formardo diretores de cinema, mas,
considerando a facilidade de gravacdo atual, na qual é possivel criar uma narrativa filmica
utilizando apenas um smartphone, a narrativa audiovisual passa a ser uma metodologia muito
relevante para a compreensao da historia ndo homogénea.

Ademais, a propria Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB - Lei n°
9.394/1996) determina a presenga do cinema nacional como necessaria para a formagéo dos
estudantes. Segundo a Lei n° 13.006, de 26 de junho de 2014, é acrescido a LDB no Art. 26, 0
“§ 8 A exibicdo de filmes de producdo nacional constituird componente curricular
complementar integrado a proposta pedagoégica da escola, sendo a sua exibicao obrigatdria por,
no minimo, 2 (duas) horas mensais.”. Diante disso, cabe a equipe pedagdgica a escolha dos
audiovisuais para exibicao, os quais podem ser pensados criticamente pelos estudantes, de
modo a impulsionar a prépria producao.

Salientamos que ndo ambicionamos que todos os estudantes participem de producdes
cinematogréficas que serdo repercutidas e assistidas por um grande publico. O interesse
pedagogico esta na producdo da obra, assim como destacamos na producgéo de A cidade € uma

s0? a importancia de resgatar o “muturo” da historia desprezado pela narrativa oficial. Nesse
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sentido, evidenciamos o que diz Massimo Canevacci em A comunicagao entre corpos e

metrépoles. Signos do Consumo a respeito da relagdo entre espectador e obra:

0 publico, que era somente espectador, vem agora a ser espect-ator, isto é, uma
mistura daquele que participa, mas que é também ator. Espect-ator significa a
co-participacdo que desenvolve por meio de atitude performatica no publico,
um espectator performatico. Isto €, que ndo € mais passivo, mas é parte
constitutiva da obra (CANEVACCI, 2009, p.12).

Essa tendéncia de alteracdo do publico, como relata o autor, é uma caracteristica da
contemporaneidade. Assim, desde a posi¢do de espectador haveria uma relacao de “co-criacdo”
entre os estudantes e a obra, a qual precisaria ser provocada para que promovesse a critica a
tradicdo em direcdo a uma analise da historia diferentemente da unilateralidade da narrativa do
progresso. Por essa nocao, os estudantes ndo seriam espectadores passivos, mas poderiam, a
partir da obra, pensar em recriagdes por meio do que foi instigado por ela, ainda que essas
recriacfes ndo sejam obras audiovisuais, mas narrativas sobre os fatos que constituem a histéria.

Por essa via, a educacdo que tem por objetivo a formacao integral do individuo deve,
sobretudo, capacita-lo a interpretacdo e criacdo de maneira abrangente. Com isso, acerca da
relacdo entre filme e pedagogia, € pertinente citar o que afirma Alain Bergala em A hipotese-

cinema: pequeno tratado de transmissdo do cinema dentro e fora da escola

Estou cada vez mais convencido de que ndo existe, de um lado, uma pedagogia
do espectador que seria forcosamente limitada, por natureza, a leitura, a
decriptagem, a formacéo do espirito critico e, de outro, uma pedagogia da
passagem ao ato. Por haver uma pedagogia centrada na criagdo, tanto quando
se assiste filmes como quando se os realiza. Evidentemente, é essa pedagogia
generalizada da criacdo que seria preciso conseguir implementar numa
educacdo para o cinema como arte (Bergala, 2008, p. 34).

E coerente & perspectiva de Bergala a proposta de um ensino que proporciona além da
necessaria experiéncia tedrica a vivéncia préatica, a qual promove a producdo técnica. Por esse
cenario, o estudante devera ser orientado a consciéncia de que desde a selecdo das cenas para o
debate até a producdo de uma obra a partir da montagem havera a organizacdo dos quadros de
imagens e sons de uma dada maneira que certas partes serdo omitidas e outras receberdao
destaques. Esse aspecto da pedagogia da criacdo, associado a reflexdo sobre a historia,
conduzem o estudante a perceber uma narrativa elaborada ndo em um campo homogéneo que
tende imparavelmente ao progresso, mas em um constante agora formado pelo que se tem do

passado e 0 que se projeta ao futuro.
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A principal investigacdo desta Dissertagdo tomou o cinema e a narrativa da historia
como objeto de analise, mais especificamente, o filme A cidade é uma s6? de Adirley Queirds,
bem como, no sentido teorico artistico e filosofico, os escritos de Walter Benjamin A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica e as teses de Sobre o conceito de Histéria. O
objetivo, de maneira mais delimitada, foi investigar como a obra cinematografica de Adirley
nos possibilita compreender a construcéo da historia de Brasilia fora da historia hegemonica
contada pelo progresso. Apostamos na hipotese de que nesse papel o filme pode nos instigar a
refletir sobre o presente e as a¢des nele tomadas, possibilitando um novo modo de pensar a
historia e oportunizando novas formas de a¢do no agora. Nessa senda, a principal relacao entre
as obras mencionadas esta em considerar o fazer cinematografico como uma fundamental
ferramenta para escovar a historia a contrapelo®, visto sua caracteristica de montagem e
interrupcdo que, ao ser protagonizado e tomado pelas massas, pode ser um meio pelo qual suas
vozes coletivamente possam ecoar para novas analises e interpretacdes criticas de espectadores

gue também podem ser novos produtores.

Para tanto, analisamos a historia apontada como oficial sobre a construgédo de Brasilia,
ressaltando seu carater nacionalista e progressista que prometia a edificacdo de uma capital
moderna apta a acolher o povo brasileiro. Diante disso, salientamos as disparidades acerca da
realidade vivenciada pelos trabalhadores e suas familias, os quais ndo foram incluidos no
projeto e, apos a conclusdo da obra, foram considerados empecilhos ao plano estético da cidade.
Posto esse contraste, nosso intento foi seguir a estrutura de A cidade é uma s0? para destacar
fatos da historia dessas pessoas marginalizadas que so parte essencial da historia da construcao
de Brasilia, mas que ficaram vivos apenas na memoria e na oralidade dos sobreviventes, de seus

descendentes e da comunidade periférica.

Nesse sentido, retomamos a proposta do cinema como forma de resgate de narrativas
descartadas por ndo serem relevantes aos interesses dominantes. Para isso, exploramos as
possiveis estratégias para explicitar a ruptura com a narrativa oficial, tanto em relacéo & obra
final quanto acerca do seu processo de roteiro, filmagem, montagem e reproducdo. Com essa
finalidade, integramos a pesquisa referéncias ao cinema de Serguei Eisenstein e sua maneira de
utilizar recursos técnicos para filmagem e montagem de cenas e sons no audiovisual, de modo

a aproximar do ideal revolucionario de contrapor a narrativa dominante da historia.

36 (BENJAMIN, 2018a, p.13)
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A partir disso, seguimos a analise de cunha nacional, indicando a hipdtese
revolucionaria de A cidade € uma s6?, sobretudo por suas condi¢cdes de producdo, porque
mobiliza a propria comunidade que tem sua histéria narrada a fazer parte da construcdo da
narrativa, levando o, até entdo, possivel espectador a condicdo de produtor. Além da quebra da
pretensa continuidade histdrica do progresso, a obra busca o cinema como uma maneira politica
e ndo uma ferramenta de manipulacdo das massas por simbolos e mobiliza¢Ges das emocGes

como pretende, segunda Benjamin, a estetizacdo da politica.

Por fim, ousamos na hipotese de que a educacédo é um espaco proficuo para essa funcao
do cinema de resgate da narrativa dos oprimidos, justamente por selecionarmos como obra
central A cidade é uma s6?, a qual apresenta a perspectiva silenciada da construcao de Brasilia,
contribuindo para outras formas de pensa-la. Nesse viés, a educagao proporciona o espago de
revisao dessa histdria e, mais do que isso, além de exibir a obra e analisa-la provocando a
criticidade e a conscientizacdo, o contexto pedagogico pode corroborar com as condi¢cfes de
transformar os estudantes em produtores de recursos que possam recuperar narrativas
marginalizadas ou apagadas. Para esse propdsito, ha inclusive aparatos legais que oportunizam
esse uso metodologico do filme, a partir da obrigatoriedade de exibigdo de filmes nacionais e
das propostas de considerar a educacdo como espago de protagonismo dos individuos que

devem interagir interpretacdo e criagao.
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[ANEXO 1] Capa de divulgacéo do filme A cidade é uma s6? de Adirley Queirds (2011), duragdo 79 min. Acesso
em <https://embaubaplay.com/catalogo/a-cidade-e-uma-so/>, maio de 2024.

[ANEXO 2] Arquivo Publico. Brasilia. Lucio Costa apresenta seu projeto para o Plano Piloto de Brasilia Fundo

— Arquivo Publico do DF (Mario Fontenelle). Acesso em <https://www.arquivopublico.df.gov.br/nucleos-de-

apoio/> maio de 2024.


https://embaubaplay.com/catalogo/a-cidade-e-uma-so/
https://www.arquivopublico.df.gov.br/nucleos-de-apoio/
https://www.arquivopublico.df.gov.br/nucleos-de-apoio/
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[ANEXO 3] Arquivo Publico. Brasilia. Pioneiros chegando a Brasilia Fundo Novacap — Arquivo Publico do DF.

Acesso em <https://www.arguivopublico.df.gov.br/nucleos-de-apoio/> maio de 2024.

4

[ANEXO 4] Instituto Moreira Salles. Brasilia, 1959. Clpula da Camara dos Deputados em construcéo. Brasilia,
DF. Marcel Gautherot Acervo IMS. Acesso em <https://ims.com.br/exposicao/as-construcoes-de-brasilia/> maio
de 2024.
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[ANEXO 5] Instituto Moreira Salles. Brasilia, 1960. Dia da inauguragdo (presidente Juscelino Kubitschek).
Thomaz Farkas / Acervo IMS. Acesso em <https://ims.com.br/exposicao/as-construcoes-de-brasilia/> maio de
2024.

[ANEXO 6] Magnum Photos, Brasilia, 1960. Noite da inauguragdo de Brasilia. Edificio do Congresso Nacional
planejado por Oscar Niemeyer. Brasilia. Foto de René Burri. Acesso em <https://www.magnumphotos.com/arts-

culture/architecture/rene-burri-brasilia-oscar-niemayer-architecture/> maio de 2024.
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[ANEXO 7] Arquivo Publico. Brasilia. Avenida da Cidade Livre Fundo — Arquivo Pablico do DF. Acesso em

<https://www.arquivopublico.df.gov.br/nucleos-de-apoio/> maio de 2024.
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[ANEXO 8] Arquivo Publico. Brasilia. Arpdf/Pessoas encaminhadas as cidades de origem. Acesso em

<https://www.arquivopublico.df.gov.br/nucleos-de-apoio/> maio de 2024.
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[ANEXO 9] Agéncia Brasilia. Brasilia. Os Guerreiros na Praca dos Trés Poderes (popularmente conhecida

como Os Candangos) | Foto: Renato Aradjo. Acesso em <https://agenciabrasilia.df.gov.br/2019/09/05/bruno-

giorgi-e-suas-esculturas-ajudam-a-contar-a-historia-de-brasilia/> maio de 2024.
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