Frame extraido do filme Na missGo, com Kadu, de Pedro Maia de Brito, Aiano Bemfica e Kadu Freitas Fonte: Autor.
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Diante das cisoes:
cinema e luta por moradia

Before Splitting:
Cinema and the Struggle for Housing

Resumo: O artigo discute a relacdo entre cinema e praticas moradoras. Primeiro,
situa uma questdo larga, a intima relacdo entre cinema e morada. Em seguida,
enfatiza a luta por moradia e o engajamento face a cisdes na nossa experiéncia
social. Propomos um cotejo entre os filmes: A cidade € uma s6? (2011), de Adirley
Queirds, e Na missdo, com Kadu (2016), de Pedro Maia de Brito, Aiano Bemfica e
Kadu Freitas. Sublinhamos as articulagdes entre o cinema e a acdo politica diante
das violéncias perpetradas pelo Estado as condicdes de moradia de populagdes.

Palavras-chave: Morada; Moradia; Cisdoes; Cinema.

Abstract: The article discusses the relationship between cinema
and dwelling practices. First, it poses a broad question, the intimate
relationship between cinema and dwelling. It then emphasizes the
struggle for housing and the engagement in the face of splits in our
social experience. We propose a comparison between the films: A cidade
€ uma soO? (2011), ~de Adirley Queirds, and Na missao, com Kadu (2016),
de Pedro Maia de Brito, Aiano Bemfica, Kadu Freitas. We emphasize the
articulations between cinema and political action in the face of violence
perpetrated by the State on the housing conditions of populations.

Keywords: Dwelling; Housing; Splits; Cinema.
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Em entrevista publicada no catdlogo da 152 Mostra de Cinema
de Tiradentes, o cineasta Adirley Queirds afirmava um intimo elo
entre o gesto de filmar e o compartilhamento de um universo
de morada, particularmente no contexto de lancamento do seu
primeiro longa-metragem, A cidade € uma so? (2011). “Acredito
que o cinema é a esquina da minha casa e, n0O NOSSO Caso,
uma esquina do outro lado de Brasilia” (QUEIROS, 2012, p. 80).
Esse cinema feito pelo realizador e seus colaboradores tem
demonstrado as consequéncias estéticas e politicas de um
denso cruzamento entre elaboracdao filmica e experimentacao
do proprio territério. Ao longo dessa filmografia, e de outras
também feitas desde a posicionalidade de quem habita um lugar,
O cinema brasileiro recente tem testemunhado a aparicao de
“novos sujeitos de cinema”, como ja disse Amaranta César (2017),
o0 -que surge como uma forte conjugacdo entre invencao de
acOes cinematograficas e intervencao na prdopria configuracao
politica da nossa formacao social.

Se o cinema pode ser feito desde a esquina da casa e, mais
ainda (o seguimento da frase de Adirley é fundamental), uma
esquina do outro lado de Brasilia, a afirmacao € aqui constitutiva
por, pelo menos, dois motivos: trata-se de filmar como vizinho,
desde a posicdao de proximidade — o cinema logo ali, na esquina;
e, simultaneamente, de produzir cinema tomando como campo
de atuacao aquele espaco do outro lado da cidade central
e modernista, projetada para o futuro, construida -em meio a
processos de remocao e segregacdo territorial. Concretamente,
trata-se de falar e filmar desde Ceilandia, cidade em que Queirds
habita e a partir da qual produz suas obras.

Este artigo tem como linha fundamental a relacdo entre cinema
e praticas moradoras, termo ao qual chegamos durante nossa
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[1] Apenas como
sinalizacdo de que
este texto surge
de um processo
mais amplo,
marcado por varias
interlocucdes,
tentativas de
formulacdes e
reformulagdes,
permito-me aqui
remeter a minha
pesquisa de
doutorado, que
resultou em tese
defendida em
fevereiro de 2019
com o titulo Casa e
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de Engajamento.
Cinema brasileiro

contempordéneo e

prdticas moradoras.

Também sinalizaria
para dois artigos
anteriores, nos
quais muitas das
ideias propostas
no presente

texto ganhavam
primeiros esforcos
de elaboracdo:
ARAUJO LIMA,
Erico. Transbordar
O cinema:
anotacdes sobre
imagem, ficcdo e

praticas moradoras.

Vazantes: Revista
do Programa de
Pds-Graduacao
em Artes do
Instituto de Cultura
e Artes ICA/UFC,
V. 1, p. 152-168,
2017; e ARAUJO
LIMA, Erico.
Quando o cinema
se faz vizinho.
Significagdo:
Revista de Cultura
Audiovisual, v. 44,
p. 51-70, 2017.

pesquisa de doutorado'. Ao propor essa perspectiva do morar
como mote, interessa-me um constante cruzamento entre a
expressividade das formas filmicas e os outros fazeres ja em curso
no mundo, os fazeres de uma habitacdo demorada, sabendo
sempre que O cinema € uma maquina que, simultaneamente,
pode acolher e alterar aquilo que o excede.

Os filmes reunidos nesta pesquisa sdao todos feitos em espacos
de periferias de cidades brasileiras. Assumindo esses territorios
como carregados de matizes e multiplicidades, em constante
movimento, ndo se trata de investir em um vocabulario
globalizante, mas de sublinhar um ponto de partida dos filmes e,
ainda, uma escolha, por parte de quem pesquisa, de se colocar
a escuta das formas cinematograficas inventadas desde essas
situacdes de morada, o que configura um gesto fundamental
de quebra dos sentidos historicamente construidos das
enunciacdes e producdo de contranarrativas — as quais nos
ensinam, em um so6 tempo, sobre nossas vidas sociais e sobre o
proprio fazer cinema, questdes que vamos retomar mais adiante
em interlocucdo com André Brasil (2018).

Uma proposicdo muito cara neste texto € insistir na articulacao
entre os métodos cinematograficos de cada filme e as praticas
expressivas que transbordam o cinema, com as quais ele se
articula e colabora. Minha aposta, de modo mais largo, € a de que
a propria nocao de fazer filme pode se integrar a um plano de
coexisténcia em meio a outros fazeres, que igualmente participam
da elaboracdao do mundo. Trata-se de reivindicar um lugar muito
decisivo para o proprio fazer artistico: ele se insere junto a outras
acdes que povoam o mundo, pode colaborar com essas acoes
e se contagiar por elas. Gostaria, com efeito, de sustentar a
propria compreensao de uma forma para além da circunscricao

98

de campos especificos das artes e da possibilidade de indagar
sobre o contagio entre o trabalho da imagem e os trabalhos
expressivos que ndao sdo cinema. Essa perspectiva segue de
perto as indagacdes de Tim Ingold (2017), quando este fala do
ato de fazer segundo o necessario principio de uma insercdo nas
forcas em curso no mundo, para além da imposicdo de um projeto
de um entorno passivo.

Contra o esquema hilemdrfico, que remonta a Aristoteles e
pressupde um gesto de dar forma ativa a uma matéria inerte, é
preciso conceber outras figuras para o fazer, considerando-o
de modo longitudinal. A relacdo entre matéria e forma nesse
esquema passa por ambicdes um tanto mais modestas a respeito
da construcdo formal. Essa proposta permite abracar iniUmeras
praticas distintas a partir da unidade basica da nocdo de gestos
de fabricacdo, o que, no caso de Ingold, reverbera na travessia
por areas como antropologia, arqueologia, artes e arquitetura.
Poderiamos dizer, inspirados pelo encontro travado com o
pensamento desse autor, que um motor de nossas pesquisas
é também sugerir, modestamente, algo como o alargamento
de algumas perspectivas para a propria nocdao de forma, de
estética, de fabricacao.

Nesse sentido, as ambi¢cdes daquele que faz sdo muito mais
humildes que aquelas implicadas no esquema hilemorfico.
Longe de se colocar a distancia de um mundo passivo, a espera
para receber os projetos que |he seriam impostos do exterior,
o melhor que ele pode fazer é se inserir no processo ja em
curso, os quais engendram as formas do mundo vivente que
nos envolve (as plantas e os animais, as ondas de agua, a neve
e a areia, as rochas e as nuvens), acrescentando sua propria
forca as focas e as energias ja em jogo (INGOLD, 2017, p. 60).
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No que tange ao cinema mais especificamente, o que nos parece
fundamental é que o esforco contido nos filmes aqui reunidos
contribui para alargar nossos modos de conceber a elaboracao
de uma forma cinematografica: a construcdo de uma imagem
acontece em meio a uma infinidade de praticas em curso, e o
cinema tenta, com o trabalho que |lhe é proéprio, colaborar com
um mundo em movimento. E dessa maneira que propomos essa
intima articulacdo entre fazer cinema e fazer morada. Dizendo de
outro modo, o préprio cinema se empenha em ser uma pradtica
moradora associada a outras praticas moradoras.

Este texto acontecera em dois movimentos: um primeiro devera
situar a questdo mais ampla que tenho investigado, a dessa intima
relacdo entre cinema e morada, confluindo os horizontes de lugar
de morada e lugar de filmagem. Feito esse gesto, interessa-me
afirmar a necessidade de analises situadas e dedicadas as escalas
especificas de atuacdo de alguns filmes para ndao que nao se
adote uma toada universalizante. A partir dai, passo a um cotejo
entre duas obras, apontando também para uma pormenorizagao
da discussdo. Por meio desse segundo movimento, o morar ganha
a inflexdo da luta por moradia e 0 cinema encontra como seu fora
a propria urgéncia de um engajamento frente a um processo de
cisdao e fratura na nossa experiéncia social.

A partir dai, proponho , entdo, um percurso junto a dois filmes
brasileiros recentes: o ja mencionado A cidade é uma so? em
gesto comparativo com um curta mais recente, feito em outra
situacdo urbana, ligada a ocupacdes na regiao metropolitana de
Belo Horizonte, Na misséo, com Kadu (2016), de Pedro Maia de
Brito, Aiano Bemfica e Kadu Freitas. Sabendo das varias distin¢cdes
entre os filmes, tentarei tomar os procedimentos formais e os
aspectos colaborativos de cada um com o intuito de sublinhar
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dois modos de articulagdo entre o cinema e a acdo politica diante
das violéncias perpetradas pelo Estado as condicOes materiais de
moradia de populacdes. Nos dois filmes, sublinharei a elaboracao
de parcerias entre quem filma e quem é filmado, ora com uma
confluéncia mais intima de horizontes e experiéncias, ora com a
elaboracao de uma alianca entre visitantes e moradores.
Tentarei aqui perceber como a perspectiva do morar, a partir
dessas obras, toma a envergadura da urgéncia de lutas entre
passado e presente diante dos processos de remocdo e de uma
distribuicdo desigual da condicdo precaria, tomando aqui uma
formulacdo de Judith Butler (2015). Eis uma possivel pergunta que
emerge a partir dos dois trabalhos: o que pensar sobre o morar
quando a possibilidade de elaborar uma casa e de constituir uma
moradia € negada em meio a uma vida social cindida que faz do
morar um privilégio?

No movimento comparativo, aposto na complementaridade das
acOes dos dois filmes na paisagem cinematografica brasileira
recente. Ambos narram experiéncias sociais e histéricas, alcando-
nos a posicdao daqueles que sao implicados pelos acontecimentos.
Cada um a sua maneira, as obras elaboram taticas de
compartilhamento com quem luta cotidianamente e incorporam,
na cena, os indicios dessa implicacao. Na missédo, com Kadu nos
devolve a colaboracdao entre aqueles que visitam e aqueles que
ocupam. A cidade € uma so6?, além de nos lancar em uma escala
histérica mais ampla, inventa maneiras de engajamento entre
equipe e filmados, de sorte que os sujeitos passam a elaborar o
proprio exame do tempo histérico numa dimensao compartilhada.
O gesto deste texto serd, entdo, o de indagar, de modo particular,
as formas desses filmes para também sondar questdes que sao
transversais a suas empreitadas. As formas encontradas por cada

101



um sao maneiras de intervir em um debate mais amplo, do qual
destaco , portanto, duas frentes complementares: a participacao
do cinema nas lutas urgentes que o transbordam e os modos de
compor aliancas nesse processo mesmo de agir.

Cinema e morada

Ao usar a nocao de praticas moradoras como principio de
alinhamento entre filmes distintos, tento investir em um
vocabulario aberto que ndo seria demasiadamente definidor
ou classificador de uma vasta producao. Com isso, a expressao
pode indicar um campo elastico e varidavel de atuacdes ao mesmo
tempo em que aponta para um problema em curso e elabora-
se, concretamente, quando nos colocamos diante das situacdes
pontuais, dos experimentos, da prdaxis dos curtas e longas-
metragens. A aposta central aqui lancada é a de que a intima
experiéncia dos lugares de morada pode dar forma e contagiar a
elaboracdo cinematografica. O espaco aqui convoca um conjunto
de acdes as quais o cinema se soma: modos de habitar, estilos de
fazer e ritmos de existir, cantar, dizer, construir casas, percorrer
vizinhancas. Uma morada € inseparavel de um estilo.

Com os filmes, pergunto-me como se pode partir da coabitacao
de um territério para a morada em um lugar-imagem, um lugatr-
cinema. E como se fosse possivel caminhar constantemente
pelos liames de morar e filmar. E a nocdo do coabitar é aqui
bastante cara, mas é sempre preciso considerar que, diante do
trabalho do cinema, a coabitacao &, pelo menos, dupla: habita-se
um territério vivido e um mundo imaginado (em outras palavras,
o proprio filme, a imagem, o som). A partir de cada situacao
local, de cada embate em jogo nas feituras dos filmes, podemos
pensar maneiras de se instalar em um espaco e de se articular
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a um conjunto de praticas em curso nas vidas que ja existem
antes do filme.

O cinema se torna, cada vez mais, uma zona na qual diferentes
sujeitos. histéricos passam a intervir com invencdo, a0 mesmo
tempo em que age nos territérios e no presente como um corpo
a mais: ao acontecer com uma comunidade, ele se articula, a sua
maneira, com outras praticas moradoras que o antecedem e o
excedem. Ele se vé convidado a constituir gestos formais capazes
de colaborar com outros processos relacionados ao morar: de
experimentacdo de si e do mundo, de articulacdo de grupos, de
ocupacoes de territdrios, de elaboracao de memoarias individuais
e coletivas, de costura de lacos.

Como bem sabemos, a cena cinematografica brasileira tem
testemunhado a emergéncia de processos nos quais sujeitos
historicamente vulnerabilizados, subalternizados e silenciados
violentamente proliferam taticas de intervencdo na cena
publica a partir da invencdo de formas no campo da pratica
cinematografica. Trata-se de uma afirmacdo estética e politica
que se articula ao contexto brasileiro dos ultimos anos, que
testemunhou a emergéncia de varias frentes de embate a partir
das vozes e dos gestos de varios grupos que experimentam
cotidianamente diferentes processos de exclusao,risco, violéncia
e precarizacao das suas vidas. A partir da composicdo de uma
rede com variadas zonas de enfrentamento, o cinema também
passou a ser acionado como um campo aberto das lutas, como a
partir da perspectiva de quem lida no corpo com a persisténcia
dos processos historicos de uma “distribuicao desigual da
violéncia, do genocidio sistematico de populacdes racializadas,
empobrecidas, indigenas, trans, e de outras tantas”, como noz
diz Jota Mombaca (2016, p. 15).
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Na companhia das imagens, é possivel elaborar sobre traumas
historicos e lutas cotidianas contra opressdes bem como
expressar uma habitacdo pulsante do presente carregada
de afetos, alegrias e manifestacdes culturais que compdem
a elaboracdo de um territério existencial considerado com
todo o vigor das poténcias de invencdo de formas de vida.
A singularidade dos processos tem permitido viragens em
varias frentes simultdneas e inseparaveis: no campo das
lutas institucionais, nas politicas publicas de visibilidade e de
representatividade, nas formas cinematograficas.

Se é fundamental aquia emergéncia de novos sujeitos de cinema,
seguindocomaexpressaode Amaranta César, é porque interessa
acompanhar quais outras metodologias de filmar podem se
compor a partir da articulacdo de novos lugares de partida na
propria producdo de imagens. Nao se trata aqui de construir
expectativas a respeito do que vird de imagens produzidas a
partir de um territério ou universo social determinado. Longe
disso, a questdao é justamente ver como o cinema vira lugar de
alteracao das vidas. E, ainda: o préprio cinema também pode se
inventar cada vez mais, na medida em que se alargam também
essas dinamicas de producdo das imagens. E aqui vale retomar
um texto recente de André Brasil (2018, p. 3), no qual ele formula
essa questdao de modo preciso:

Se nao faltam motivos para que as formas de representacao
sejam pressionadas, tensionadas pelas demandas de
representatividade, um deles me parece central: trata-se de
recusar o sentido Unico e univoco da producdo simbdlica, mais
especificamente, de criar contra-narrativas, discursos reversos,
que estanquem o fluxo avassalador de proje¢des do imaginario
branco — suas neuroses e fantasias — sobre negros, indigenas
e outros grupos marginalizados.
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Se o interesse recai aqui sobre as intimas contaminacdes entre
O cinema e 0Ss materiais expressivos que o extravasam, parece
fundamental considerar que a producdo desses discursos reversos,
seguindo os termos de André Brasil, compde o préprio campo de
contaminacdes a alterar o fazer cinema, quando entendido de
modo longitudinal. E a alteracao é sempre mutua, como segue o
autor: “se uma forma de expressado abriga, acolhe os modos de
vida, simultaneamente, acontece uma defasagem, uma passagem
precdaria e mediada entre os modos de vida e as elaboracdes do
cinema” (BRASIL, 2018, p. 3). Cito mais uma passagem do texto:

Se o lugar de fala existe antes do filme, a partir das condicdes
histéricas que estabelecem, por exemplo, a exclusao de uns
e o privilégio de outros, a expressdo € um dos lugares de
sua atualizacao e elaboracdo. No caso especifico do cinema,
as imagens tornam-se, por isso, espaco de liberdade (ndao
sem o risco de que sejam também espaco de opressdo e
sujeicdo) justamente na medida em que abrigam — consciente
ou inconscientemente — a perspectiva daqueles que as
produzem, e na medida em que, por outro lado, diferem,
alteram, reinventam condicdes prévias; permitem a tomada
de distancia em relacdo as posicdes e identidades pré-
estabelecidas. Ocupar esse espaco, essa defasagem entre
identificacdo e desidentificacdo, entre lugar de fala e sua
expressao, essa me parece uma relevante dimensdo politica
do cinema (BRASIL, 2018, p. 4).

Para seguir efetivamente aos dois filmes, trata-se, finalmente, de
afirmar a aposta em pedagogias das imagens, de modo que sao
elas que nos permitem deslocar nossos vocabularios e construir
novos modos de dizer e pensar as relacdes entre arte e modos de
estar junto. Cada filme promove uma pedagogia singular. Ainda
no texto de André Brasil, poderiamos sublinhar uma passagem
em que o autor sugere algumas licOes extraidas a partir de dois
filmes recentes que abordam as lutas dos Guarani e Kaiowa pela
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[2] Indicaria

aqui, sobretudo,
questdes pontuais
e breves sobre

0s modos de
realizacao dos
dois filmes: ambos
nascem, COmo
bem caracteriza
André Brasil, de
uma intima alianca
entre indios e ndo
indios. Martirio é
um filme-processo
emblematico do
cinema brasileiro
recente, marcado
pela longa duracao
resultante de

uma densa e
demorada trajetoria
de militancia de
Vincent Carelli
junto aos povos
indigenas. Ava Yvy
Vera foi realizado
em contexto

de formacdo, a
partir de oficinas
de filmagem e
montagem, numa
parceria entre

o projeto de
extensao “Imagem
Canto Palavra

nos territérios
Guarani e Kaiowa”,
coordenado pela
professora Luciana
de Oliveira (UFMG),
e o Video nas
Aldeias.

retomadade suasterras: Martirio (2016), de Vincent Carelli, Ernesto
de Carvalho e Tatiana Almeida, e Ava Yvy Vera — A Terra do Povo
do Raio (2016), realizado por Genito Gomes, Valmir Goncalves
Cabreira, Jhonn Nara Gomes, Jhonatan Gomes, Edina Ximenez,
Dulcidio Gomes, Sarah Brites, Joilson Brites, jovens liderancas
Guarani e Kaiowa2 Em meio ao cotejo entre as duas obras, André
Brasil formula a seguinte proposicao:

Em sua montagem, Martirio explica, por meio de seu
enquadramento atento, que ele precisa antes escutar e
aprender. Se, por sua vez, a montagem e a mise-en-scene
de Ava Yvy Vera sao lugares de aprendizado, na medida em
que elaboram aquilo que impde a experiéncia histdrica, o
enquadramento ensina (nos ensina) (BRASIL, 2018, p. 11).

Essadistincdoentre pedagogiasdaimageminspira, entdo, apassar
aos dois filmes que vou discutir de modo mais pormenorizado.
O pano de fundo da discussao também toca precisamente a
consideracao arespeito de dois processos de aliangca com matizes
distintas, um mobilizado particularmente por geracdes diferentes
de pessoas que ja moram em um espaco, outro feito na parceria
entre quem visita e quem ocupa.

Modos de fazer junto

Na missédo, com Kadu, de Aiano Bemfica, Kadu Freitas e
Pedro Maia de Brito, abriga em sua montagem um episédio de
urgéncia. Em 19 de junho de 2015 uma caminhada de moradores
das ocupacdes da regido de Izidora, em Minas Gerais, percorre
a rodovia MG-010, Linha Verde, rumo a Cidade Administrativa,
sede do governo mineiro. Mas o percurso viria a ser interrompido
violentamente pela policia militar do estado. Bombas de gas
lacrimogéneo, balas de borracha e spray de pimenta foram
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atiradas pelo batalhdao de choque da PM contra a populacao
em marcha, composta por adultos, jovens, criancas e idosos.
Kadu Freitas, militante e morador da ocupacdo Vitéria — uma
dessas ocupacdes em caminhada — filma o episédio com uma
camera de celular e capta desde instantes de expressdao da
alegria de uma luta, com companheiros que jogam futebol, ao
subito desencadear do processo de violéncia policial contra
a manifestacdo vinda de todos os lados. Junto as imagens no
calor do acontecimento, a montagem traz ainda momentos de
conversa e preparacao do ver junto, quando o préprio filme feito
por Kadu é projetado na ocupacao.

Nas imagens feitas por Kadu, testemunhamos a for¢ca de uma
inseparabilidade: trata-se do vinculo incontornavel entre o ato
de marchar, lutar, reunir-se para demandar moradia e o0 gesto de
filmar como modo articulado a caminhada, um engajamento em
uma acdao vital. Na missdo, com Kadu nos apresenta a urgéncia
de um embate, a tensdo vivida por corpos em confronto com a
policia militar de Minas Gerais, que reprime e atropela sujeitos
em luta pelo direito a moradia. Além de expor essa fratura
constituinte de nossa histéria, o filme se organiza ainda para
elaborar a propria experiéncia do ver junto, que me parece
passar por uma elaboracdao formal bastante simples, mas com
ricas consequéncias, tramadas na propria fatura do filme. E uma
obra que permite pensar o gesto do documentario no calor dos
acontecimentos e o préprio lugar do espectador, que é tanto
interno a cena filmica quanto exterior a ela.

A cidade é uma so? trabalha uma mutua contaminacdao entre
procedimentos documentais e ficcionais e permite uma visao
histérica para a propria formacdo de Ceilandia, que tem suas
origens nos processos de remoc¢ao dos moradores da Vila IAPI, no
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entorno do Plano Piloto de Brasilia. Esse processo foi finalizado
no inicio de 1971 a partir daquilo que o governo do Distrito
Federal chamou de Campanha de Erradicacao de Invasdes (CEI)
— da qual surge, inclusive, o nome da cidade. Cruzando geracdes
de personagens (Nancy, Dildu e Zé Bigode), além de diferentes
matizes de ficcionalizacdo, o filme nos coloca diante de uma
elaboracao histérica que expde as bases de uma segregacao
territorial. Retomarei, especialmente, as formas de implicacdo na
cena por parte da equipe.

“Enquanto morar for um privilégio, ocupar € um direito”: eis uma
frase mobilizadora de uma série de articulacdes e movimentos
por moradia no Brasil. Se o cinema pode ser um aliado dessa
luta, nosso cotejo acontece entre dois trabalhos concernidos
diretamente por histdricos processos de segregacao territorial
e violéncia estatal contra aqueles que buscam cotidianamente
formas de morar. Mesmo diante das singularidades, arriscaremos
essa aproximagcdo por uma aposta nas consequéncias para
pensar modos de engajamento a partir de uma necessaria
reflexdo sobre politicas de habitacdao e elaboracdo da casa
como questdes que tocam diretamente processos histéricos e
de implicagcdes publicas.

A cidade € uma so? tem escala e gesto distintos do curta feito
junto as ocupacdes de lzidora. Ambos os filmes, entretanto,
estdo intimamente engajados no clamor do presente, e o gesto
de A cidade é uma so? estaria justamente nos oferecendo um
olhar histérico de envergadura mais ampla. E um filme que
se faz tendo como base constante o jogo entre passado e
presente. E, se pensarmos que todo ato comparativo € como
uma montagem de uma sessdo para ver junto, o filme de
Adirley possibilita um gesto de historicizacdo de um processo
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especifico — mas que compartilha tracos com formacdes
histéricas de outras segregacdes —, oferecendo linhas de forca
para montar imagens e energias de filmes distintos engajados
na composicao conflitiva do presente.

Na missGo, com Kadu permite analisar um episodio histérico
recente, situando o espectador, simultaneamente, no calor do
acontecimento e poucos meses depois, para a elaboracdo do
que foi vivido, junto com a comunidade, com uma distancia
temporal de escala mais curta. A cidade é uma so? lanca
cada espectador em uma perspectivacdo histérica de recuo
temporal um pouco mais alargado, podendo nos apresentar
duas geracOes distintas de moradores: a de Nancy Araujo,
que em sua dimensdo testemunhal rememora o passado do
processo de remocao, € a de Dildu (Dilmar Durades) e Zé Bigode
(Wellington Abreu), que assumem o carater mais explicito de
personagens de ficcdo, produzindo no presente trajetérias
pela cidade. Nesses dois filmes, subjetividade e experiéncia
histérica também se veem enlacadas: em boa parte das
operacdes estéticas de cada um, o liame tecido entre dinamicas
do morar e elaboracao do presente e do passado passa por
uma trama subjetiva, pelo prisma de singularidades também
sempre implicadas nos processos de grupo.

Como eu dizia no inicio, Na misséo, com Kadu é um filme feito
da aproximacdo entre quem chega e quem ja ocupa. O inicio
do curta é emblematico a esse respeito, quando expde uma
parte da equipe no momento de chegada a Ocupacao Vitdria.
Aqueles que chegam se apresentam: Aiano Bemfica vai falar
com Kadu, que se dirige ainda ao antecampo, cumprimentando
Luisa Lanna, no som direto, e Pedro de Brito, na camera. Trata-
se aqui de um processo cruzado: de um lado, acolhida de quem
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ocupa, para compartilhar a luta e as proprias acoes filmicas; de
outro, desejo de colaborar (com o cinema) por parte de quem
chega. Logo em seguida a montagem nos lanca em uma relacao
de conversa sobre o episddio traumatico, em rememoracdo, na
casa de Adao e Aninha, onde mora Kadu — sequéncia que trarei
mais adiante —, e as imagens feitas por Kadu na situacdo de
urgéncia, diante da policia.

No titulo, o filme parece indicar uma frase que cifra o seu gesto
compartilhado, a qual também ¢é dita logo no inicio por Yan,
garoto que guia Aiano até Kadu. Creditado também como diretor,
Kadu é filmado e filma, e o curta se alia a ele por meio desses
cruzamentos: pde-se, assim, na missGo-— com o militante e com
Izidora, pode-se dizer. Se o filme expde justo aquele processo de
chegada é porque setratatambém de trazero modo de elaboracao
dessa alianca: tudo ali, em verdade, sera como uma preparacao
para ver o filme feito pelo morador da ocupacao e confrontar-se
com as imagens carregadas da urgéncia daquele episddio e da
violéncia que o compde — que vem junto, sem duvida, do gesto
obstinado de Kadu em empunhar a camera como modo de afirmar,
na sustentacdo dessa tomada, uma recusa a calar-se diante da
repressao do Estado.

Trazendo outra posicao nessa situacao, Adirley Queirds faz parte
mais diretamente da historia de Ceilandia e, no proprio ato de
filmar, evidencia pouco a pouco a sua intima implicacdo no
universo social que toca o filme. Aqui o cinema é feito desde
esse lugar de compartilhamento da vizinhanca. Claudia Mesquita
(2012) ja desenvolveu uma rica e densa analise do filme, da qual
retomo a discussao sobre as formas de participacdo de cineasta e
equipe na cena filmica, justo por meio da combinacadao que o filme
opera entre recursos formais, o que permite instantes de algum
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distanciamento critico e momentos complexos nos quais cineasta
e equipe participam da cena dramatica — evidenciando a partilha
de um universo com as vidas e histdrias postas em cena.
Notadamente a partir da distincdao entre forma dramatica e forma
épica, a autora oferece uma leitura dos lances de coexisténcia
entre essas duas estratégias na tessitura de A cidade é uma so6?
(MESQUITA, 2012). Essasinstancias nao cessam de se contaminar
e teriam como um dos momentos fundamentais a sequéncia em
que Adirley adentra a casa de Nancy, que apresenta diretor e
equipe a Dildu e Dandara, personagens dramaticas, fazendo
da equipe uma personagem também, mais do que figura
mediadora (MESQUITA, 2012). No cotejo que Mesquita faz com
Brasilia: contradicbées de uma cidade nova (1967), de Joaquim
Pedro de Andrade, e Conterrdneos velhos de guerra (1992),
de Vladimir Carvalho, outros dois filmes também dedicados a
expor a cisdo constitutiva da formacdo de Brasilia, fica evidente
o lugar de distancia produzido pela enunciacdo nessas duas
obras mais antigas, marcadas por certa trajetdria histdrica do
cinema brasileiro, sobretudo pelo nao compartilhamento das
experiéncias dos realizadores com aqueles que habitam o
entorno de Brasilia.

Dentro da perspectiva que é tdo cara a este texto, interessa-
nos vivamente as consequéncias que Mesquita extrai dessas
diferencas, o que a permite afirmar: “a perspectiva dos pobres
é construida de maneira marcadamente diversa em A cidade é
uma so?” (MESQUITA, 2012, p. 67). Essa distincdao emerge em
cena na propria maneira como os procedimentos dramaticos do
filme de Queirds permitem abolir a “separacdo sujeito-objeto” e
abalar “o ‘p6r-se frente as criaturas’ que caracterizou a mediacgao
documental, tradicionalmente” (idem, p. 68). A analise de Mesquita
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permite visualizar, na propria forma filmica, o que seria constitutivo
de um processo tramado pela “proximidade a um universo social”
(idem, p. 68). As estratégias filmicas “sugerem uma coincidéncia
de horizontes — equipe, sujeitos filmados — que parece traduzir
uma outra perspectiva de relacdo e realizacdo, um processo de
fatura e de vida compartilhados (cineasta, filmados)” (idem, p. 68).

Sem deixar de “historizar”, a investida dramatica de A cidade
€ uma so? é responsavel, em boa medida, pelos lances que
blogueiam um olhar excessivamente distanciado, que cercasse
os pobres de compaixdo, projecdes externas, padroes e
idealizacdes. Na contramao, ela sugere a vida presente como
invencdo, sem abrir mdao das marcas do passado, tampouco
de temas e signos fundamentais na vivéncia complexa, pelos
pobres, das “cidades” que coexistem na atualidade de Brasilia.
(MESQUITA, 2012, p. 68).

Essas proposicdes de Claudia Mesquita sdo seguidas de
perto por André Brasil, que toma essa trilha proficua de
argumentacao, trazendo como elemento de destaque a
exposicao do antecampo como aquilo que acentua um
compartilhamento do drama entre equipe e personagens.
Ao se colocar como uma espécie de diretor-personagem,
saindo da parte anterior ao campo visual, Adirley Queirds
vem compartilhar na cena o presente dramatico dos
personagens numa operacdao complexa que vai muito além
da reflexividade filmica, como ja disse Brasil, procedimento
tdo caro a variados cinemas modernos quando se trata de
expor o mecanismo da representacdo para produzir um efeito
de distanciamento critico. Trata-se muito mais de uma “mise-
en-abyme, que permite ao diretor tornar-se personagem afim,
a compartilhar o mesmo drama dos demais, acompanhando
suas perambulacdes pela cidade” (BRASIL, 2013, p. 96).
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Se, por um lado, de fora da cena, o diretor coloca a realidade
em perspectiva, distanciando-se criticamente; se, nesse
distanciamento, ele vincula o passado historico ao presente da
Ceilandia, ao se inserir como personagem no drama ele mostra
como esse discurso critico € compartilhado com aqueles que
compartilham também, com ele, a dificil realidade da periferia.
Nesse sentido, o filme se torna, ele também, uma pratica de
engajamento, um discurso de resisténcia que se soma aos
outros, encampados pelos demais protagonistas do filme. Na
verdade, A cidade é uma s&? mostra esse lugar liminar de um
diretor que tematiza seu proprio universo social, sua vizinhanca,
seus afins. De um lado, para filmar, ele deve tomar distancia
(ndo se filma totalmente dentro da cena). No caso deste filme,
trata-se de um distanciamento critico. De outro lado, ele filma
a si mesmo, na medida em que participa da comunidade
tematizada. Que Adirley faga isso no ambito da ficcdo — que
incorpore esse papel liminar a propria cena, a propria narrativa,
valendo - se de estratégias dramaticas — esse € um dado que
merece atencdo (BRASIL, 2013, p. 97).

Tendo em mente, entao, essas duas distincOes de base entre os
filmes, seguirei para uma andlise mais pormenorizada de alguns
aspectos deles, apostando na dimensdao de uma ressonancia
dos gestos de ambos em certo horizonte de embate com as
gestdes dos poderes nas formas urbanas de habitar. Por conta da
amplitude de elementos que podemos destacar em A cidade é
uma so?, enfatizarei aqui, para este artigo, o movimento do filme
junto a Nancy, com a qual a equipe passa a escavar em conjunto
0 processo histérico de constituicdo da Ceilandia.

Diante das remocodes

Ceilandia é uma cidade que surge a partir dos processos levados
adiante pelo poder publico em articulacdo com os interesses
privados do mercado imobilidrio no sentido de organizar o
espaco tendo por base a expropriacdo daqueles que foram
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os construtores de Brasilia. E uma cidade que surge ja sob o
signo da violéncia de Estado que mobiliza uma “erradicagao”
daqueles que vivem nas proximidades do Plano Piloto. Nesse
projeto marcado pela separacdo e pelo estabelecimento de uma
distancia, encontra-se o emblema de uma politica de gestao
do urbano, que busca afastar os pobres sempre mais e nao
permitir a eles a participacao nos projetos de cidade postos em
movimento. Essa histdria € contada, em A cidade € uma so, pelo
testemunho de Nancy, que se insere como . narradora interna
daquilo que foi vivido pelos moradores removidos. O discurso
dela, captado segundo o gesto documental mais tradicional, entra,
pela montagem, constantemente em confronto com os arquivos
oficiais. Com narracdao precisa, ela evidencia, frontalmente, as
bases de um projeto. “Eles queriam achar um lugar para jogar
aquele monte de pobre”, diz Nancy logo apds a insercao de um
video da propagandado governo, material de arquivo que comenta
0 processo de remocao dos moradores para um lugar que se
preparava para receber a populagao. O governo buscava retirar
0s pobres do trajeto de voos que chegavam constantemente a
Brasilia e poderiam ser confrontados, desde a vista aérea, com a
eloquéncia de um projeto contraditério de cidade. O movimento
se deu rumo a uma terra sem a infraestrutura prometida e que
estava completamente sem preparo para acolher os moradores
que vinham da vila do IAPI.

Nancy, crianca naquela época, foi uma das escolhidas, em uma
escola dolocal, a Escolinha do Zaru, no centro da vila, para entoar
um jingle publicitario que fazia parte da campanha do governo
do Distrito Federal para promover as remocdes. Gesto perverso
do Estado: um coral de criancas é formado em uma escola da
prépria comunidade que sera removida para entoar o canto que
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se associa a sua propria remocao. Na cancao, como em todo
gesto oficial, o elogio a unido e a harmonia, ficcdo estatal de
uma integracao que entrava em descompasso eloquente com 0s
processos vividos de segregacao:

Vamos sair da invasao

A cidade é uma so

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

Vocé, vocé, vocé

Vocé vai participar

Porque, porque, porque

A cidade é uma so

Na cancao, o argumento parece ciclico e reiterativo, perfazendo,
como que num beco sem saida, o ideario de uma comunidade
fusional, perfeitamente integrada e harmonizada: 1) vamos dar as
mados para dizer que a cidade é uma s6; 2) é preciso participar,
porque (trés vezes “porque”, vale observar) a cidade ¢ uma sé6. Uma
unidade consensual é principio e fim desse comunitarismo forjado
pelas narrativas oficiais, que escamoteiam os gestos intrinsecos de
separacao imanentes a seus projetos. A tarefa que o filme abraca
€ expor uma fratura constitutiva desse processo: de saida, como
diz Claudia Mesquita, “a tomada de distancia ja esta no titulo, que
sapeca uma interrogacao ao final do refrdo do jingle pela remocao:
A cidade é uma s6?” (MESQUITA, 2012, p. 58).

Como numa linha melddica e ritmica a desferir quebras na
harmonia desse canto das remocdes, Dildu, personagem mais

15



marcadamente ficcional dos trés, trabalha para construir outra
cancdo. Trata-se aqui de outra cancao para outra campanha
também, totalmente distinta daquela que operava na l6gica da
erradicacdo. Dildu é faxineiro em Brasilia e candidato a deputado
distrital pelo Partido da Correria Nacional (PCN), com propostas
que incluem “cinema a um real” e indeniza¢des para os antigos
moradores da Vila do |API, que foram “abortados para Ceilandia”,
como diz em um de seus percursos pelas ruas.

Por meio dessa campanha eleitoral imaginada, a ficcdo adentra
a trama urbana e opera uma complexa dramaturgia em meio ao
mundo para, a partir da atualidade vivida, lancar um projétil que
estilhaca qualquer possibilidade de rememoracdo nostalgicade um
sofrimento. Como se aficcdo pudesse ser devolvida imediatamente
ao mundo, no seu proprio processo de elaboracao, o filme cria
um candidato da quebrada a irradiar propostas, voz e gestos,
colocando-o no corpo a corpo com as pessoas que efetivamente
estao ali nas suas vidas cotidianas, seja na rodoviaria de Brasilia,
seja durante uma caminhada por ruas menores, seja na tentativa
de colocar o Santana do cunhado, Z¢é Bigode, para funcionar.
Dilmar Duraes, ao interpretar Dildu, com esse gesto ficcional
atravessado pelo real e arremessado na cidade, torna-se, em
alguma medida, um performer que coloca o proprio corpo em
exposicao na cidade, submetendo a performance que realiza
as intermiténcias dos encontros, lapidando um personagem
a partir do improviso e do imprevisto. Além dessa acolhida
ao mundo, no contagio que o corpo instaura com a rua, ele é
também uma espécie de intervencao na experiéncia cotidiana,
sobretudo nos atos de campanha que colocam Dildu em contato
com seus eventuais eleitores: nos momentos de interpelacao de
cada passante com a presenca de suas propostas, € como se o
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filme testemunhasse a acdo performatica do ator a provocar os
sujeitos e o fluxo habitual da cidade. Se nos interessa essa chave
de uma candidatura como “programa performativo”, para usar
de empréstimo a expressao de Eleonora Fabido (2013), trata-se
justamente do cardater liminar que a autora atribui a esse gesto
de criacdo: “O que a performance possibilita € uma ampliacdo da

pesquisa sobre cena e sobre presenca justamente por ser cena-

ndo-cena” (FABIAO, 2013, p. 9). O trabalho de atuacdo de Dilmar
Duraes faz cena diretamente em contagio com a cena da cidade:
sem que seja possivel parar o curso do mundo, a ficcao acontece
em meio a ele, com ele. Aqui vemos etapas variadas dessa
campanha, intercaladas ainda pelos momentos de trabalho de
Dildu e dos deslocamentos que este precisa fazer entre Brasilia e
Ceilandia. Nesse programa performativo e ficcional encampado
por Dildu, o filme opera uma intervencdao na cidade e faz uma
espécie de acao direta pela ficcao.

Zé Bigode é o personagem que permite ao filme a transicdao
pelo presente da especulacdo imobiliaria. Ele percorre as ruas,
negociando lotes no entorno de Ceilandia, e é cunhado de
Dildu, unindo-se a ele em muitos dos percalcos do processo de
campanha eleitoral. Sempre transitando pelas ruas e indicando
as transformacdes de uma paisagem, ele opera, em larga medida,
como um mediador do filme para tratar das rapidas mudancas
urbanas de Ceilandia: com a janela do carro3 vertida para o mundo,
ele comenta o desaparecimento de uma antiga area de brejo
“logo ali”, a perspectiva de emergéncia de lotes “mais adiante”.
Vista como uma paisagem em movimento, as vezes de modo
lateral, outras em avanco frontal, Ceilandia é filmada, com alguma
frequéncia, por essa perspectiva do carro em movimento. Diante
de uma casa construida no improviso, ele se pergunta como ela
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[3] Felippe Mussel
(2016, p. 26) ja
desdobrou, na

sua analise

sobre o filme,
consequéncias
para esses
momentos que
expdem o “papel
do automovel como
ponto de vista
privilegiado para se
filmar a cidade”.



teria sido enfiada ali e emenda, dirigindo-se aos interlocutores
que o filmam nesses trajetos: “o povo quer morar, rapaz”. Quando
estamos em Brasilia, o percurso de dentro do carro acentua o
sentido de desorientacdo: os didlogos entre Dildu e Zé Bigode sao,
especialmente, gestos criticos ao proprio modelo de urbanismo
da cidade, a “sindrome de tatu”, como diz em dado momento Zé.
“Como é que sai daqui?”, grita Dildu.

Zé Bigode se situa, em alguma medida, como o personagem mais
liminar, que ndo cessa de dirigir-se a equipe, de ser indagado
em alguns momentos e mesmo de propor que determinado
encontro, ligado a suas negociacoes, ndao seja filmado. A camera,
nesse instante, se abaixa. J4 o acompanhar de Dildu guarda um
recuo maior da enunciacao, a excecdao do momento de gravar o
jingle, em que a evidéncia de um aparelho de filmagem rompe
com qualquer transparéncia, aqui sendo muito também parte
do préprio jogo ficcional, como se estivéssemos diante de uma
equipe que acompanha o candidato, como de algum modo é o
acompanhar de Zé Bigode.

Se a campanha de Dildu insere um frescor singular nos modos
de narrar o presente de Ceilandia, ela parece nos dizer sobre a
necessidade de habitar a cidade a partir de uma energia que evita
retomar o passado com lamento. Retomo o que ja disse Adirley,
em entrevista sobre o longa posterior, Branco sai preto fica, que
me parece contaminar ndo s6 aquele filme: “Constantemente
estdvamos tentando contar uma histéria que fugisse daquele
lugar imaginado do ‘bom periférico’. O ‘bom periférico’ é sempre
um corpo em busca de redencdo, portanto historicamente ele
representa um pensamento reaciondrio” (QUEIROS, 2014, p.
90). Nos momentos em que Dildu faz referéncias explicitas
ao passado, jd@ hd uma dobra naquilo que foi vivido: o “X” que
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estampa a candidatura é, como diz ele mesmo em dado momento,
uma ressignificacdo da marca norteadora das remocdes dos
moradores da Vila do IAPI.

Se o filme ndo para de afirmar a importancia da elaboracao
histérica, tendo por guia a narrativa de Nancy, o presente é
tramado com o empenho de expor uma persistente invencao
do morar. Chegamos mesmo a ver Dildu e Dandara em meio a
momentos ludicos,como umaidaao parque ou a experimentacao
do candidato em meio a uma festa. Em outros instantes, uma
ida a Brasilia impulsiona gestos simples de confronto com a
configuracdo da cidade a partir de enquadramentos dos corpos
diminutos em meio a paisagem da cidade modernista, postos
entre arquitetura grandiosa e deserto que nao acolhe: se os
prédios da sede do poder estdao bem ao fundo, a perderem-se
de vista, o plano também reforca a sensacdo de descampado
para aqueles que caminham no primeiro plano, em meio a
comentarios com humor agudo da parte de Dildu, que interroga
sobre as formas erguidas no deserto.

Acao direta

Situada ao norte de Belo Horizonte, a regiao de lzidora
fica na fronteira com o municipio de Santa Luzia e tem sido
historicamente alvo de variados processos de especulacao
imobiliaria, aos quais um conjunto de ocupacdes — Rosa Ledao,
Vitéria, Esperanca — tem respondido com outra légica de
producdo de espaco*. Na missdo, com Kadu se insere, ao seu
modo e com sua escala de contribuicao, nessa luta pelo direito
a moradia, abrigando, pelo menos, dois gestos distintos de
imagem. Um deles consiste no que poderiamos considerar uma
acdo direta de uma imagem diante das urgéncias da histoéria,
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aqui um material
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quando Kadu insiste em sustentar sua camera no limite do visivel,
os proprios olhos tomados pelo gas lacrimogéneo, o proprio
corpo na situacdo de risco. Em seu alto carater performativo,
essas imagens chegam a nds como participantes do préprio
acontecimento que registram, teimosas em se fazer, radicais
na sua sustentacdo. O outro gesto estaria ligado ao proéprio
processo de articular essas imagens intensamente contagiadas
pelo real a outros tempos da comunidade, quando o filme
instala momentaneamente o espectador nos modos de vida
da ocupacdo, mas ainda sob o mote do episédio de repressao.
A partir desses dois gestos complementares, o curta colabora
para os processos de constituicdo de um lugar, em composicao
com as praticas moradoras que confrontam as estratégias do
capital e do Estado em seus modos de fazer cidade.

O evento traumatico é inserido no curta-metragem por volta da
metade de sua duracgdo, apods instantes em que o espectador é
postonumasituacdode escutade quemyvive aquelaluta cotidiana
e esteve naquele dia, agora rememorado. Paula Kimo (2016) ja
bem salientou a existéncia de trés distintas temporalidades na
tessitura do filme: o “tempo da comunidade”, quando somos
colocados na companhia de uma conversa, na casa de Aninha
e seu Adao, junto ao préprio Kadu, com um posterior preparo
da projecao das imagens que ele produziu no dia 19; o “tempo
do conflito”, quando o espectador passa a ver, junto com os
integrantes da ocupacao, o filme feito por Kadu durante a
repressdao a marcha de moradores; e o “tempo do fim”, em que
o filme expde uma cartela preta sobre o assassinato de Kadu,
expondo “o luto da luta” (KIMO, 2016, p. 260), além de convocar
a elaboracao de uma memoria, que prossegue a possibilidade
de intervencao no presente.
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Essa articulacdo de momentos distintos nos possibilita ver no
filme uma insercdo na propria comunidade para ocupar, com
ela, um espaco e disparar uma energia possivel para seguir uma
experiéncia de luta. Na cena inicial da conversa, Aninha pontua
o aprendizado com o episdédio de repressao policial, com o qual
foi possivel adquirir experiéncia sobre as proprias taticas de
resisténcia — “ganhar experiéncia e ficar mais forte para a luta”,
diz ela. Kadu concorda com ela. A conversa rememora a situagcao
vivida e, ndo sé isso, vai compondo uma maneira de se relacionar
com esse passado proximo, tomar a experiéncia para seguir, com
inabalado frescor, uma atuacdao no presente. Pouco a pouco, é
como se o filme se transformasse numa instancia para suportar o
peso imposto pelo trauma.

Foi fundamental filmar a passeata e a repressao, gesto de Kadu
recuperado na parte final, e simultaneamente busca-se articular
essa experiéncia — manifestar, por assim dizer, o filme junto
com a comunidade, construindo um espaco com outros corpos
quando se expde o video feito no calor do acontecimento e se
acompanha aimagem sendo vista, o episddio sendo rememorado,
as multiplas conexdes que aquelas imagens produzidas no dia da
marcha passam a ter com outros tempos vividos pela comunidade.
Em seu gesto militante, o filme traca uma série de estratégias
que imbricam a invencdo de formas a processos urgentes do
presente. Um dos eixos articuladores da pratica do filme diz
respeito a possibilidade de uma imagem ecoar uma situacao, de
fazé-la reverberar. Em grande medida, ele nos faz pensar sobre os
destinos de umaimagem, sobre uma espécie de posterioridade do
visivel fabricado, especialmente na sua capacidade testemunhal
de expor a violéncia do Estado — o que, como veremos, ja é
considerado no proprio ato de tomada. A esse respeito, Paula
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Kimo também ja sinalizou com precisao: Kadu “convoca o futuro
da imagem na sua propria génese” (KIMO, 2016, p. 259). No
momento de ver junto, no seio da comunidade, € como se uma
virtualidade ganhasse ja uma possivel atualizacdo. Veremos, por
breves instantes, as reacdes dos moradores da ocupacdo Vitoria.
Quando o filme feito por Kadu se encerra, o corte brutal e seco ja
nos leva para o siléncio e os créditos, mas poderemos considerar
aqui quais consequéncias estariam nesse ato de expor o filme
sendo visto e de, simultaneamente, nos abrir aimagem, fazendo-a,
entdo, ser vista pelo espectador ndo morador.

Exibida junto aqueles que sdo diretamente concernidos pelo
evento de repressdo, uma imagem -pode, simultaneamente,
expor uma distancia, pela sua inerente defasagem e dimensao
mediadora (por mais direta que seja), e atualizar, no ato de ver, a
presenca, em cena, daquilo que foivivido no proprio corpo. Porque
ver, nesse caso, ja é situar-se no acontecimento pela perspectiva
de alguém, de um companheiro da luta, de uma posicdo fisica
especifica no espaco, de uma forma de engajamento de corpo,
de uma maneira de apontar a camera.

Se Aninha e Kadu parecem estar de acordo com a perspectiva
de que o episddio fortaleceu a luta, poderiamos mesmo ensaiar
aqui que uma imagem do evento traumatico pode retornar como
uma renovada forca politica por meio de uma rememoracao
liminar do vivido ha tao pouco tempo. Arrisco dizer que ver
junto, em comunidade, o préprio episdédio vivido com dor € uma
forma de costurar feridas, armar taticas e tracar formas de luta
no seio da propria luta. Simultaneamente, para aqueles que
estdo fora e que também passam a ver junto, a imagem se envia
como que no empenho em instaurar uma vizinhanca: trata-se
de tracar uma possivel ligacdo, sempre marcada por distancias,
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entre aqueles que ocupam e moram num territério e aqueles que
sdo convidados a se engajar nessas praticas e lutas moradoras,
para que se vejam concernidos pelas questdes engendradas
nesse visivel partilhado; mais ainda, interpelados por elas, para
retomar uma chave de discussao proposta por Amaranta César
(2017), junto a esse mesmo filme.

Escavar em conjunto

Se a montagem de A cidade é uma so6? é a instancia filmica
que comenta de maneira mais distanciada e assinala contrastes,
na medida em que convoca 0s materiais sonoros e visuais do
passado®, o longa também nos revela que a escavacado contra o
apagamentosedanacompanhiade queméfilmado. Osencontros
com Nancy revelam a atencao do filme a dois procedimentos
historiograficos fundamentais: a escuta do testemunho e a
investigacdo dos arquivos. Com Nancy, a equipe vai a um local
que abriga arquivos para examinar filmes e fotografias antigas
em busca de imagens da Vila do |API, da escola em que estudava,
das gravacdes dojingle que tiverem de entoar. O proprio trabalho
arqueoldgico se evidencia aqui como um gesto compartilhado.
Nas cenas que expdem o gesto escavador do filme, com a ida ao
Arquivo Publico do Distrito Federal, vemos que Nancy opera na
busca por fotos e videos: equipe e personagem compartilham
o mesmo horizonte, o de trazer a tona os documentos e tornar
presentes na cena, por diversas maneiras, 0S arquivos que
permitem contar histdrias soterradas.

Entre fotografias miniaturizadas e outras ampliadas, dispostas
sobre uma grande mesa, filmes em pelicula ou imagens vistas
na tela do computador, Nancy atua, com o filme, no gesto de
indagar o passado, como se o empenho em narrar a historia de
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[5] Como uma
instancia de
exterioridade,

a montagem

€ marcada por

um constante
paralelismo e
acentua contrastes
entre os discursos
oficiais dos
arquivos, os
testemunhos

de Nancy e as
encenacgoes de
Dildu e Zé Bigode
no presente. Por
meio da montagem,
o filme opera um
distanciamento
critico, como ja
sinalizou Claudia
Mesquita (2012) na
sua analise sobre

a obra.



Ceilandia fosse um esforco coletivo, que ndo compete apenas a
enunciacdo filmica, mas aqueles com quem o filme se faz e para
quem ele se devolve, ja nesse gesto de partilha.

Dessa maneira, no que tange a utilizagcdo dos arquivos, o jogo
€ permeado, nesses instantes, pela cena da partilha. Nas
reverberacdes entre passado e presente, o filme exerce um
papel de historiador, mas se faz em parceria com Nancy. Tomo
a cena de visita ao Arquivo Publico e o confronto de Nancy com
oS materiais para dizer que os comentarios criticos dirigidos
pela montagem parecem ganhar uma nova perspectiva com
essa exibicao de uma espécie de arqueologia compartilhada.
Se, em muitos momentos, o trabalho da montagem marca sua
presenca de alinhavo e sua distancia critica como operadora do
comentario e do contraste, como temos reiterado, o filme parece
também nos expor instantes em que os arquivos se inserem
na escritura a partir da tomada da camera: passam a compo-
la, assim, para além do habitual desfilar de imagens de arquivo
na trama da montagem. E como se o olho da cdmera e o olho
de Nancy compartilhassem, simultaneamente, esse instante
de apreensdao das materialidades que inscrevem no filme os
fragmentos do passado.

Em um desses momentos, a tomada de uma fotografia pelas
maos desencadeia a exposicao de uma ferida, que chega mesmo
a interromper-a fala de Nancy. Ela inicia: “Ah, a fila... Isso aqui,
Marcelo...”, dirigindo-se ao responsavel pelos arquivos. Mas logo
o fluxo da palavra é interrompido e o siléncio toma lugar na cena,
quando o testemunho ja pode continuar diante do peso que
emerge da histéria vivida. Nancy ndo consegue continuar. Na
imagem, que vemos em conjunto com Nancy — € a Unica aparicao
dessa fotografia em particular no filme —, podemos distinguir, de
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modo enviesado, aquilo que ela figura: uma fila de moradores se
reune com latas nas proximidades de uma fonte de agua.

Mais adiante, vemos que a participacdao de Nancy se da nao
apenas nessa busca dos arquivos, mas também no ato de refazer
os registros que se perderam. Na abordagem de um dos episddios
fundamentais analisados por A cidade € uma so? — a gravacao do
jingle por criancas moradoras da propria Vila do IAPI —, é s6 ao
longo de sua duracao que o filme evidencia para o espectador
a auséncia da materialidade de um arquivo que tenha sido
preservado desse episddio. Diante dessa falta de uma imagem
e de um som concretos do que aconteceu naquele periodo, é
preciso entdo elaborar um arquivo, refazer uma cena, compor
cada elemento e cantar mais uma vez aquela cancdo. Mais um
elemento na densa elaboracao histdrica do filme, a reencenacao
do episddio vem complicar ainda mais a clivagem entre arquivo
e ficcdo. Primeiro, a imagem do coral nos é exposta, em textura
e cor que remete a uma imagem localizada na época dos
eventos narrados, sem que ainda esteja em questdo a auséncia
dos registros. O arquivo ficcionalizado é introduzido no meio
do filme, quando ainda ndo temos certeza se ele desapareceu,
contribuindo, desde ja, para todo o embaralhamento entre fato e
ficcdo. Diante das artimanhas dessa reencenacdo, estamos bem
além de um regime de veracidade, e A cidade € uma so? traca
suas operacdes em meio a uma arguta consciéncia das poténcias
da indeterminacao. A contaminacao feita pelo filme entre ficcdo
e documento acontece também para afirmar o carater ficcional
dos proprios projetos vinculados a Brasilia, tanto suas imagens
quanto suas retoricas.

Apresentado primeiro e depois visto como producao no presente,
o video do jingle tem sua fabricagcao exposta ja perto do final
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[6] Exigéncia de
base que motiva
as investigacoes
de Didi-Huberman
em Imagens
apesar de tudo,
em debate que
tensiona a ideia
do inimaginavel. A
perspectiva ja é
de partida lancada
assim: “Devemos
imagina-lo, esse
imaginavel tao
pesado” (DIDI-

HUBERMAN, 2012,

p. 15). O autor
desdobra suas
formulacdes no
conhecido ensaio
que dedicou a
quatro fotografias
extraidas do
inferno de
Auschwitz feitas

por membros do

Sonderkommando,

composto pelos
prisioneiros

que precisavam
gerir com as
préprias maos o
exterminio. Trata-
se de “por freio
as mais vorazes
vontades de
desaparecimento”
(DIDI-HUBERMAN,
2012, p. 38).

do filme, quando vemos Nancy observar meticulosamente os
penteados das criancas e as diferencas entre os bolsos das
roupas de hoje e os de outrora. A presenca de Nancy nessa
orientacdo atenta dos passos da reencenacdo sugere, uma vez
mais, que as taticas de revisita ao passado acontecem tendo a
personagem como guia fundamental — literalmente, o préprio
canto é reelaborado sob a batuta de Nancy, que surge, em um
instante de ensaio, regendo as criangcas. Com Nancy, que outrora
participou desse video, produz-se aqui uma possibilidade de
reencenar o video feito pela maquina estatal. Ela e a equipe do
filme o fazem para poder contar uma historia, torna-la pensavel
por meio da imagem — ja ndo mais com o intuito de entrar na
propaganda que o Estado fez as criancas entrarem. Trata-se de

uma maquinacdo que possibilita uma legibilidade da historia.

A reencenacao do evento é ja um desvio feito nele. Diante da
auséncia dos registros, é preciso imaginar®, ndo porque a imagem
permite restaurar a experiéncia de outrora, mas para seguir o
empenho do presente de analisar o passado, examinar os gestos
dos poderes que se manifestaram no fazer cidade e no campo da
producao de imagens de maneira indissociavel.

O filme encara essa arriscada tarefa de se relacionar com a memoria
de um video atravessado pelas operacdes de uma violéncia do
Estado. Reencenar um arquivo perdido, apagado ou ignorado é
acreditar na necessidade de um reexame de uma cena: é preciso

expor aquela imagem (criancas cantando), é preciso imaginar.

Reencenar o vivido, que surge em dado momento como se fosse
ainda um arquivo, é parte da necessidade de elaborar a experiéncia
histérica e caminhar na luta contra o apagamento.

Como ja disse Andréa Franca a partir de um cotejo analitico entre
outros filmes brasileiros, reencenar pode ainda “abrir os filmes
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a duracao dos eventos — sejam eles corriqueiros ou grandiosos,
ordinarios ou extraordinarios” (FRANCA, 2010, p. 160). Um dos
filmesprivilegiadospeladiscussdodeFrancaéSerrasdaDesordem
(2004), de Andrea Tonacci, obra igualmente emblematica na
histéria recente do cinema brasileiro, pelos efeitos politicos e
estéticos que extrai dos gestos de indeterminacao contidos em
sua abordagem da trajetdria de Carapiru. No filme, Franca (2010,
p.150) destaca a operacao da reconstituicdo em escalas variadas:
entre “os gestos cotidianos da aldeia” e “0 massacre como evento
traumatico e extraordindrio na sua dimensao histérica”, o diretor
se empenha em recompor, com Carapiru, aspectos do que foi
vivido. “Tonaccifaz do corpo de Carapiru um lugar ambiguo, lugar
daquele que escreve a histdéria e que ao mesmo tempo em que a
escreve, a recria também” (FRANCA, 2010, p. 159).

Essa intima colaboracdo entre encenar uma vez mais e recriar,
reescrever criticamente histérias individuais e coletivas, € um
dos principios que mobilizam um procedimento de reencenacao
a recolocar os atores dessas experiéncias vividas diante de
situacoes cénicas que propdem um trabalho analitico sobre os
eventos passados.

Esse procedimento da repeticdo pode funcionar como
uma estratégia critica para a reinterpretacdao da histéria, se
considerarmos que os personagens de um documentario ou 0s
participantes de uma acao/situacdo estdo |d como portadores
de uma memoria, seja ela do préprio corpo - aquele que viveu
o luto e a dor e as repete para a(s) camera(s) -, seja ela forjada
pelos discursos da midia e da histéria, uma memaria imaginaria
(FRANCA, 2010, p. 153).

Esse ato se associa a uma perspectiva de escrita da histéria que
toma por base uma recusa de considerar o proprio ato de ver
um arquivo como uma revisita ao passado tal como foi (idem, p.
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[7] Ver as Teses
sobre a filosofia
da Histaria,

de Benjamin,
sobretudo a
sexta: “Articular
historicamente

0 passado ndo
significa conhecé-
lo ‘como ele de
fato foi’. Significa
apropriar-se de
uma reminiscéncia,
tal como ela
lampeja no
momento de um

perigo” (BENJAMIN,

1994, p. 224)..

150), recusa que €&, também, como sabemos, uma das maximas
benjaminianas para o trabalho dainvestigacao histérica’. O gesto
dareencenacdose dq, portanto, necessariamente sob acondicado
de um deslocamento, que se coloca também como exigéncia
ao proprio lugar do espectador, “que precisa experimentar as
imagens, nao como ilustracdo de um real preexistente, mas
como um campo a ser trabalhado, a ser compreendido, a ser
associado com outrostempos, outras histérias e outras memoarias”
(FRANCA, 2010, p. 160).

Nancy ndo reencena no préprio corpo a situacdao do canto
do jingle que mobilizava a Campanha pela Erradicacao das
Invasdes. Ela se instala, muito mais, como aquela que orienta
a fabricacao de uma cena que se perdeu. Em um momento dos
preparativos para a reencenacao, Nancy e Adirley chegam a
conversar sobre as semelhancas fisicas entre ela e uma das
criangcas que entoam o jingle no presente. As duas chegam a
colocar seus rostos lado a lado e brincam com a ideia dos tracos
fisicos parecidos. Na primeira aparicdao do coral que entoa o
jingle, a mesma crianca surge também singularizada do conjunto.
Aqui uma nova geracdo de criancas de Ceilandia é convidada a
compor um novo arquivo que podera compor a meméoria visual
do que constitui um aspecto bastante especifico de um processo
para expurgar uma populacao.

Durante uma das sequéncias no estudio de radio, um ouvinte
indaga sobre a existéncia de gravacdes do jingle. E a primeira
vez que o filme nos expde a auséncia desses registros, a partir
da resposta de Nancy. Se o filme promove essa fabricacdao do
arquivo, € como se ele viesse, também, a contribuir para o desejo
de que haja aquela imagem que pode dar outra materialidade a
histéria narrada. Hd uma necessidade de que uma cena se faca
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presente, uma vez mais, para que a imagem refeita se torne aliada
do projeto de contra-discurso memorialistico do filme, utilizando
aqui uma vez mais uma expressdao empregada por Claudia
Mesquita. Se o filme se deixa habitar pelas palavras de Nancy, na
sua forca testemunhal, seria preciso caminhar também por uma
indissocidvel ligacao entre atos de fala e atos de imagem.

Filme arqueoldégico com uma comunidade, A cidade é uma so?
busca no episdédio especifico do passado os estratos de uma
formacdo histérica. Ele permite pensar a participacao da imagem
na composicdao do imaginario e na intervencdo em territérios
urbanos. Uma imagem quer incidir nos modos de ser de uma
cidade, quer prescrever um campo social. Os arquivos contam uma
certa narrativa sobre o morar. Ao filme, com seus procedimentos
formais, cabe intervir nos efeitos pretendidos por essas imagens.
O gesto de desvio quebra as pretensdes dos discursos abrigados
nos arquivos e contribui ainda para reagregar subjetividade e
experiéncia histérica. O exame que o filme produz diante de cada
arquivo serve para questionar a economia visual de uma imagem,
a sua logica de operacdo que quer imperar, no campo do visivel,
a mesma producdo de cidade que se faz no mundo.

Por meio da escuta dos dois gestos cinematograficos aqui
destacados, busquei trazer para campo a- discussao sobre
situacdes em que variadas formas de violéncia de Estado e
precarizacdo das vidas insistem em inviabilizar condi¢cdes de
habitacdo ou ainda corroborar para precariza-las. E quando ndo
se tem a possibilidade da casa, ou ainda quando populacdes sao
removidas das suas moradas para ceder lugar a outros projetos,
deslocadas de umlugar conforme a decisdo dos poderes emcurso
na organizacao do urbano. H3 uma paisagem muito concreta,
historicamente construida, em que as moradias dos pobres se
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veem sob constante risco, a beira de uma expulsdao ou de uma
precarizacdo, rondadas por uma violéncia articulada entre a
maquina estatal e os interesses privados de varios tipos ligados
a operacdao do capitalismo. Diriamos, valendo-nos aqui de uma
discussdao mobilizada por Judith Butler (2015), que o cinema pode
se colocar como um aliado de uma luta pela “ampliacao da critica
politica da violéncia de Estado, incluindo tanto a guerra quanto as
formas de violéncia legalizada mediante as quais as populacdes
sdo diferencialmente privadas dos recursos basicos necessarios
para minimizar a precariedade” (BUTLER, 2015, p. 54-55).

Nessa paisagem em que o Estado opera, articulado a uma rede de
demandas privadas, para decidir sobre as formas de distribuicao
do solo, variadas sao as forgcas sociais que corroboram para
produzir a condicao precaria de uma parte daqueles que habitam
uma cidade. Diante desse cenario, as formas do cinema podem,
a cada gesto singular, fornecer bases estéticas e politicas para
pensar as situacdes vividas e estimular, a sua maneira, uma
possibilidade de intervencao no presente histérico e na fratura
expressa em nossas cidades. Tentei destacar, especialmente, dois
modos complementares pelos quais, com o cinema, é possivel
lidar com os processos de expropriacao das casas, dos abrigos,
das moradas. Dois modos fincados nas realidades brasileiras que
nos apresentam distintas operacdes de convivio entre os sujeitos
que participam da realizacao cinematografica — e que, por essa via,
reagem as diversas forcas sociais que cindem o convivio coletivo
em escala mais ampla. Dizendo de outra maneira, os filmes nos
ensinam modos de engajamento com o cinema para colaborar
com a luta pelo direito de morar: eles nos expdem distintas taticas
de grupo para enfrentar as violéncias do Estado, que ndo para de
remover e privar comunidades da possibilidade de uma moradia.
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