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RESUMO

O filme “A Cidade € uma S6?” de Adirley Queirds questiona sobre a unicidade da
Urbe, reflexiona sobre o processo de segregacao empreendido pelo Estado e constroi-se
a partir da tensdo gerada pela cidade dividida. Ceilandia, cidade-satélite do Distrito
Federal, nasceu de um “aborto territorial” de Brasilia, como ilustra o diretor. Esta
dissertacdo propde uma analise do filme tendo como objetivo dar a ver a estrutura € o
processo em que foi organizado. Para avaliar ou entender o processo de estruturagdo da
obra foi necessario recorrer inicialmente a no¢do do Todo ou de um todo, desmontar e
fracionar as partes para assim compreender como foram estabelecidas relacOes.
Entendido primeiramente como um sistema através de Viera (2002) o filme em anélise
foi decupado e organizado em acgOes, através de um banco de dados que compde o
arsenal para o desmonte e constituicdo de um corpo sem Orgaos, também representado
pela materialidade difusa e estrutura ndo domesticada do filme. Manovitch (2001)
Deleuze (2004), Le Breton (2001) Artaud (1987). Compreender o plano como uma
célula e ndo como um elemento passivo da montagem através de Eisenstein (2002),
esclarece as dindmicas do espago filmico, da duracdo e da producdo do filme e serve
como impulso e mediagdo para o funcionamento da obra. Por fim, a confianca na
incerteza e no agenciamento coletivo supera a idéia do filme como organismo e produz

um corpo para o cinema munido de for¢a, autonomia e sentido.

Palavras-chave: 1. Cinema 2. Realizacdo em Audiovisual 3. Montagem 4. Adirley

Queirds 5. A Cidade € uma S6?



RESUME

Le film «La ville est-elle une seule 7» part des questions d'Adirley Queirds sur l'unicité
de la ville, reflete le processus de ségrégation entrepris par I'Etat et résulte de la tension
générée par la ville divisée. Ceilandia, une ville-satellite du District Fédéral, est née d'un
«avortement territorial» par Brasilia, comme illustre le directeur. Cette dissertation
propose une analyse du film afin de donner a voir la structure et le processus dans
lesquels il a été organisé. Afin d'évaluer ou de comprendre le processus de structuration
de cette ceuvre , il a fallu faire appel a la notion du Tout ou d’un tout, démonter et
fractionner les parties afin de comprendre comment les relations étaient établies.
D'abord compris comme un systeme par Viera (2002) le film en analyse a été découpé
et organisé en actions, ce qui a résulté dans une base de données qui compose l'arsenal
pour le démantelement et la constitution d'un corps sans organes, également représenté
par la matérialité diffuse et la structure non apprivoisée du film. Manovitch (2001),
Deleuze (2004), Le Breton (2001) Artaud (1987). Comprendre le plan en tant que
cellule et non comme un élément passif du montage a travers Eisenstein (2002) élucide
les dynamiques de 'espace cinématographique, de la durée et de la production du film
et sert d'impulsion et de médiation pour le fonctionnement de I’ceuvre. Enfin, la
confiance dans l'incertitude et dans l'agencement collectif surmonte I'idée du film en

tant qu'organisme et produit un corps pour le cinéma muni de force, autonomie et sens.

Mots-clés: 1. Cinéma 2. Réalisation en Audiovisuel 3. Montage 4. Adirley Queirds 5.

La ville est-elle une seule?
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1 INTRODUCAO

Certo dia escrevi sobre como percebia o lugar onde eu morava respirar. "A casa
antiga respirava e eu respeitava isso.” conclui a nota. Perdi-a poque o celular
descarregou antes que eu salvasse o arquivo. Enquanto isso intui sobre o
comportamento dos cupins, sobre seu trabalho coletivo que mapeia todas as frestras da
casa. Eles, assim como as baratas e os ratos, conhecem todas as paredes desde o miolo.
Passeiam em diagonal pelo centro da sala, acessam os cantos escondidos e escalam o

telhado de madeira e ceramica. O cupinzeiro devora tudo o que lhe apetece.

Numa das noites, antes de dormir, a cidade silenciosa me permitiu ouvir seus
didlogos. Discutiam eufdricos sobre uma nova conquista: a madeira nova da cama.
Reunidos embaixo do colchdo, entre o assoalho e as pegas de pinho fresco encostadas
nas paredes umidas, gesticulavam de forma expressiva. J4 haviam conquistado todas as
partes. A casa € muito mais deles do que minha. Respeito-os € imagino com os olhos
fechados o movimento de todos eles de forma acelerada, num mesmo ponto de vista,

por toda a casa em 15 minutos que traduziriam vérios anos ou uma eternidade.

A montagem de cada uma dessas imagens que evoquei na nota perdida compoe
um quadro que ilustra meu estado em um dia chuvoso. Buscava intitular esse conjunto
de imagens que aproximei. Essa é uma atividade de aproximacao que estimula vivéncias
passadas e constréi novos percursos que retroalimentam cada uma daquelas imagens. E
um universo particular e fragmentado. Uma vez um amigo observou que eu refazia e
desorganizava obcessivamente minha mala de viagem. Organizava as pecas em cores,
padronagens ou necessidade. Descobri que a atividade de montar e desmonta-la era o
que mais me dava prazer. Aproximar imagens me interessava muitissimo, pensar sobre
como colidem entre si, como compdem paisagens distintas, assim como sobre como

organizam-se € ressoam didlogos internos. H4 uma imanéncia ai, a persisténcia de

diversos tempos naquele mesmo pacote aberto.

Comecei essa dissertagdo em 2013, quando assisti pela primeira vez o filme “A
Cidade € uma S6?” para o teste de admiss@o do Curso de Realizacdo em Audiovisual da
Escola Publica de Audiovisual da Vila das Artes. O filme comovia-me fisicamente.
Durante toda a sessdo trocava de posi¢do na cadeira. Nao era um filme facil de pensar

sentado. De fato aquele era um fendmeno que operava em mim uma relacio inédita com
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o dispositivo cinema. Fui educado por filmes estadunidenses em sessoes da tarde, mas o
incOmodo permaneneu ao chegar em casa, o que funcionou como afirmagdo para um
rumo que tomaria ao aproximar-me da tela, das projecoes de luz, dos aparatos técnicos

de gravacdo e dos sets de filmagem.

O filme “A Cidade é uma S6?” desenvolve-se inicialmente a partir do resgate e
ficcionalizacdo de arquivos da Campanha de Erradicagdo de Invasdes (CEI),
mobilizacdo orquestrada pelo Governo Federal no inicio da década de 70 com o intuito
de expulsar e realocar moradores dos arredores da Capital Federal, formando as atuais
cidades satélites. E no contexto da Ceilandia, cidade que traz em seu nome a marca da
antiga campanha do Estado, que se articulam e saem do anonimato os principais
personagens do filme. Dildu (Dilmar Durdes), cruza atonito as duas esferas de
organizacio social: a formal e a informal. E trabalhador de servigos gerais no Plano
Piloto e candidato a deputado pelo Partido da Correria Nacional (PCN), contando com
um ex-rapper como marqueteiro. Z€ Antonio (Welington Abreu) ajuda-o na campanha
enquanto negocia imoveis e Nancy (Nancy Araujo) tenta reconstituir as memorias de
infancia durante o processo de expulsdo das familias da comunidade do IAPI nos

limites da capital.

“A Cidade € uma SG6?” convocava ao pensamento € estimulava meu corpo. O
filme permitiu-me revisar meu bairro, minha realidade e meu lugar no mundo. Pouco
tempo depois tive o relizador do como professor. Uma das peguntas que fiz em sala € o
ponto de partida desse trabaho. Como o filme “A Cidade € uma S6?” instaura o
dissenso através do conflito? Adirley fez cara de desconfianca, mas foi generoso com
sua resposta. O filme pauta-se pelo conflito seja pelas friccdes entre a faixa sonora € o
visivel ou pela quebra de expectativas no desenvolvimento da narrativa. E documento e
ou fic¢do, retrato e ou fabula. O objetivo geral desse trabalho € analisar o processo de
montagem e desmontagem empreendido por Adirley na fase de pré-produgao,

realizacao, pds-producao do filme.

Para estimular o desenvolvimento dessa cartografia empreendida por Adirley,
empenhei-me na construcao de um léxico que inevitavelmente aproxima assuntos que
anteriomente discuti no ambito da Arquitetura e Urbanismo. Assim proponho reversoes

em que Adirley € considerado também um planejador urbano, um urbanista que através
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da fabulacdo de seu lugar coloca-o nos mapas oficiais. Melhor que isso, constréi ele
mesmo seu proprio mapa. Reconstr6i o imagindrio sobre a capital do pais e
desestabiliza os referéncias entre o territdrio € o representado, a periferia € o centro, a
margem e o0 miolo, o formal e o informal, o instituido e o inacabado, o desenho final e o

processo aberto.

O Cinema, assim como a cidade, constréi-se através de modelos posteriormente
idealizados. A tarefa de realizar materializa utopias e distopias. Nesse exercicio, Adirley
fragmenta-se e coloca-se no lugar de cada um dos membros de sua equipe. Atores,
personagem e expectadoes performam como produtores, realizadores e exibidores.
Essas func¢des que orbitam na idealizagdo, materializag@o e difusdo do filme em anélise
sdo os pontos que fixam meu olhar e por onde organizo meu ponto de vista. Aproximo-
me e capturo o olhar do outro, mesmo consciente de que este olhar em génese

multifacetado € traido e traidor.

Parti de uma decupagem feita no filme “A Cidade € uma S6?” plano a plano.
Assim pude aproximar-me do meu objeto em andlise e compor questdes. Para cada um
dos planos congelei um frame aleatoriamente que representa-os € organizei-os como
fichas ou cartas de um jogo. Em cada folha de papel A4 dispus quatro fichas. Em 38

paginas dispde-se 143 planos do filme.

A partir desse trabalho inicial pude compor uma linha do tempo com cada uma
dessass imagens que representam os planos enfileirados. Essa visualizacdo incitou a

descoberta de modulacdes e linhas melddicas que posteriormente serdo descritas.

Essa € uma pesquisa a priori exploratoria e desenvolve, a partir de uma interface
grafica, uma andlise filmica sistémica e processual. A partir de provocagdes propomos
mais que um pensamento expandido, a constru¢do de condigdes favoraveis para o

desenvolvimento de acdes diretas através do Audiovisual.

Para percepcdo e analise dessas questdes articulei o pensamento de Sergei
Eisenstein nos livros “O Sentido do Fillme”e “A Forma do Filme”, Gilles Deleuze em
Cinema I e II e Guy Debord em “A Sociedade do Espetaculo”. Eisesntein contribuiu
com um pensamento diagramdtico para pensar a montagem cinematografica, Deleuze

com a dialogismo inerente a sua escrita € Debord com a aten¢do dada a acdo direta e a
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pratica. Componho com esses autores estimulado inicialmente pelo trabalho de Jorge
Vieira com a Teoria Geral dos Sistemas que me provocou a constituir um organismo

para depois multifacetd-lo em um corpo sem Orgdos através da poética de Antonin

Artaud.

Através dessa base sdo articulados outros autores sempre com a intencdo de
rascunhar e dissecar a composi¢ao de um cinema autbnomo, genuino € insurgente. Logo
nos créditos iniciais, sobre a planta do eixo monumental de Brasilia, desenhada por
Liucio Costa, surge um “X* e sobre ele a indagagdo que € titulo e chave de todo o
desenvolvimento do filme: A cidade € uma S6? Essa andlise filmica € a ferramenta com
a qual esperamos compreender o processo de materializacdo do filme enquanto obra

aberta e, assim como a cidade, repleta de multiplicidades.
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2 MONTAGEM
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2.1 FILME, CIDADE

Em 1933 um grupo de arquitetos urbanistas encontraram-se no IV Congresso
Internacional de Arquitetura Moderna (CIAM) com o intuito de tracar diretrizes e
formulas para as cidades. O congresso resultou num manifesto urbanistico, a Carta de
Atenas, documento redigido por Le Corbusier  que preconiza a importincia do
planejamento urbano na cidade moderna que deveria ser “funcional e capaz de suprir as
necessidades do homem.” A cidade foi pensada de acordo com cada funcdo (lazer,

trabalho e habitagdo), sendo a fung¢do “circulacdo” responsavel por conectar as demais.

O zoneamento, levando em consideracdo as fun¢des-chave — habitar,
trabalhar, recrear-se - ordenard o territério urbano. A circulacio, esta quarta
funcdo, s6 deve ter um objetivo; estabelecer uma comunicagdo proveitosa
entre as outras trés. Sao inevitdveis grandes transformagdes. A cidade e sua
regido devem ser munidas de uma rede exatamente proporcional aos usos e
aos fins, e que constituird a técnica moderna da circulagdo. (CARTA DE

ATENAS, 1933, P. 31)

Anos depois, no Brasil, foi contruido um experimento urbano que aplicava
integralmente os principios da carta: o Plano Piloto de Brasilia, no Distrito Federal,
elaborado por Liicio Costa’, vencedor do concurso, para o projeto urbanistico da Nova
Capital em 1957. A Brasilia criada pelos arquitetos ndo comporta em seu tracado todos
habitantes desde sua criacdo. Com apenas nove anos de fundacdo em 1969 enquanto o
Distrito Federal prometia atender 500 mil habitantes, 79.128* deles ja ndo abrigavam-se
sob o trago planejado, moravam em aglomerados proximos ao centro da capital, local de
trabalho da maioria dessas pessoas. Nesse mesmo ano criou-se a Comissdo de
Erradicacdo de Favelas, grupo de trabalho que tinha o objetivo de erradicar o tecido
urbano irregular em crescimento. Para uma nova area demarcada ao norte de
Taguatinga, foram transferidos os moradores das invasodes do IAPI; das Vilas Tenorio,
Esperanca, Bernardo Sayao e Colombo; dos morros do Querosene € do Urubu; e Curral
das Eguas e Placa das Mercedes, invasdes com mais de 15 mil barracos e mais de 80
mil moradores. Estes foram realocados para as antigas terras da Fazenda Guariroba, ao

norte de Taguatinga, que passaram a se chamar Ceilandia.

* Le Corbusier é Charles Edouard Jeanneret-Gris, figura mais importante da arquitetura moderna.
* Liicio Costa foi arquiteto e urbanista brasileiro. Autor do projeto do Plano Piloto da Cidade de Brasilia
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Figura 2

1. Imagem atual da regido de Sol Nascente em Ceiandia

2. Imagem histérica préximo ao centro de Ceilandia

Fonte: Escola de Governo do Distrito Federal (Egov)




A erradicacdo da Vila do IAPI se constitui no exemplo mais marcante deste
periodo devido a forma como se processou a sua remo¢do, bem como a sua
dimensao. Composta de 12.000 barracos, com uma populacdo de 82.000
pessoas, foi removida contra a vontade de seus moradores para um local sem
infra-estrutura urbana ou comunitaria, localizado cerca de 30 km do Plano

Piloto. (GOUVEA, Luiz Alberto de Campos. 1995)

Essa transferéncia for¢ada deu luz a uma realidade periférica que desenvolveu-
se e¢ hoje continua a suprir com mao de obra e servicos a por¢cdo de territdrio
anteriormente planejada. Criada em 1971, a partir da Campanha de Erradicagdo de
Invasdes. A CEI-landia [Ceilandia] foi pensada na suposta inten¢do de absorver as
invasoes. Nessa época uma fila se formava cedo nas proximidades do chafariz, onde
mais tarde seria construida a Caixa d’Agua de Ceilandia. Moradores transferidos de
diversos pontos do Distrito Federal aguardavam a vez de encher latas e baldes e leva-los
de volta para casa. Prometida como um espaco digno de habitabilidade, somente seis
anos depois de criada € que Ceilandia passa a oferecer dgua encanada aos seus
moradores e, a partir de 1983, a rede de esgotos. (RESENDE, M. L. S, 1985). A cidade
recém-inaugurada ainda precisava de todo tipo de estrutura: encanamento, asfalto,
hospital, escola e espagos culturais. O projeto original, idealizado pelo arquiteto Ney
Gabriel de Souza, ganhou vida propria, assinado pelos moradores que ergueram seus
barracos de madeira, suas casas de alvenaria e que, agora, come¢am a ocupar OS

primeiros apartamentos. (SEVERO, Denise, 2014, p. 36)

Cada lugar de uma cidade estd carregado do que aconteceu antes, mas também &
um indicio para o que poderd acontecer no futuro. Quem vive, trabalha, desloca-se e usa
de muitas formas o espaco urbano esta contribuindo para refazé-lo continuamente. Os
zoneamentos urbanos estabelecem uma cidade virtual que ndo se relaciona com as
condi¢Oes reais de producdo da cidade pelo mercado. Os padrdes de ocupacdo do solo
sdo baseados nas logicas dos mercados de alta e média renda. Sobra para os mais pobres
o espago da politica habitacional e da gestdo da ilegalidade. E assim fez-se Ceilandia
que hoje possui mais de 449.592 habitantes segundo os dados da Pesquisa Distrital Por
Amostra De Domicilios — PDAD/2013, e € a regido administrativa de maior populagdo do

Distrito Federal, mas ainda afastada das politicas e incentivos culturais.
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Ceilandia ndo possui salas de cinema e € reflexo de uma realidade em que a arte
se concentra em galerias € shopping centers para um publico de alto poder aquisitivo.
Segundo balanco da Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), das 3.168 salas de cinema
disponiveis no Brasil, 88 estdo em Brasilia, mas apenas 28 funcionam fora do Plano
Piloto e regides proximas. Nenhuma barreira, porém impede que filmes brotem a
margem de um mercado para poucos. E prova dessa resisténcia a organizacio de

coletivos que rompem as logicas de subordinacao.

O Ceicine (Coletivo de Cinema de Ceilandia) surgiu no ano de 2006 com o
intuito de criar possibilidades reais de producdo de um cinema que nao se identificava
com o que vinha sendo realizado em Brasilia. Buscavam refletir € pensar como produzir
cinema e audiovisual com outras referéncias, possibilidades e experi€éncias que nao
fossem aquelas que eram dadas de maneira mais direta, com as quais ndo conseguiam
estabelecer didlogo. Para isso, propunham um cinema periférico, mas que também
questionasse sobre o conceito de periferia. O que seria um cinema de periferia? Onde
realmente experimenta-se periferia? Sao perguntas que nortearam o desenvolvimento do
coletivo que iniciou sem nenhuma infraestrutura, como cameras € equipamentos som €

de montagem.

O Ceicine nasce dessa idéia de um coletivo que pudesse representar um tipo de
cinema que ndo fosse o cinema tradicional de Brasilia. A gente falava muito
disso: queremos um cinema que néo seja o cinema de Brasilia, que ndo tenha as
relacdes que tem [o cinema] em Brasilia, principalmente, as relagdes de
producdo, relagdes de filmagem, o modo como a pessoas se comportam... Era
meio moralista nesse sentido, mas um moralismo no sentido de ver de cd o que

era o de 14. (QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013)

O coletivo criou um espaco para imaginar, confabular, fazer versoes de cidade e
pensar o territdrio. Discutia-se sobre formas, fotografia e modos de producao a partir de
uma narrativa propria, com atores e recursos locais. O “Rap, o canto da Ceilandia” (15°,
35mm, cor, 2005), foi o primeiro curta metragem de Adirley Queirds e foi significativo
para criacdo do grupo. O filme fala sobre a formacdo da cidade utilizando o rap
enquanto discurso. O “canto” do titulo refere-se, segundo Adirley, ao territério € ndo a

musica.
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O cinema tradicional de Brasilia que dispensam como referéncia delimita a
cidade por seu contorno privilegiado. As cidades-satélites sdo sempre esterotipadas e
para os personagens que ndo sdo de Brasilia destinam-se os papéis de menos destaque.
Segundo Adirley, sdo “filmes de apartamento” que apresentam histdrias fechadas e sem
uma identidade mais explicita de Brasilia. Muitas vezes com uma radicalidade que
nunca chega as vias de fato, voltada para os personagens: suicidas que ndo se matam,

homossexuais reprimidos, cenas de sexo sem sexo.

A gente ndo achava legal o jeito de apresentar os personagens, como os caras
falavam, o siléncio entre os personagens, que sempre girava em torno de questdes
puramente existenciais, como se os caras estivessem sempre sozinhos nas
relacdes. A gente nunca via a familia dos caras, os filhos, pais, irméos... Uma
coisa de ndo se colocar em relagdo com os outros, de ndo ver o outro! A gente
queria uma negagdo desse cinema: 0 nosso cinema seria um cinema de rua — era
quase que um manifesto: 0 nosso cinema ia assumir uma outra coisa — a

musicalidade da cidade, a luz da cidade... (QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013)

Foi um posicionamento politico criar distancia e estranhamento com o que é
realizado em Brasilia. Afirma-se um cinema gestado em Ceilandia, que, mesmo nao
tendo salas de exibic¢do, cria um repertdrio proprio que ndo € ilustrado por imagens do
Congresso Nacional ou da arquitetura moderna de Niemeyer. Pelo contrario, propde-se
uma negacao de Brasilia que inevitavelmente acaba por afirma-la e desconstrui-la.
Além disso o coletivo experimentou um modo de produgdo baseado na coletividade. O
Ceicine alimentava a idéia de um cinema colaborativo e sem hierarquia em que as
funcdes poderiam ser alternadas na equipe. O propodsito era de uma integracao do grupo
em que as pessoas chegariam sabendo pouco sobre cinema e aprenderiam no processo.
Dessa forma o Ceicine tinha como tese a negacdo de Brasilia e de uma forma de fazer
cinema, e também uma negagao do que era visto como a cultura de Ceilandia. O cinema
seria feito e pensado ndo s6 como espeticulo, mas como articulagdo politica e acdo
direta para intervencao local. Trata-se, aqui, guiado por Guy Debord em “A Sociedade
do espetaculo”(2003), em uma outra instancia de um embate contra a industria cultural
ou com o medelo que se instituiu de cultura. O coletivo refletia sobre a sociedade
industrial moderna, onde a classe operaria foi (pelo menos temporariamente) derrotada
e a alienagdo — a ilusdo da mentira convertida em verdade — dominou a vida social,

convertendo-a numa representagdo em tudo o que € espontaneo, auténtico € genuino.
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2.2 CORPO, ORGANISMO

Um homem dorme apoiado na janela de um 6nibus [translado em onibus - 017].
O vidro reflete seu moleton e emoldura a cidade. Enquanto isso, o lanche que mastigou
na rodoviaria € digerido em seu estdbmago. O alimento passou por comportas, valvulas,
tubos e represas até chegar ali. Seu corpo € um sd, mas € bem mais que a matéria que

ocupa aquele espago.

Entendido como um sistema envolto por um outro sistema, ambiente, e
subdividido em varios outros sistemas que desempenham fungdes especificas e agrupam
seus 6rgdos, o homem sentado é também uma parte que desempenha funcio no todo. E
um organismo que, como um sistema dotado de organizacdo, desenvolve sua
conectividade, tornando-se progressivamente estruturado, com integralidade e
funcionalidade. Essa visdo sist€mica da realidade apoia-se aqui na Teoria Geral dos
Sistemas, amparada por Jorge Vieira® (2000) e intenciona a aproximagao entre objetos
de ciéncias especificas, possibilitando certa inter e transdisciplinaridade através de um
exercicio ontologico. Objetivamos aqui a constru¢cao de um corpo conceitual para a sua

posterior dissecacdo e desmontagem da obra em andlise.

Para Jorge Vieira os sistemas poderiam ser caracterizados por alguns
parametros, que sao divididos em parametros basicos ou fundamentais e parametros
evolutivos. Os parametros basicos sdo aqueles presentes em todos os sistemas,
imprescindiveis. Ja os evolutivos sdo parametros que podem ou ndo estar presentes no
sistema, com essa existéncia variando no tempo, geralmente emergindo com a evolugdo

do sistema. Assim, de acordo com Jorge Vieira, os parametros bésicos sdo:

- Permanéncia: uma vez que a coisa venha a existir, ela “buscard” continuar
existindo. Tudo tende a permanecer. Uma boa exemplificagdo € o instinto de
sobrevivéncia dos seres vivos, sendo caracteristica de todos os sistemas.

- Ambiente: € o lugar de troca. O sistema que engloba o sistema em questdo, onde
estdo presentes as condi¢Oes de permanéncia que ele necessita.

- Autonomia: para existir, os sistemas estdo em constante troca de matéria, energia

* Jorge Vieira é professor da Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo. Tem experiéncia na 4rea de
Filosofia, com &énfase em Metafisica. Atuando principalmente nos seguintes temas: complexidade,
semioltica, arte, ciéncia e astronomia.
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e informacao, que sdo em parte consumidas de acordo com a segunda lei da
termodinamica. Assim, precisam de determinados “estoques” de informacao para
efetuar essa existéncia. Esses estoques vao desde alimento (estoque de energia e
matéria) até afetividade e conhecimento (estoque de informacao sobre o meio), e
sdo relacionados a quais informagdes sao relevantes para o sistema. O acimulo
desses estoques promove a autonomia do sistema e, a forma como se encadeiam
sequencialmente no tempo, resulta em uma memoria discursiva, isto €, um senso

histérico, discorrendo sempre sobre um intervalo da existéncia do sistema.

Esses sdo, de acordo com Vieira (2008), os parametros fundamentais dos
sistemas, condi¢do minima para a sua existéncia. Uma vez estabelecido o sistema, a
dindmica da sua evolucao levaria ao desenvolvimento dos demais parametros, 0s

evolutivos. Ainda segundo Vieira, estes seriam:

- Composic¢ao: € o que forma o sistema, ou se poderia dizer ainda, os seus
subsistemas. Esse pardmetro tem as caracteriticas de quantidade (o total),
qualidade (qual natureza), diversidade (quantos tipos diferentes), informacao
(inato, o aumento de diversidade elevando o aumento de informacdo) e entropia
(a ocorréncia da diversidade, quantos tipos e quantos de cada).

- Conectividade: E a capacidade de estabelecer relagdes ou conexdes entre os
elementos do sistema. Essas relacdes podem ser ativas (com transporte de
informacao), indiferentes (em que o transporte ou ndo de informagdo nao
importa) e contrdrias (que bloqueiam a informagao), podendo coexistir numa
mesma conexao. A intensidade das conexdes dd a coesdo do sistema.

- Estrutura: Trata da quantidade de relacOes/conexdes do sistema até determinado
momento. Nao deve ser confundida com forma ou cardinalidade.

- Integralidade: relativo a conexdes do sistema. A total conectividade traz uma
grande coesao ao sistema, tornando-o incapaz de responder a mudangas no
ambiente. O sistema deve apresentar certo grau de flexibilidade que permita sua
adaptacdo a mudancgas sem a perda da coeréncia. A integralidade fala da
estratégia de reduzir as suas conexdes através da divisdo em subsistemas. Ao
invés de todos os elementos do sistema estarem conectados entre si, ficam
conectados em grupos, formando subsistemas, € esses se conectam entre si

compondo o sistema.
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- Funcionalidade: E a propriedade emergente aos elementos que confere a
caracterizagao de sistema.

- Organizacdo: um estagio da evolucdo do sistema, devidamente estruturado, com
integralidade e funcionalidade, é dito organizado. E, ao final, relativa a
coeréncia do sistema, o grau em que suas partes estdo devidamente conectadas,
com certa integralidade apresentando determinada especializacdo de

funcionalidades.

Inicialmente consideramos o filme em andlise como um sisttma com
determinadas caracteristicas e propriedades, resultantes de interacdes entre as partes
componentes internas do sistema, € entre o sistema € o ambiente. A idéia inicial era
tratar o processo de feitura do filme como um sistema complexo que evoluiu a partir de
um estado mais bdsico, menos complexo, desorganizado, homogéneo e com alta
entropia para outro mais organizado e heterogéneo, porém incorriamos num erro basico.
O mergulho na obra sinalizava que ndo era preciso constituir um sistema, um organismo
com identidades fixas. O que existia era um territorio estilhagado, fracionado em
diversas linhas e viscosidades, inspirado aqui pela criacdo poética artaudiana. ( Artaud,
A. 1983). E que “o corpo sem 6rgdos nio para de desfazer o organismo, de fazer passar
e circular particulas a-significantes, intensidades puras” (DELEUZE; GUATTARI,
2000, p. 12).

Ha na obra uma contradicdo essencial. Ao passo que estabelece uma ordem
interna, o filme suscita primeiro a desordem. Isso € fundamental na medida em que
Artaud recusa a idéia do corpo como um organismo coerente, reflexo e semelhanca do
sistema do juizo de Deus, o corpo como sistema teoldgico, que também nao € sendo o
proprio sistema social com suas regras, ordens e couragas disciplinares. Tal repudio se
dd contra o organismo institucionalizado, aquele organismo social que impde limites e
funcdes limtadas aos nossos corpos. Dai, a idéia de estilhacar e segmentarizar o nosso
proprio corpo, de destruir as suas limitacdes, de expor as forgas ocultas que ai habitam,
provocando, dessa forma, a sua propria anarquia diante de um organismo uniforme
estratificado. Com tal anarquia, suscitar uma nova experiéncia de multiplicidade, de

diferenga que ndo se deixa reduzir ao principio da identidade do Mesmo e do Igual.
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Se, no inicio, fizemos men¢do apenas ao corpo humano, é porque ainda
estdvamos demasiadamente contaminados por uma visdo mecanicista de corpo, ou
melhor, a uma visdo organica. Mas o que cumpre dizer é que um corpo nao se resume
ao corpo individual, fechado sobre si mesmo. Ele ndo € a morada de um sujeito
transcendental, histérico ou social; ndo € um Eu, uma mente, uma pessoa, um individuo.
Todo corpo € coletivo, ou melhor, um agenciamento coletivo. Suprimido o ‘mecanismo
cinematografico’, diz Bergson (2010, p. 26), perceberemos que “a individualidade do
corpo serd reabsorvida na universal interagdo, que € sem duvida a propria realidade”. O
corpo € uma singularidade e uma multiplicidade. Vale frisar que uma singularidade nao

¢ subjetiva, nem individuante, mas, antes, fluxo, forca e movimento.

No fundo, o que interessa a Adirley € a captacdo direta daquilo que se rebela
contra os principios do proprio pensamento: os fluxos descodificados, nao-
domesticaveis, e portanto, ndo passiveis de serem conceitualizados. Era preciso pensar
os buracos, as lacunas, as forgas pré-conceituais — tudo aquilo que estivesse além dos

limites da representacao.

Brasilia. A cidade ndo € uma “ndo-cidade”, ela € uma cidade que foi erguida, ela
€ um aborto: Ceilandia € um aborto de Brasilia! Néo era para ter dado isso — o
planejamento ndo era esse... Entdo a ideia dos materiais era também ter um
estranhamento. Como se no meio do filme passasse um outro filme... Como se,
como no rap, os filmes pudessem também juntar coisas quebradas... Ndo € o
encaixe de uma peca com a outra, direitinho, mas o encaixe de um quadrado que
tem uma brecha no meio — um vacuo. Isso para dar uma sensacgdo de “para onde

vai isso?” (QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013. p. 47)

Ha nesses abalos “sutis” e “rarefeitos” uma génese do pensamento, que se
produz antes do pensamento. Tal seria a condi¢do para criar: o choque da inteligéncia e
esse brusco transbordamento das partes. As palavras a meio caminho da inteligéncia.
Essa possibilidade de pensar para tras. E uma sensagio de deslocamento, de perda: uma

decantacdo no interior, o ponto rompido com o automatismo em qualquer grau que seja.

Espinosa, em reagdo ao cartesianismo, afirmou no livro Etica III, Prop. 2. que
“ninguém, na verdade, até o presente, determinou o que o pode o corpo, isto €, a
experiéncia ndo ensinou a ninguém, até o presente, o que, considerado apenas como

corporal pelas leis da Natureza, o corpo pode fazer e o que ndo pode fazer”
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(ESPINOSA, 1979, p. 180). Assim, para n6s, o entendimento da obra, teria como ponto
fundamental um esclarecimento do corpo. Tal esclarecimento passa, necessariamente
por uma revisdo dos problemas referentes ao corpo que se atualizam na

contemporaneidade.

Eu queria que as pessoas vissem o meu filme e pensassem: “cara, a gente ndo tem
que ter como referéncia sé esse tipo de cinema.” O corpo do cinema néo precisa ser
$6 o corpo da Globo Filmes. Para mim, s@o esses corpos que a gente estd vendo
aqui. Entdo tem sim uma busca pela identidade, de tentar articular esse popular que

vocé estd falando ai. (QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013. p. 47)

Na visao de Deleuze e Guattari, Artaud propds a questdo essencial que diz
respeito a0 modo como se costura € se faz um corpo sem orgdos. E um corpo que
precisa passar pelas multiplicidades cadticas, ou seja, desvencilhar-se das amarras que o

aprisionam. E um corpo cheio de possibilidades.

No que concerne especificamente ao corpo, “tal procedimento de formacao de
estratos consiste em impor formas fixas a essas matérias em constante movimento de
diferenciagao” (SILVA, 2013, p. 175), estabelecendo e definindo-o tdo-somente pela
forma e fung@o. Na visdo orgénica ou estratificada, o corpo € sempre ja significado e
subjetivado: o corpo da mulher, da crianca, do deficiente, do drogado, do louco etc., em
suma, um corpo menor. Mas € justamente por serem menores que €Sses COrpos
comportam um coeficiente de desterritorializacdo, uma linha-de-fuga, um devir, capaz
de inumaniza-los num devir-animal. Vale lembrar, aqui, que o corpo sem 6rgaos (CsO)
nao “é de modo algum o contrario dos 6rgdos. Seus inimigos ndo sdo os orgdos. O
inimigo € o organismo. O CsO ndo se opde aos Orgdos, mas a essa organizacao dos
orgaos que se chama organismo. O CsO nao implica na completa destrui¢dao dos orgaos
ou do organismo — visto que um corpo sem qualquer estrato seria um corpo de nada —,

mas, antes, na sua indeterminacao.

A gente tem que achar esse corpo. Que corpo ¢ esse, de periferia? E igual ao do
centro? Seria incrivel um corpo desconstruir isso: um corpo que falasse coisas
incompreensiveis e loucas. No cinema, a fala ndo sendo compreensivel, a forma
daria uma experi€ncia, o cara pensaria: “que filme € esse? Nao sei, mas me
impactou, pode ser um monte de coisa e com o tempo eu vou assimilando”. Ndo
ser didatico, afirmativo somente, ¢ uma forma que pode construir um monte de

coisas. Esse corpo periferia deveria falar menos e ter mais corpo, mais agdo. A
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palavra é menos importante, porque a palavra € a gramdtica, e a gramatica é

opressora. (QUEIROS, Adirley. 2015. Territorios Transversais)

Se convocamos Espinosa para chegar ao CsO, € porque, como afirmam Deleuze
e Guattari, sua Efica é o grande livro do Corpo sem Orgdos. A titulo de ilustragdo,

faremos um contraponto entre o organismo € o CsO. Antes de tudo, a diferenga entre

7

eles € mais de natureza do que de grau. O organismo € extenso; o CsO, intensidade
pura. O primeiro € a estratificagdo do corpo, isto €, ele € um corpo tornado inteligivel,
reduzido a esfera da representacdo identitaria, isto €, organica. A representacao organica
do corpo da testemunho de seu carater centripeto e estratificado: ele € presidido por um
ego, esta atrelado as significagdes dominantes, € dotado de um aparelho de captura,
entre outros aspectos. O CsO, por outro lado, € centrifugo: as intensidades passeiam
livremente em seu spatium (espago intensivo), fugindo por todos os lados, ndo ha

hierarquias nem sujeitos, ele € impessoal. Dizem Deleuze e Guattari (1996, p. 28): “o

2

corpo sem Orgaos nunca € o seu, 0 meu... E sempre um corpo”. O organismo ndo € o
corpo, o organismo € um estrato. E os estratos ndo exigem apenas um organismo, mas
também uma subjetividade e um significante, ou melhor, um eixo de subjetivacdo e um
eixo de significancia. Eles consistem “em formas matérias, aprisionar intensidades ou
fixar singularidades em sistemas de ressondncia e redundancia, constituir moléculas

maiores ou menores no corpo da terra e incluir essas moléculas em conjuntos molares”

(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 54).

A gente queria jogar essas coisas e também provocar no sentido de outro corpo.
“Que corpo € esse de que a gente estd falando?” Estou falando de uma tese
minha, que eu talvez ainda ndo tenha conseguido fazer, mas que € um pouco a
minha expectativa de pensar o cinema: se 0 nosso corpo ainda estd gramatizado
nessa relagdo do cinemao, ele nunca vai ser um corpo nosso, e ndo vai conseguir
ser o corpo que a gente estd buscando. Porque o corpo do cinem@o é muito maior
do que a possibilidade do ator atuar. Tem a cAmera posicionada, a luz que é
colocada de uma certa maneira: ndo é sé uma questdo da atuacdo do ator, do que
ele pode gestar. Ela transforma o ator em mais um elemento na mise-en-scene:
tem a luz, tem o fotégrafo, tem o ator. Ele é mais um elemento e, na minha
leitura, ele nunca vai conseguir descolar dessa coisa se ele ndo buscar uma outra
gramadtica. A gente ndo passa nem perto disso: a gente ainda faz cinemio, vamos
dizer assim. E um cinemdo tosco. A gente estd usando o cédigo de gravagdo do
cinema plano, do plano aberto, onde a camera estd olhando: a imparcialidade da

camera da fic¢do, saca? (QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013. P. 61)
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Trata-se, antes de tudo, de um problema de expressdo. O corpo ndo € da ordem
do conhecimento, da razio, mas dos afetos. Ele afeta e é afetado por outros corpos. E
verdade que ele pode conhecer a causa de suas afec¢Oes, mas ndo 0s outros corpos.
Trata-se, entdo, apenas de encontros. Talvez, nosso grande erro tenha sido ter reduzido
0 COrpo ao organismo, €, por conseguinte, o organismo a vida. Doravante, “um corpo
pode ser qualquer coisa, pode ser um animal, pode ser um corpo sonoro, pode ser uma

alma ou uma ideia, pode ser um corpus lingiiistico, pode ser um corpo social, uma

coletividade” (DELEUZE, 2002, p. 132).
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2.3 IMAGEM-TEMPO, IMAGEM-MOVIMENTO

Deleuze contrapde duas formas de pensar e fazer cinema, uma delas ligada ao
cinema cléssico, a partir da composicdo de imagens-movimento € outra ao cinema
moderno através da invengdo da imagem-tempo. As condic¢des historicas para formagao
dessa nova concep¢ao de cinema € o ponto de partida dessa analise e atualiza-se na obra

em discussao.

Apos a traumatica experiéncia da Segunda Guerra Mundial, o cinema, segundo
Deleuze, sofre uma crise sobre a imagem que produz. E na Itélia que isso primeiramente
toma forma a partir do neo-realismo. A terra devastada pela miséria e inseguranca
trouxe a tona diretores como Roberto Rosselini e Vitério De Sica que inovaram ao
propor um cinema de encontros levando as cameras para ruas e vilarejos, colocando na
tela pessoas comuns € no centro da trama historias locais, irrompendo uma vida

cotidiana preexistente. (DELEUZE, 2004, p. 309)

O que define o neo-realismo € essa ascensdo de situagdes puramente Gticas (e
sonoras, embora ndo houvesse som sincronizado no comec¢o do neo-
realismo), que se distinguem essencialmente das situacdes sensdério-motoras
da imagem-acdo no antigo realismo. (...) Objeta-se que o espectador sempre
se defrontou com “descri¢des”, com imagens Gticas e sonoras, € nada mais.
Mais ndo € essa a questdo. Pois os personagens reagiam as situacdes; mesmo
quando uma delas se encontrava reduzida a impoténcia, era, em virtude dos
acidentes da a¢do, atada e amordagada. O que o espectador percebia era, pois,
uma imagem sensério-motora da qual participava mais ou menos, por
identificacdo com as personagens. (...) Mas € s6 agora que a identificacdo se
reverte efetivamente: a personagem tornou-se uma espécie de espectador. Por
mais que se mexa, corra, agite, a situacdo em que estd extravasa, de todos os
lados, suas capacidades motoras, e lhe faz ver e ouvir o que nao é mais
passivel, em principio, de uma resposta ou acdo. Ele registra, mais que reage.
Estd entregue a uma visdo, perseguido por ela ou perseguindo-a, mais que

engajado numa acdo. (DELEUZE, 1990, p.11)

O neo-realismo aprofunda o esgotamento dos esquemas sensorio-motores. O pds
guerra cria um cenario sem logica ou compreensdo em que as acOes passam a Sser
desconexas e desarticulam nossa capacidade de criar historias encadeadas,

demonstrando o qudo ildgico pode ser nossas vidas. As situagdes Oticas € sonoras do

33



neo-realismo entram em oposi¢ao as situacdes sensorio-motoras do realismo tradicional
(DELEUZE, 1999, p. 14). A situacdo sensoOrio-motora articula-se em um espago bem
determinado e propde um encadeamento de acdes ou reacdes que se adaptem a ela ou
modifique-as. J4 uma situacdo puramente Otica ou sonora desenrola-se, como explica
Deleuze, em um “espaco qualquer”, seja desconectado ou esvaziado em que se
desenvolve ora a banalidade cotidiana, ora situagcdes excepcionais ou limites. Os
personagens ndo sabem mais reagir a situacdes disparatadas e desconexas, pois ou elas

sdo muito horriveis, ou muito belas ou sdo insoldveis.

A definicao desse “espago qualquer" € o que aproxima inicialmente esse cendrio
de pds-guerra com os desdobramentos da construcdo de Brasilia entre as décadas de 60
e 70. A nova cidade funda-se com a ideia utdpica de unidades habitacionais que
supririam todas as necessidades de seus moradores. Conforme o plano original, ndo
haveria divisdo da cidade em bairros ricos e pobres, para gerar integracdo entre as
diferentes classes sociais, mas logo esses principios foram deturpados. Os operarios que
haviam migrado para construir a cidade ndo foram alocados no Plano Piloto, mas
forcados para fora, originando assentamentos nas proximidades que, mais tarde, foram

realocados, dando origem as cidades-satélite.

O filme “A Cidade € uma S6? ” parte desses €xodos. Os personagens principais,
assim como o diretor residem na cidade-satélite Ceilandia que tem seu nome originado
pela Campanha de Erradicacdo de Invasoes (CEI). Ceilandia € hoje a propria cidade em
demolicdo ou em reconstrug@o, que o neorealismo retratava como espagos quaisquer,
cancer urbano, tecido desdiferenciado, terrenos baldios que se opunham aos espagos
determinados do antigo realismo. S3o espacos quaisquer para quem ndo conhece
Ceilandia, mas para quem convive com a cidade sdo repletos de significado. A partir

deles Adirley constrdi a filme, fabulando inspirado pela sua vivéncia com a cidade.
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Figura 4

Fotografias realizadas durante percurso para Ceilandia

Fonte: Autor



A minha geragdo era uma geracdo que ficava circulando: a gente ndo ficava em
casa. Eu jogava futebol e na Ceilandia tinha muito campeonato: tinha o time da
20 que jogava com o time da 8 e passar da 20 pra 8 era uma aventura. Porque era
como que um espaco mitolégico: a 8 era o espago de fulano de tal. A gente tinha
que atravessar esses espacos, ir até o campo do adversdrio, e a gente fazia tudo
isso a pé: ndo tinha transporte coletivo interno, ndo existia isso de pegar o 6nibus
“Ceilandia Centro”. Existia 6nibus para o Plano Piloto... Entdo a gente ia de
bicicleta ou a pé: 18 moleques com os uniformes, as bolas, caminhando pelos
espacos vazios da cidade. Pra mim isso € muito forte até hoje, até hoje eu ando
desse jeito: saio e vou caminhando. E essa onda de espacgos vazios estd acabando
por conta da especulacdo imobilidria. Mas os filmes tém isso muito forte.

(QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013. P. 30)

Z¢ Antonio, também chamado de Zé Bigode € quem primeiro nos apresenta a
cidade. Logo no primeiro plano (rnegociacao com Clodoaldo 002-003), recém saido de
um carro, ele cruza uma estrada de terra enquanto fala ao celular. Caminha do outro
lado da estrada até chegar a um barranco de onde avista uma casa em constru¢do. O
plano € finalizado com a imagem da casa ao lonje rodeada de vegetacdo. No proximo
plano, a camera por trds de uma janela emoldura com tijolos aparentes uma paisagem
verde e dois personagens que negociam € conversam sobre o avango da especulagdo
imobilidria naquela regido. Zé Antdnio vende terrenos de forma irregular pelo Distrito
Federal. E a partir dele que se examina a falta de planejamento na construcio da cidade-

satélite, bem como o descontrole no modo como ela vém crescendo até hoje.

O meu ambiente seguro € a Ceilandia. Eu sempre vivi 14 e vivo 14 até hoje.
Eu caminho muito pela cidade. E ela € muito contraditéria, € uma cidade
muito grande. (...) Entdo a cidade cresce muito, porque é uma cidade que,
apesar de ser uma cidade de quebrada, as pessoas focam muito nela, entdo ela
tem alguns beneficios. E ela comeca a ter uma contradi¢do agora, porque ela
comega a verticalizar, entdo ela vai virar uma grande favela, com grandes
prédios, com essa coisa da expeculag@o imobilidria, da explosdo imobilidria.
Entdo vai criar na cidade um novo apartheid. Aquelas pessoas que
construiram a cidade, que lutaram pra cidade ficasse aquilo que €, elas ndo
conseguem mais segurar a especulagdo. Porque chega um cara por exemplo
com 500 mil reais e compra a tua casa. Daf vocé vai pra outra favela, que é
Aguas Lindas. Entdo o processo continua. (QUEIROS, Adirley. Multiplot.
2013)

36



Através da janela do seu carro o tempo escorre, Ceilandia € vista ao fim da tarde.
Moradores caminham entre ruas de terra batida e construcdes precdrias. No radio toca
uma vinheta alegre de um programa que € substituida por uma estagdo evangélica e em
seguida pela voz de um homem com um discurso esperangoso sobre a cidade. Ouve-se
o som ambiente da rua, latidos € o ronco do carro. Como explica Deleuze, “Entre a
imagem-movimento € a imagem-tempo hd muitas transicdes possiveis, passagens quase

imperceptiveis, ou at€ mesmo mistas.”

(...) se a banalidade cotidiana tem tanta importancia, é porque, submetida a
esquemas sensorio-motores automdticos e ja construidos, ela € ainda mais
capaz, a menor perturbacio do equilibrio entre a excitagc@o e a resposta (...),
de escapar subitamente as leis desse esquematismo e de se revelar a si mesma
numa nudez, crueza e brutalidade visuais e sonoras que a tornam insuperdvel,
dando-lhe o aspecto de sonho ou de pesadelo. Da crise da imagem-acdo a
pura imagem Gtico sonora hd portanto uma passagem necessaria. Ora € uma
evolucdo que permite passar de um aspecto a outro: comeg¢amos por filmes
de balada/perambulagdo com ligagcdes sensério motoras debilitadas, e depois
chegamos as situagdes puramente Gticas e sonoras. Ora € dentro de um
mesmo filme que os dois aspectos coexitem, como dois niveis, servindo o

primeiro apenas de linha melddica ao outro. (Deleuze, 1990, p.12)

Temos em andlise um filme que transita entre aspectos de uma imagem-
movimento € uma imagem-tempo, mas o que de fato as diferencia? A imagem-
movimento nos propicia a percep¢do do tempo indiretamente pela acdo e pelo
movimento fisico no espago, pela exploragdo do mundo fisico. Na historia do cinema
ela corresponde ao cinema cléssico e hoje reproduz-se abundantemente em filmes de
Hollywood. J4 a imagem-tempo define uma percep¢ao direta do tempo: independente

do movimento no espaco.

Com a imagem-movimento o tempo € representado de forma indireta, que se
origina a partir da sintese das imagens. A montagem cumpre a fun¢do de dar a “medida”
do todo, a imagem do tempo. O tempo € assimilado indiretamente por que € a

montagem que liga uma imagem-movimento a outra.
A imagem movimento tem duas faces, uma em relacdo a objetos cuja posi¢ao

relativa ela faz variar, a outra em relacdo a um todo cuja mudanca absoluta

ela exprime. As posi¢des estdo no espago, mas o todo que muda estd no
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tempo. Se assimilarmos a imagem-movimento ao plano chamaremos de
enquadramento & primeira face do plano, voltada para os objetos, e de
montagem a outra face voltada para o todo. Dai a primeira tese: € a propria
montagem que constréi o todo, e nos dd assim a imagem do tempo. Ela €,

portanto, o ato principal do cinema. (DELEUZE, 1999, p. 48)

O tempo no cinema moderno € apresentado diretamente e toma forma de
presentes sucessivos, a montagem cumpre a fun¢do de uma “mostragem”, 0 movimento
nao € mais a resposta ou o prolongamento de uma situcdo, ele se torna flutuante e

desconectado de todo encadeamento coerente.

A imagem-tempo direta é o fanstasma que sempre assombrou o cinema, mas

foi preciso o cinema moderno pra dar corpo a esse fantasma. Essa imagem ¢é

N

virtual, em contraposi¢do a atualidade da imagem-movimento. Mas, se o
virtual se opde a atual, ndo se opde a real, muito pelo contrdrio. Dirdo ainda
que essa imagem tempo pressupde a montagem, tal como a representacdo
indireta a pressupunha. Mas a montagem mudou de sentido, ganhou nova
funcdo: em vez de ter por objeto as imagens-movimento das quais ela retira
uma imagem indireta do tempo, extrai desta as relagdes de tempo, das quais o
movimento aberrante agora apenas depende. Conforme uma expressdo de

Lapoujade, a montagem tornou-se “mostragem" (DELEUZE, 1999, p. 56)

Configurou-se um desafio deter uma obra que articula-se entre essas duas
instAncias utilizadas pelo filme para ganhar poténcia. E como se o argumento do filme
desenvolve-se sob duas prerrogativas: através do choque ou dissenso entre partes e da
inser¢cdo de imagens-tempo numa dindmica alicer¢ada em imagens-movimento em
cadeia. Sdo imagens diretas do tempo inseridas dentro de uma sequéncia de varias
outras subordinadas ao tempo. Isso confere um relevo e complexidade impar ao filme,
mas também dificulta sua andlise. O exercicio de aproximagdo do objeto
cinematografico solicitou o seu dissecamento, a divisdo da matéria filmica em partes
para melhor compreensao da relagdo entre essas ou da relevincia de uma parte sobre o

todo.
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24 PONTO DE PARTIDA

Adirley comenta que “A Cidade € uma S6?” foi o filme que mais teve coragem de
arriscar. O filme parte de um edital do Ministério da Cultura e da TV Brasil, com a
tematica “Brasilia: 50 anos”. O roteiro inicial foi baseado no livro “Os irmaos
Karamazov” de Dostoiévski € no livro “Tudo que € solido desmancha no ar” de
Marshall Bermann. O livro do Bermann levou o diretor ao livro do Dostoiévski.
(QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013. P. 61)'. Bermann constréi uma trajetéria da
modernidade, comeca falando do Marx depois passa por Goethe, por Rimbaud e ao

final conclui a obra contando sobre a relacdo dele com o Bronx [bairro de Nova York].

Adirley inspirou-se na idéia de criar todo um cendrio mundial para comegar a
falar da sua prorpia histdria, que de outro modo nao teria forca. Bermann compara Sao
Petersburgo com Brasilia sinalizando o processo de criacao semelhante das cidades. Ja
o livro de Dostoievski trata da conturbada relagdo entre o devasso Fiddor Karamazov e
seus trés filhos: Alidcha, "puro”" e mistico; Ivan, intelectual e atormentado; e Dimitri,
orgulhoso e apaixonado. Ultimo romance de Dostoiévski, Os irmdos Karamdzov

representa uma sintese de toda sua produgao e € tido por muitos como sua obra-prima.

Da juncao entre os dois enredos, a partir desse estranhamento em relacdo a cidade,
Adirley construiu os seguintes tipos: um personagem religioso, outro que era uma
espécie de cientista, que teria uma teoria sobre Deus e tem uma idéia meio niilista, € um
outro bo€mio, que ndo saia na rua. Seguindo a trama de Dostoievski, o personagem que
mataria o pai seria esse ultimo, o popular, o personagem que se envolve com jogo € vive

de forma hedonista.

O diretor propds um filme que lidaria com essas relacdes, com esse estatuto
moderno que ndo foi resolvido. O projeto tinha 52 paginas e foi resultado de grande
esfor¢o para compor as historias. O texto fala basicamente que Brasilia € uma ficgao.
« < . . ) . ~

Que € uma cidade que podia ser um holograma: a gente s6 passa por ela, a gente ndo
vive nela, ndo experimenta a cidade, o Centro, as Asas — a gente passa, estd sempre de
passagem.” Adirley usa essa idéia no argumento do filme acompanhado por aqueles que

sofrem com o apagamento pela cidade “A gente estd no subsolo, a gente € empregado

* Marshall Bermann. SdoPaulo: Cia. das Letras, 1986.
¥ Dostoievski, F. M.. Tradugio de Paulo Bezerra. Sdo Paulo: Editora 34, 2008.
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doméstico, a gente € vigia noturno, a gente € guarda, a gente nao esta usufruindo o que

seriam as benesses da cidade...” (QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013. p. 62)

O roteiro que foi pressuposto para ganhar o edital foi deixado de lado na medida
em que o filme teve inicio. O filme ndo teve um roteiro propriamente, mas uma
narrativa que se construia na medida em que as filmagens, montagens e desmontagens
aconteciam. O processo de Adirley passa por esse improviso negociado, que da ordem

ao caos mas nao domestica as relacoes no set de filmagem.

Entéo as pessoas ndo conseguem ver o filme no processo de filmagem: é raro a
pessoa saber como vai ser o filme. Sempre falam isso: “Adirley, isso ndo da filme
ndo, véi, isso vai dar merda. Vai pra onde esse filme? Que filme € esse?” Porque
tem cenas em que os caras estdo falando numa entrevista e depois tem o Dilmar
andando, fazendo um discurso... Mas na minha cabeca, eu ja estou construindo
aquilo. Eu venho pra casa, ponho no Final Cut e j4 comec¢o a montar: vou vendo as
imagens, criando conexdes, vendo que universos aquilo vai construindo... Faco
como que uma pré-montagem. Ali a narrativa é minha: ndo ponho na méo do
montador pra ele criar uma histéria. Eu ponho na méo dele pra ele dar um ritmo,
tipo assim: “ah, essa cena é massa mas ela quebra, pde essa outra.” Porque a gente
se apega as imagens e, se ndo tiver um outro pra dizer que aquela imagem nao
serve, vocé pde. Mas todos os meus filmes tem isso: vou montando a histéria com
as filmagens, mas ndo mostro essa linha nem pros personagens, nem para a equipe.
Eu conto por alto: “0, o filme vai ter isso, aquilo, nés vamos por ali...” (QUEIRC)S,

Adirley. Negativo. 2013. p. 33)

A dindmica se dd pela necessidade de explicar uma histdria para depois sair dela,
tentar fazer com que as pessoas descubram uma outra historia dentro daquela historia. O
mesmo vale para o tratamento com o corpo. O ator, assim como o espectador sdo
convidados a entrar na narrativa, caminhar pela cidade, criar estranhamento e deslocar-
se. Segundo Adirley isso cria um desgaste grande na equipe. Em todos os nossos filmes
no final da producdo a gente esta desgastado: ninguém mais bota fé em nada... Porque a
gente nao faz filme assim: “amanha vai ter isso, a gente vai fazer aquilo.” A gente fala:
“amanhd a locacdo € seis horas em tal lugar.” Pro ator é sempre uma surpresa, uma
energia; pra equipe também. “ (QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013. p. 31) A narrativa
€ mantida, mas o filme € também estruturado pelo montador. Adirley ndo fecha a
edicao, permitindo que o editor vejas as conexdes propostas pelo diretor e proponha
novas relacdes. A narrativa € uma aposta que € negociada nesse jogo de montagem e

desmontagem.
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Figura 5

Imagens do processo de realizacao
1 - “Dias de Greve” (2009)
2 - "Rap um canto da Ceilandia” (2005)

Fonte: Adirley Queirds




No “Dias de Greve” mandei o filme sem dudio e falei: “tu vai ver as imagens e me
falar o que elas falam.” Inclusive, mandei em rolos separados. Ele viu o filme todo
e eu perguntei: “que histdria vocé vé nesse filme?”. De repente ele vé conexdes que
sd0 mais interessantes que as que eu fiz... A gente faz o filme, mas ndo tem
controle total. E, de fato, no “Dias de Greve” tem imagens que ele viu que eu ndo
tinha visto. Para vocé ter uma ideia, a dltima cena do filme é a primeira! Fiz
pensando que o filme ia comegar daquele jeito e ele achou que meu filme
terminava assim, que a curva do filme era essa. (QUEIROS, Adirley. Negativo.

2013. p. 34)

E assim os filmes constroem-se longe de formulas faceis. A cidade € como uma

referéncia maior por onde uma série de personagens caminham e desenvolvem-se.

Durante o percuso novas conexdes emergem e sdo garimpadas. Uma nova montagem

pode ser provocagdo para novas conexdes € abandonar uma cena em detrimento pode

gerar novas expectativas.

Quando falo que ponho o filme na mao do montador é nesse sentido: ndo fecho a
edicdo: ponho na méo do cara e deixo ele ficar com o filme. Agora, quanto a minha
narrativa, eu brigo por ela até o final. Digo pro cara: “confia que vai dar certo.” E
uma aposta. (...) Mas eu brigo pela narrativa que eu quero até o final! O A cidade é
uma s6? foi o mais traumdtico: ficamos oito meses na montagem, discutindo. Eu
busquei isso na montagem: o siléncio, a contradi¢@o, o corpo... Essa coisa de uma
geracdo que ndo se encontra, né? Porque os caras ndo estdo juntos: cairam
sozinhos. Todos os meus filmes tém isso: eles estdo juntos no comeco e, no fi nal,
se separam. Porque a vida da gente é assim: a gente estd junto até o primeiro
embate, mas quando os caras batem a gente d4 um passo pra trds. (QUEIROS,

Adirley. Negativo. 2013. p. 34)

Ha de se ter coragem para construir um filme em aberto e sem fetiche com a

producdo da obra. De alguma maneira a falta de roteiro solicita uma relagdo que € antes

de tudo visceral. Para fazer um filme radicalmente aberto € preciso por vezes abandonar

as relagdes racionais € megulhar num campo de contradi¢cOes. Essa entrega poderd

disparar as primeiras ideias através das quais a obra ganhard um plano de consisténcia.

Os filmes que eu gosto sdo os que solicitam uma relagdo visceral primeiro, e essa
abertura do que eu sinto € que permite o insight, e depois disso é como se abrisse
uma porteira e as coisas viessem todas encaixadas. Quando o cinema € realmente
aberto, ele permite o insight. No final, vocé s6 pode fazer a viagem no seu préprio

barco. (...) (QUEIROS, Adirley. Cinética. 2015)
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Adirley pontua sobre uma nova geracao de realizadores no cinema brasileiro que
pensa os filmes conceitualmente, mas de alguma maneira constroem-se numa relagao
que ainda € racional antes de ser visceral. Fazem filmes com tudo no lugar certo, mas
que pode ter final aberto. Isso advém de uma relacdio que ndo € aberta, porque €

racional. (QUEIROS , Adirley. Cinética. 2015)
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2.5 DECUPAGEM. FRAGMENTO, TOTALIDADE

Desmontar, fracionar, dividir em partes para assim compreender como foram
montadas, colocadas lado a lado, justapostas ou reunidas. O filme “A Cidade € uma
S6?7” de Adirley Queiroz desde o titulo questiona sobre a unicidade da Urbe, reflexiona
sobre o processo de segregacdo empreendido pelo Estado e constréi-se a partir da
tensdo gerada pela cidade dividida que ressoa e eclode no filme através da articulagdo

entre blocos de imagens que colidem entre si.

Para avaliar ou entender o processo de divisdo entre as partes do filme foi
necessario recorrer inicialmente a nocdo do Todo ou de um todo. A matéria filmica

passivel de desmonte compreende somente a sua duragdao? O que define o todo?

Se fosse preciso definir o todo, nés o definirfamos pela Relagio. E que a
relacdo ndo € uma propriedade dos objetos, ela € sempre exterior a seus
termos. Do mesmo modo, € insepardvel do aberto e apresenta uma existéncia
espiritual ou mental. As relagcdes ndo pertencem aos objetos mas ao todo,
desde que ndo o confundamos com um conjunto fechado de objetos. Através
do movimento no espaco, os objetos de um grupo mudam suas respectivas
posicdes. Mas, através das relagdes, o todo se transforma ou muda de
qualidade. Da prépria duragdo, ou do tempo, podemos afirmar que € o todo

das relagdes. (DELEUZE, 2004, p. 15)

Nas observacoes de Deleuze a partir de Bergson alerta-se para confusido do todo
como um conjunto fechado de objetos. “Um todo ndo € fechado, é aberto; e ndo tem
partes, exceto num sentido muito especial pois ele ndo se divide sem mudar de natureza
a cada etapa da divisdo.” (DELEUZE, 2004, p. 16). Analisar o filme em questao solicita
inicialmente a tarefa de compreendé-lo como um todo, como relagdes, e por isso
constantemente aberto. Dissocia-se a idéia de conjuntos que estdo no espaco da
concepgdo do todo que vincula-se a duracdo e por isso de uma matéria em continua

mudanca.

O processo continuo de organizacdo dessa matéria podemos chamar de
montagem. A idéia de montagem cinematografica surge da divisdo do trabalho na
producdo de filmes. Tradicionalmente, o montador € o profissional que agrupa
elementos e ou unidades, a principio separadas, até compor a totalidade que € o filme.

Jacques Aumont (2009, p. 62) nos convoca a um entendimento de uma defini¢cdo
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ampliada da montagem, segundo a qual seria esta o principio que rege a organizagao de
elementos filmicos visuais e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos,

justapondo-os, encadeando-os e/ou organizando em sua duracdo.

Como sentencia Eisenstein (2002), a cinematografia €, em primeiro lugar e antes
de tudo, montagem. Fazer cinema é sobretudo organizar e combinar informacdes. E
estabelecer ordem e dissenso. Apriori, todo pensamento €, na sua origem, montagem e
ela estd presente em toda criagdo artistica, assim como em todo movimento natural e
humano. A tentativa de encontrar tracos comuns nos principios gerais de funcionamento
da natureza e da composi¢do de obras ndo-naturais, artificiais, assim como nas obras de
arte acompanha todo o desenvolvimento da teoria da montagem de Eisenstein. Segundo
andlise de Julio Plaza (2003, p. 148), seu filme adquire carater de metdafora bioldgica,

torna-se metafora de organismo vivo e produtor dos sentimentos de qualidade, como

possibilidades ainda ndo atualizadas no real.

Esse organismo constitui-se por células, que dividem-se e transformam-se dando
origem a um fendmeno de outra ordem. Esta unidade inicial ativa ndo articula-se a partir
de ligacdes ou do somatorio entre elas, mas como colisOes entre partes que dao origem a
um novo conceito. A montagem seria caracterizada pela colisdo. O conflito como
principio da montagem, construido a partir de pontos de vista como fragmentos, coloca
a percep¢do € a memoria como elementos dominantes no processo de articulagdo do

significado, detonando efeitos no intéprete. (PLAZA, 2003, p. 147)

Compreender o plano como uma célula e ndo como um elemento passivo da
montagem da a ver um processo em que a dindmica de organizacdo da obra serve como
impulsos que permitem o funcionamento de todo o filme. Também podemos considerar
0 proprio plano como um caso particular de montagem molecular, como Eisenstein
(2002, p. 44) descreve, tornando possivel a aplicacdo direta da pratica da montagem a

teoria do plano.
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2.6 PLANO, DESORDEM DO DIA

O plano cinematografico também nasce a partir de um conflito. A composi¢do da
mise-en-scene, definird o que entra no quadro ou ndo, recortando o espago filmico e
dando a ver as escolhas do diretor e as emergéncias do acaso no set de filmagem. A
dialética do enquadramento constroi-se entre a ldgica organizadora da equipe e a légica
do objeto. Todo enquadramento determinard um extracampo. O que define os limites da

imagem?

Para ser observada ao microscopio, uma célula deve ser recortada em finas fatias
que serdo dispostas em laminas. Planificadas, poderdo receber um feixe de luz e assim
ser analizadas através das lentes pelo olho. Esse recorte no espaco para andlise
virtualmente dispensa a profundidade. E um exercicio de achatamento que nega o que
estaria mais a frente ou para além daquele recorte milimétrico e fornece uma visdo

generalizadora do que seria aquele organismo.

Para representar os objetos em uma superficie plana convencionamos utilizar a
nog¢ao de perspectiva, simulando a percep¢ao visual desses mesmos objetos através de
uma representacdo em um sO plano. Esse processo foi reiterado historicamente através
de uma certa forma de pintura representativa que deu énfase a utiliza¢do da perspectiva
monocular. Trata-se de uma copia da visdo do olho, que considera as mesmas leis
geométricas de projecdo das imagens na retina. Esse sistema de visualizagdo fixa um

ponto de vista do observador.

A camera cinematografica, herdeira da camera escura, obedece as mesmas leis da
pespectiva monocular, selecionando através de um ponto de vista fixo e unico o que
serd representado. Supomos um lugar de observacao privilegiado ocupado pelo olho
daquele que vé€ ou que terd seu campo de visdo simulado. Esta perspectiva organizada
por e para um olho colocado diante da tela produz a ilusdo de tridimensionalidade e
subtrai, ao ser escolhida, outros possiveis pontos de observacdo. Para planejar ou
antever uma sequéncia de agdes, prevendo possivels eventos também efetuamos uma
sequéncia de escolhas. Assim como pensar um set de filmagem, planejar cidades em
diferentes escalas requer a ambi¢cdo de uma perspectiva de futuro € o dominio de um

recorte no tempo e no espaco que afetara escolhas e acoes em um determinada duracdo.
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O primeiro plano do filme “A Cidade € uma S6?” mostra o Plano Piloto de
Brasilia, no Distrito Federal, elaborado por Lucio Costa, vencedor do concurso, em
1957, para o projeto urbanistico da Nova Capital. (Animacdo — Plano Piloto em
chamas — 001). Trago a trago, vetores surgem sobre a tela preta, mostrando desde cima
o que seria a nova cidade. Quando o desenho € concluido suas linhas sdo rapidamente
consumidas por labaredas de fogo. O tamanho do plano cinematografico ndo abrange
desde cima toda a cidade. Ali ndo cabe a cidade que serd apresentada na sequéncia.
Aquilo € um recorte. um mapa, um pedaco. O plano cinematografico comporta o tempo.
E o modelo do todo, da totalidade em movimento, supde que haja relacdes entre as

imagens, na propria imagem, entre a imagem e o todo. (AUGUSTO, 2004)

Justo uma imagem, somente um plano: uma superficie sem profundidade. O que &,
em definitivo, um plano? Uma secgdo ficticia (realizada pelo enquadramento) da
profundidade de campo. Mas tudo se passa como se, em um certo ponto, - e,
eletivamente, nesse ponto-limite da escala de planos que € o primeiro plano, close-
up ou insert — toda a profundidade desse espagco imagindrio agenciado do cinema
pela combinagdo entre si dos diferentes planos e angulos (seja pela montagem ou
pelos movimentos de cimera) desaguasse, basculasse em superficie pura. O
primeiro plano tende a anular a profundidade de campo (ou seja, o alinhamento dos
planos segundo a perspectiva) e com ela o “realismo” perspectivo. Esse realismo €
como que conduzido, por uma perda natural do olhar, em dire¢do a um ponto de
consisténcia: do prazer, do horror ou do terror encarnado pelo primeiro plano. Mas,
além desse ponto, € um outro jogo que comega: os planos podem ser tratados a
despeito de toda profundidade, de toda coesdo imagindria do espagco — para além da
funcdo 6tica que assegura essa coesio — como puras superficies. (BONITZER. P.

1999. p.11)

E a montagem que cria o espago filmico e através do plano sdo expressas as
mudangas € movimentos. Ao atribuirmos seu sentido projetivo, perspectivo e temporal,
a no¢do de plano pode ter unidade e extensdo. A mise-en-scéne € um saber agenciar os

planos frente ao caos. A montagem também.
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2.7 CARTOGRAFIA DO ACASO. LONGITUDES E LATITUDES

Iniciamos a anélise do filme como um todo demarcando suas descontinuidades
marcadas pela substituicdo de um plano pelo outro. Os pedacos do filme compreendidos
entre duas mudangas foram segmentados, numerados e descritos de acordo com as

acdes que apresentam, como movimento de camera, mise-en-scéne € eventos SOnoros.

Utilizando-se do repertdrio do semidtico Ferdinand de Saussure que empenhou-se
em construir uma ciéncia dos sistemas signicos, Cristian Metz (1971) aplicou ao
audiovisual a definicdo dos eixos sintagmatico e paradigmatico com o intuito de
compreender os processos de significacdo no cinema. O eixo sintagmatico refere-se ao
encadeamento de termos segundo o qual cada um adquire valor de acordo com a relagado
diferencial com sua vizinhanga. Cada novo elemento é combinado de acordo com o
anterior € com o que vird a seguir. A Sintagmatica surge através do alinhavar entre
elementos, remetendo ao seu processo de constitui¢cdo de forma linear e aproxima-se da
descri¢do de como o cinema constitui-se como discurso narrativo. Retomando a ideia do
filme como um corpo sem orgaos, sua definicdo parte de latitudes e longitudes (ndo se
conhece, mas se cartografa). A longitude de um corpo € o conjunto de suas relacoes de
velocidade e de lentiddo, de repouso € de movimento — elementos pré-formados; a
latitude € o conjunto de afetos que o preenche — forca andnima. Doravante, “um corpo
pode ser qualquer coisa, pode ser um animal, pode ser um corpo sonoro, pode ser uma

alma ou uma ideia, pode ser um corpus lingiiistico, pode ser um corpo social, uma

coletividade” (DELEUZE, 2002, p. 132).

Fragmentamos o filme em unidades menores com o intuito de compreender como
agrupam-se e articulam-se entre si. A qual unidade recorreriamos? Seria o plano a
unidade inicial da montagem? Utilizamos a idéia de sintagma de acordo com Metz
(1972) em analogia ao seu uso na linguistica, como um segmento do filme de tamanho
superior ou nao ao plano encadeado sucessivamente a outros segmentos. Essa nocao

surgiu devido a inadequacao do plano como unidade em frente trés eventos especificos:

- A inser¢cdo de videos historicos no filme, funcionando como citagdes e
definindo uma unidade facilmente seccionavel, com tamanho em geral
superior ao plano e que entram diretamente em relacdo, nesse nivel com o

resto do filme.
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- A existéncia de sequéncias de animacgOes graficas que fazem a abertura dos
créditos ou fechamento do filme.

- A identificacdo de grandes unidades narrativas ou complexos de planos, que
denominamos como blocos. Consideramos assim dois niveis de
decupagem/montagem; o primeiro entre complexos de planos, o segundo
dentro dessas grandes unidades, entre planos. Nesse caso identificamos a

alternancia e combinagdo entre quarto séries narrativas citadas posteriormente.

Também encaramos a possibilidade da segmentacao de partes de tamanho inferior
ao plano como no caso de planos-sequéncia marcados por alguma cesura ou ruptura
interna. No filme em andlise, existem vdrias sequéncias feitas com a camera-na-mao
que utilizam de uma ordem de fluxo livre com uma soma de efeitos de montagem
sucessivos € uma grande variedade de enquadramentos. Nesses casos identificamos as
mudangas de enquadramento, movimento de camera ou transformagdes do quadro na

caracteriza¢ao do plano.

Os sintagmas, pedagos do filme compreendidos entre duas mudancas, foram
segmentados, numerados e descritos de acordo com as agdes que apresentam, como

movimento de cdmera, mise en scéne e eventos Sonoros.

Em um papel oficio A4, divididos em 4 partes organizamos a descricao de 4
planos sucessivamente, apresentando um frame que o melhor representasse € uma breve
descri¢do textual de seu conteudo. Alguns conjuntos de planos que compunham um
excerto de videos histdricos ou animagdes foram agrupados numa mesma cartela para
simplificag@o da leitura. Ao todo compomos 150 cartelas que representam a totalidade

de planos do filme.

Podemos também fazer a divisdo da sintagmatica do filme de acordo com os eixos
das simultaneidades e das consecucdes. O eixo da consecu¢do correponde a duracdo
temporal do filme e o eixo das simultaneidades aponta para os elementos que coexistem
gerando sentido, a partir da relacdo decorrente da diferenca entre as unidades
discretizadas. (METZ, 1971). A divisdo entre esses eixos explicitam as quatros matérias
que constituem o cinema: a faixa-imagem, de matriz visual, e as trés components de
matriz sonora, a linguistica, os ruidos e a miusica, que somadas, compdem 0 que

denominamos genericamente de trilha sonora.
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Figura 6

Cartelas com descricao dos corres dispostas na mesa

Fonte: Autor




Para além da articulag@o entre as matrizes sonoras € visuais num mesmo sintagma
coexistem varias outras unidades discretas que se apresentam na composicdo do
enquadramento. Nesse caso a discretizacdo dos termos que compdem a sintagmatica
ultrapassaria a delimitacdo do plano, entendido como a unidade material do filme, e se
estenderia até os elementos visuais presentes na composicdo desse plano.
Correlacionamos objetos inseridos num mesmo quadro, que dividem areas ou marcam
diferentes vetores de agdo. Isso sugere, como Metz (1971, p.207) afirma, que o
sintagmatico nao deve ser confundido com o eixo consecutivo, € sim ser compreendido
pela nocdo de coatualizacdo das quarto matérias de expressdao que definem a natureza

técnica da linguagem cinematogréfica.

O paradigma representa o conjunto de elementos que podem ser utilizados, um no
lugar do outro, dentro de uma mesma categoria. Dessa classe de elementos s6 um figura
no texto. O eixo paradigmdtico vincula-se a id€éia de sistema, pois evidencia a
compreensdo dos esquemas em que os sintagmas se articulam e englobam todas as
possibilidades de arranjo atualizaveis pelos esquemas. Metz (1977) concebe a
paradigmtica como o conjunto de todas as imagens que podem ser produzidas para
ocupar um lugar na cadeia filmica. Assim, o conjunto dos termos que compoem O
sistema tendem ao infinito, porém, se limitarmos as unidades do sistema as imagens e
sons dispostas pelo filme temos um universo operative de termos. Nesse caso, 0 nimero
de unidades que podem ocupar o mesmo lugar na cadeia limita-se ao conjunto de

representacOes produzidas.

A paradigmtica seria o conjunto de todas as imagens produzidas para a montagem
do projeto ou de todas as imagens seccionaveis do filme a ser decupado como no nosso
caso. Nesse sentido a paradigmtica se aproxima do conceito de banco de dados

apresentado a seguir.
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2.8 BANCO DE DADOS

Lev Manovitch apresenta-nos a idéia de database, traduzida aqui como banco de
dados, na obra A Linguagem da Nova Midia (2001). Segundo o autor, na ciéncia
computacional, “banco de dados € definido como uma colecdo estruturada de dados. Os
dados armazenados em um banco de dados sdo organizados de forma a permitir
agilidade na busca e na recuperagdo por um computador, ou seja, nao ha nada além de
uma simples colecdo de itens”. A partir desse repertorio o usudrio pode realizar vdrias

operacOes como ver, navegar € buscar através de uma interface grafica.

De uma forma geral o principio de funcionamento de um computador obedece a
um esquema de estimulo e resposta, em que o estimulo consiste em uma entrada de
dados (input) — expresso como um cd6digo numérico - , € um conjunto de instru¢des
programaveis, os algoritmos, que transformam esses dados de acordo as demandas
solicitadas, gerando uma saida (output). Os dados consistem em sequenéncias bindrias
codificadas para representar qualquer informagdo.e o banco de dados € um método de
armazenamento dessas informagdes que, baseado em um conjunto de registos de
codigos bindrios, oferece uma técnica enderecada estruturada com a finalidade de
organizar uma posterior busca, recupercdo ou processamento desses registros. O
algoritmo e o banco de dados sdo instancias distintas mas indissociaveis, haja visto que

os algoritmos ndo funcionam sem uma entrada de dados.

Manovitch (2001) reconhece dois modos de organizagdes da linguagem, um deles
privilegiando os aspectos relacionados a estrutura algoritmica, que no caso se liga a
idéia de narrativa, e um outro privilegiando o banco de dados. De uma forma geral, a
forma narrativa privilegia um modo de estruturacdo orientado pelo eixo sintagmatico,
evidenciando uma estrutura algoritmica, enquanto a forma de banco de dados favorece a

estruturacdo do texto através do eixo paradigmatico.

Com as plataformas digitais assumindo a dimensdo de suporte de exibi¢do, o
audiovisual adquire tributos técnicos que posibilitam o desenvolvimento de formas
expandidas de narratividade, pois nelas imagens sdo representadas na forma de codigos
numéricos, o que torna possivel o seu processamento como qualquer outro tipo de dado
informacional. Dessa maneira, inserido no ambiente hipermidiético, o video assimila os

atributos do novo suporte, entre eles 0 armazenamento ndo-linear e a possibilidade de
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atuacdo por parte do usudrio.

Procedimentos dinamicos e interativos de visualizacdo podem ser utilizados para
andlise e decupagem de um filme. Gui Bonsieppe convoca-nos a uma retorica que
excede os aspectos especificos da midia, chamada de retdrica audiovisualistica
BONSIEPPE, 2011 p. 144). O primeiro passo para 1isso seria preparar
microcomponentes  audiovisualisticos, em aproxima¢do com 0s sintagmas
posteriormente citados, ou seja materialidade, para posteriormente produzir
interpretacOes e andlises. Através de sistemas de notagdes os fendmenos
audiovisualisticos podem ser captados e compreendidos mediante uma apresentacao

visual-auditiva-interativa que vai além da metalinguagem da retorica literdria.

Os diferentes componentes audiovisualisticos podem podem formar
uma série finita de combinac¢des: podem convergir, divergir e correlacionar-
se. Nos diagramas audiovisualisticos essas combinacdes ocupam um lugar
central, pois tornam visiveis as interacdes entre as dimensdes de imagens,
musica, som e texto. Dessa maneira podem ver se essas combina¢des atuam

de forma convergente, paralela ou divergente. (BONSIEPPE, 2011 p. 153)

A interface gréifica € decorrente do processo de decupagem e de provocacdes
feitas pelo professor Gui Bonsieppe. Poderd o Audiovisual construir uma retdrica
através de uma midia dindmica que estruture e fragmente suas partes para analise e pds
edicao? Quais sdo os padrdes audiovisualisticos ou relagdes aqui descritas? Essa
interface é também midia e ou aplicac¢do. Realizo um arcabougo do desenho da interface
inicialmente com o software Adobe Illustrator CS6, através de grids racionais € em
seguida contituo relacdes a partir de anotagdes, compondo um rascunho do que seria a

navegacao pela matéria filmica em aberto e conduzindo as discussoes a seguir.
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2.9 JOGO E CORRERIA

A forma narrativa privilegia um modo de estruturacdo orientado pelo eixo
sintagmatico, enquanto a forma de banco de dados favorece a estruturacdo do texto
através do eixo paradigmatico. Para Manovitch a narrativa € uma forma que se articula
através do encadeamento de argumentos que permitam ao leitor compartilhar o percurso
do pensamento concebido na producio do texto. Ou seja, a narrativa seria uma forma de
organizagdo da linguagem do usuario, o leitor, ou o espectador, a partir da reconstrucao

de um percurso instituido pelo texto. (MANOVITCH, 2001).

Podemos entender os jogos como uma forma que se articula com algoritimos,
pois se configura como uma fun¢do que processa as entradas de dados acionadas pelo
usudrio nesse caso o jogador. Da mesma forma, o processo de produgdo do filme, assim
como sua montagem articula-se como numa sequéncia de escolhas, frente a um nimero

infinito de possibilidades virtuais de solugdo para as cenas.

A 1déia de missdo perpassa os jogos € a forma como Adirley empenha equipe no set de
filmagem. A inexisténcia do roteiro faz com que as agdes assumam outro carater.
“Porque a gente nao faz filme assim: “amanha vai ter isso, a gente vai fazer aquilo.” A
gente fala: “amanhd a locacdo ¢é seis horas em tal lugar.” (QUEIROS, Adirley.
Negativo. 2013. p. 16) Apostamos aqui na caracterizacdo dos planos como “corres”,
dando énfase ao seu cardter de intervencdo. A palavra “corre” vem da idéia de
“correria” que popularmente refere-se a realizagdo de um projeto ou demanda. Liga-se a
idéia de trabalho, mas também pode invocar a influéncia ou status de alguém, tornando-

se adjetivo. Um individuo “correria” seria dotado de esperteza ou influéncia.

Esse filme surgiu de um edital sobre os 50 anos de Brasilia. Quando a gente o
escreveu para o edital, pensdvamos em um documentério tradicional, mas ja com
algumas intervengdes para quebrar com este real. Na concepgao original tinha essa
pegada, mas quando a gente foi fazer o filme notou que sé aquilo que tinhamos
proposto enquanto tema do documentdrio ndo daria um bom filme, entdo
comecgamos a colocar intervengdes com atores. Os atores, na verdade, sdo os caras
do nosso grupo de cinema, e a partir do momento em que a gente comega a gravar
e sentir que talvez o filme estava com um formato mais quadrado, chamamos duas
pessoas e comecamos a propor a elas situacdes, uma tentativa maior de

intervencdo. (QUEIROS, Adirley. Multiplot. 2013)
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A 1déia de “atores de intervengao”, que executam “corres”, aproxima-se melhor da
dindmica em que o filme € pensado. O filme passa por uma farsa. A forma como
queriam contar a historia passa pela possibilidade de uma pessoa se dispor a encenar
aquilo. Sao personagens que estdo na correria do dia-a-dia. “A tnica forma de
chegarmos a estes pontos dessa forma seria inventando, ou melhor, propondo a estas
pessoas que ndo fossem elas, mas que jogassem todas as ansiedades delas dentro do

filme. “ (QUEIROS, Adirley. Multiplot. 2013)

O que a gente faz, na verdade, € filmar a cidade 14 por trds dela, nessa perspectiva
de ficcdo cientifica. A cidade fica muito mais tensa, mais opressora, grandiosa. E
eles queriam que [em A Cidade € uma S6?] a gente contasse essa historia da
redencdo, a histéria do governo. A cidade é legal, a cidade € isso e € aquilo. A
gente conta a histdria da cidade pela histdria dos caras da correria. Nao sdo os caras
que sdo servidores publicos, sdo os caras do corre. Entdo isso dentro da cidade as

vezes causa estranhamento. (QUEIROS, Adirley. Multiplot. 2013)

z

O que a gente propde € assim: a partir deste momento, vocé € fulano.
Internaliza fulano. Pesquisa fulano. Vocé € fulano a partir deste momento pra
mim. Entdo o que vocé faz, como vocé faz, como vocé reage com a cdmera, ou
como voc€ reage com as situacdes que a direcdo e a equipe propdem, € outra
coisa. Eu dava pra eles os motes e eles reagiam. A agonia surgia nesse sentido.
A gente propunha situacdes, a gente cercava as situagdes, mas ndo tinha texto
pra eles falarem. Era muito livre o texto. (...). Todo filme foi assim. Eles
tinham muita liberdade pra puxar as coisas. (QUEIROS, Adirley. Multiplot.
2013)

O filme “A Cidade € uma S6?” iniciou a partir de uma pesquisa com
depoimentos de vdrias pessoas e de um projeto base. As cenas foram construidas um dia
apos o outro. As situagdes dispostas no filme foram surgindo em fun¢do da propria
filmagem. Tinha-se claro quem eram os 3 personagens principais do filme e que o filme
articulava-se com o futuro através da ficgdo. Dessa forma o filme foi pensado a partir de
acoes, em “corres” como aqui denominamos. Todo dia planejava-se o que seria ideal
para que o filme tivesse continuidade. O filme estrutura-se através de chaves que
surgiram dentro da prépria filmagem. Em A Cidade € uma S6? ndo tinha-se um roteiro
claro de falas. “As falas sdo muito espontaneas porque sdo situagdes que a gente joga
para eles como se fosse um ensaio de teatro, mas tem toda uma pesquisa por trds.”

(QUEIROS, Adirley. Cine Festivais. 2014)
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Consonate com o que propde Guy Debord no livro A Sociedade do Espetaculo
(2003), a 1d€ia de substituir o viver pelo representar, fazer da vida um espectadora de si
mesma, implica um empobrecimento do humano ( proposi¢ao n° 30 ). Aqui propde-se
representar ndo como forma de substituicdo de uma vivéncia, mas como forma de
restaura-la. Num meio de vida que deixou de ser vivida para ser sO representada, se vive
“por procura¢do”, como os atores da vida fingida que encarnam num palco ou numa

tela. “O consumidor real torna-se um consumidor de ilusdes”(proposi¢ao n°® 47).

Quando acaba o dinheiro. Af todo mundo precisa arrumar outro trabalho, porque se
depender de mim eu continuo no filme por muito tempo. O meu sonho é fazer um
filme de cinco anos, a ponto de que as proprias pessoas envolvidas comecgassem a
acreditar na fabula, internalizando a fabula, porque af seria possivel que a gente
fabulasse o nosso cotidiano de verdade e derrubasse as coisas. Seria possivel que o
enfrentamento politico fosse divertido — a gente vai se foder, mas vai desmoralizar
esses caras e isso vai ser divertido. A fadbula € também um constrangimento
publico. E eu acho que isso requer muito tempo, porque € o tempo que traz a
contradi¢do. Num set organizadinho, que dura um més, ndo tem contradi¢do

nenhuma. Ninguém fica puto com ninguém, pd! As pressdes € que trazem as

contradi¢des. (QUEIROS, Adirley. Revista Cinética, ago. 2015)

Enquanto Adirley rascunha um filme de intervengdo que extrapole as amarras da
encenacdo, Debord acrescenta que a critica da sociedade do espetdculo s6 sera possivel
como parte de uma pratica do meio que a torna real, pratica no sentido de uma acao

revoluciondria decidida a acabar com a referida sociedade (proposi¢do n° 203).
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3. DESMONTAGEM
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3.1 INTEGRALIDADE. PLANO DE CONSISTENCIA

Para tocar ou acessar o filme empreendi uma visualiza¢do, mesmo que falha, de
um todo inacessivel. Pus em sequéncia imagens instantineas, frames, retirados do filme
que representassem o intervalo entre cortes, os planos ou videos historicos inseridos na
narrativa. Essa sucessao de instantes ou colecao de cortes imdveis numa linha do tempo
€ apenas meio diddtico para expressdo das relagdes entre as partes. Essa modulagdo é
definida pelos planos aqui representados de forma diagramatica. A disposi¢do geral das

partes propiciou a organizacao de quatro blocos de imagens:

a) BLOCO 1. PRETO. O primeiro bloco compreende objetos graficos e videos
histéricos que ilustram um pensamento desde cima ou institucionalizado sobre as
transformagdes na cidade de Brasilia. Incluimos ai os créditos iniciais e finais
compostos por imagens do plano-piloto da capital em formacgdo, videos institucionais

promovidos pelo Estado e recortes de propagandas e noticias de jornal.

b) BLOCO 2. AZUL. E conduzido por Dildu, faxineiro da Ceilandia e politico

independente filiado ao “Partido da Correria Nacional.

¢) BLOCO 3. AMARELO. E conduzido por Zé Antonio personagem que vende
lotes irregulares nas periferias do Distrito Federal. Z€ Antonio € cunhado de Dildu e

ajuda-o na sua campanha politica.

d) BLOCO 4. ROXO. E protagonizado por Nancy Aratjo, cantora de radio que
foi uma das criancas escolhidas para participar da vinheta da Campanha de Erradicacao
de Invasdes promovida pelo governo no fim dos anos 60 e inicio dos 70, a fim de

expulsar os moradores da Vila IAPI, nos arredores do Plano Piloto.

Esses blocos articulam-se em uma montagem paralela. Um aciona e implica o
outro criando uma rede de interferéncias mutuas e pontos de contato. Walter Benjamim
utiliza-se da montagem cinematografica como estratégia metodoldgica e conceito
operativo pra pensar nos novos formatos narrativos, diversos daqueles lineares e
hegemonicos, da histdria oficial. A experiéncia deixa de ser a experiéncia auténtica da
duracdo para se desenvolver por meio de choques e interrupcoes. (ARANTES, P. 2014.

P. 186). O choque € para a memoria o que a reprodutibilidade € para a obra de arte: um
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agente transformador. Benjamim pensa a memdria e a histéria ndo como duracdo, mas

como forma de choque.

O trecho ilustrado no gréafico a seguir exemplifica a dinamica entres os quatro
blocos descritos posteriormente. A partir do minuto 07:32 do filme temos a inser¢do de
um video institucional que locamos no primeiro bloco de imagens. Nele, um locutor fala
sobre o processo de ocupacdo das dreas de invasdes e sobre a remoc¢do dos moradores
da antiga Vila do IAPI para a cidade satélite de Ceilandia que estaria sendo preparada
para receber esse novo contingente populacional. As imagens enfocam moradores em
atividades cotidianas e sendo levados por caminhdes. Ao final sdo apresentadas imagens
aéreas da Ceilandia ainda desocupada. Logo em seguida uma imagem do terceiro bloco
€ apresentada. Nancy em plano médio conta sua versao sobre a remog¢do dos moradores
para a Ceilandia. A cena organiza-se como numa entrevista em que a personagem
dirige-se a um interlocutor. Instaura-se uma idéia de revisao das imagens anteriormente
apresentadas, que € interrompida por um proximo plano em que uma camera na mao
acompanha Dildu enquanto faz campanha num sinal de transito entre os carros. O
personagem € acompanhado por Zé Antbnio e distribui papéis entre os Onibus e
veiculos, anunciando seu partido, o PCN: Partido da Correria Nacional e algumas

bandeiras da campanha.

A transi¢do entre um bloco e outro cria dinamicidade na narrativa. A partir de
entdo a fala de Nancy € intercalada pelos discursos de Dildu na rua até mostrar cenas
cotidianas suas como faxineiro. Um corte seco apresenta-o em primeiro plano dormindo
num Onibus aparentemente exausto. Sua cabeca encosta na janela e acompanha a
trepidacdo do automovel. Uma faixa sonora de rddio remete aos arquivos histdricos

anteriormente apresentados.

Um locutor com voz empostada discursa no som do radio: “Os longos caminhos
da nova civilizacdo brasileira. Brasilia a irradiar-se para o norte para o centro € para o
sul. Todo o vasto sistema circulatério de um pais cuja imensidade territorial faz com
que a constru¢do de estradas vitais sejam uma épica aventura". No proximo plano
Dildu aparece com farda em um plano geral, passando o pano em um sagudo amplo e
com piso vermelho. A cAmera acompanha-o em siléncio, posteriormente € inserida uma

imagem do quarto bloco.
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Z¢€ Antonio surge dirigindo pelo bairro enquanto fala sobre os cendrios anteriores
da regido admirado. Um entrevistador faz algumas perguntas. A camera situa-se ao lado
do entrevistado em primeiro plano, que aponta pela janela pontos de referéncia na area.
A cidade € vista emoldurada pela janela do carro. Contando com o cinema da imagem-
movimento como parametro, temos uma montagem que possivelmente relaciona
imagens-percep¢ao (aquilo que o personagem v€, uma situacdo englobadora), imagens
afeccdo (as sensacOes do personagem em relagdo ao que ele vé€) e imagens-acdo (a
reacdo do personagem que transforma a situacdo inicial) para compor um todo (a
mudanga da situacdo inicial para uma nova situacdo), porém as situagdes dispostas nao

se prolongam em ac¢do ou reacdo como exigia a imagem-movimento.

As trés espécies de variedades podemos fazer corresponder trés espécies de
planos espacialmente determinados: o plano de conjunto seria sobretudo uma
imagem-percep¢do, o plano médio, uma imagem-acao, o primeiro plano, uma
imagem-afec¢cdo. Mas, ao mesmo tempo, segundo uma indicagdo de
Eisenstein, cada uma dessas imagens-movimento € um ponto de vista sobre o
todo do filme, uma maneira de captar esse todo, que se torna afetivo no
primeiro plano, ativo no plano médio, perceptivo no plano de conjunto, cada
um desses planos deixando de ser espacial para tornar-se, ele proprio, uma

"leitura" do filme inteiro. (DELEUZE, 2004, p. 113-114)

O filme nao € feito apenas de imagem-movimento; a questdo, além da imagem,
nao € apenas o movimento, mas também o tempo. Temos trés personagens principais
(Nancy, Dildu, Zé Antdnio), cada um entregue a sua memoria numa relacdo em que o

tempo nao € agente de seus destinos.

A releitura de um passado histdrico, terreno comum aos trés personagens
principais do documentdrio, resulta, por parte deles, em intervencdes no
presente, materializadas por modos singulares de negociacdo com essa
memoria. A experiéncia subjetiva € entdo ressignificada a medida que os
protagonistas se empoderam de novas formas de representacdes sociais que

colidem com as disposi¢des do poder estabelecido.(DUCCINI, 2015, p.2)

A montagem articula-se mais em funcdo da criacdo de dissenso através da
aproximacdo entre discursos histdricos distanciados e imagens do cotidiano dos
moradores da Ceilandia do que em compor uma imagem sensorio-motora. O tempo nao

decorre mais do movimento para medi-lo, porém se mostra nele mesmo.
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3.2 FICCAO, DOCUMENTARIO E FARSA

Nancy compde o registro mais propriamente documental do filme, apesar de
compartilhar parentesco com os personagens Dildu e Z¢ Antonio, participando também
do que seria a parte ficcional do filme. O filme € permeado por depoimentos em que
Nancy aparece em primeiro plano que dialogam com os outro blocos convergindo e ou
desconstruindo discursos institucionalizados. O diretor do filme € seu cumplice na
busca por refazer a cena de infancia, quando participou do jingle da agdo governamental
da qual ela foi, em seguida, vitima. Como ator, para além de entrevistador, Adirley
integra um segundo filme dentro do filme. A partir da cena em que € apresentado junto
com a equipe de filmagem a Dildu e Dandara, personagens a priori ficcionais,
relativiza-se as acdos posteriormente instauradas. O filme pde-se sob a Poténcia do

Falso. reflexdo que Deleuze elabora no sexto capitulo do livro Imagem-Tempo.

Resulta disto um novo estatuto da narracdo: a narracdo deixa de ser veridica,
quer dizer, de aspirar a verdade, para se fazer essencialmente falsificante.
Nao é de modo algum “cada um com sua verdade”, uma variabilidade que se
referia ao contetido € uma poténcia do falso que substitui e destrona a forma
do verdadeiro, pois ela afirma a simultaneidade de presentes incompassiveis,
ou a coexisténcia de passados ndo-necessariamente verdadeiros. (DELEUZE,

2004, p.161)

A aposta num real ambiguo, em vez de representar um real ja decifrado, colabora
para inaugura¢do de uma imagem que propde-se ndo apenas ao reconhecimento, mas ao
conhecimento. O diretor fabula e reconstr6i com os personagens narrativas que oS
identificam e da ao falso a poténcia que faz deste uma memdria, como diria Deleuze,
uma lenda ou um monstro. E a funcio fabuladora dos pobres (DELEUZE, 2004, p.
183). Nancy acaba por colocar-se como um outro ao fabular sem nunca ser ficticia.
Com ela, Adirley também incorpora um outro, engendrando uma narrativa que atualiza

e reinventa a imagem da Ceilandia e de seus moradores.

A ruptura ndo estd entre a fic¢@o e a realidade, mas no novo modo de
narrativa que as afeta. Uma mudanca se deu por volta de 1960, em dois
pontos bem independentes, no cinema direto de Cassavetes e de Shirley
Clarke, no “cinema do vivido”de Pierre Perrault, no “cinema-verdade”de
Jean Rouch. Assim, quando Perrault critica toda a ficcdo € no sentido em que

ela forma um modelo de verdade preestabelecido, que necessariamente
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exprime as idéias dominantes ou o ponto de vista do colonizador, mesmo
quando ela € concebida pelo autor do filme. A ficcdo € insepardvel de uma
“veneracdo" que a apresenta como verdadeira, na religido, na sociedade, no

cinema, no sistema de imagens. (DELEUZE, 2004, P. 182)

O filme situa-se no limbo entra a ficcao e o documentario. A fic¢cdo existe como
uma forma de resgatar o documental: o filme se constrdi a partir das ruinas deixadas
pela historia. As relagdes de representagdo sdo muito mais fortes dentro da historia do
cinema do que numa relacdo etnografica. Esse limiar € a zona de tensdo do filme, que
dispara toda inventividade do som, da montagem, roteiro, atuacdo. Especificamente no
caso do som, foi essa zona de indeterminagdo, entre ficcdo e documentdrio, que
permitiu construcdes mais musicais, passagens ritmicas de rddio, constru¢do de
ambientes onde se ouve longe. Como o filme do Adirley tem muitas cenas de tempo
dilatado, com didlogos pontuais, foi possivel construir um entorno sonoro, pensar 0s
ambientes como se faz numa fic¢do. No entanto, o fato de ser um documentério nos
coloca a “realidade”, isto €, as constru¢des nao poderiam se sobrepor ao som direto, mas

deveriam se orquestrar com ele, como numa espécie de tranga.

63



3.3 ESPACO,DURACAO

A experiéncia cotidiana de Dildu € reiterada na montagem através da
organizagdo de ciclos que emulam sua rotina na duracdo do filme. Dildu trabalha como
servente numa universidade no Plano Piloto de Brasilia e viaja diariamente de Onibus
até sua casa na Ceilandia. O filme constroi-se em intervalos marcados entre seus
deslocamentos. Divididas entre o trabalho, as atividades da campanha e os espagos de

dcio, as acoes de Dildu sdo conectadas por momentos de deslocamento e de espera.

Dildu é Dilmar Duraes, 77-2-23 € o ano de nascimento dele. Ano, més e dia
do nascimento dele. Ele criou uma relagdo de tudo que tava ao redor dele,
mas ndo € ele, obviamente. Mas ele traz tudo pro filme. Ele sempre traz pro
filme, por exemplo, a questdo racial. Ele sempre traz pro filme a agonia com
os poderosos, ele tem muita dificuldade de se relacionar com o poder. E tudo
isso t4 no filme. E eu acho que isso € um documentdrio, sabe. Como nossa
equipe se relaciona com o poder. Como a gente pensa o poder. Isso tudo estd

ali. (QUEIROS, Adirley. Multiplot. 2013)

Podemos considerar o bloco protagonizado por Dildu como a linha de base na
organizagdo do filme onde o personagem contréi sua jornada. Estouros e agdes
enérgicas sao intercalados por intervalos marcados pelo cansaco e pelo siléncio em que
todos se calam e a cidade coloca-se como espaco hermético, distante e subtraido dos

personagens.

Para mim, o que da for¢a ao filme é o Dilmar, no sentido que a gente apostou
nele como um personagem que se parecesse com um cara da Ceilandia. O
laboratério para o Dilmar era assim: “Pensa num cara da Ceilandia, que a gente
acha massa af na rua e vocé tem que se parecer com ele.” Pouco interessa a tua
fala — o que interessa € o seu corpo. Se voc€ fala rdpido ndo interessa, se as
pessoas ndo entendem nio interessa — ainda que, claro que a gente queria que
algumas frases fossem compreensiveis (...)(QUEIROS, Adirley. Negativo. p. 33.
2013)

Em contraposi¢do a fala rapida de Dildu, o tempo € contraido em momentos de
paragem e articula lacunas entre outros planos de exploracdo do territorio. Recua-se

para ganhar poténcia e outra dimensao nos proximos planos.
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De repente as situagdes ja ndo se prolongam em acio ou reagdo, como exigia
a imagem-movimento. SAo puras situacdes Gticas sonoras, nas quais o
personagem ndo sabe como responder, espacos desativados nos quais ela
deixa de sentir e de agir, para partir para a fuga, a perambulacio, o vaivém,
vagamente indiferente ao que lhe acontece, indecisa sobre o que € preciso
fazer. Mas ela ganha em vidéncia o que perde em agio ou reagio: ela VE,
tanto assim que o problema do espectador torna-se “ o que hé para se ver na
imagem??” ( e ndo mais “o que veremos na préxima imagem?”).

(DELEUZE, 1999, p. 323)

Nos corres Ocio (052), Espera do 6nibus (073-074, 088), Servico de limpeza
(018-020, 086- 087) e Parque de diversdes (047) as agdes criam tempos de paragem
entre a multiddo de estimulos dos outros corres € permitem criar contraste com as
explosdes que seguem tal esvaziamento (a, b, c, d, e, f). Dildu encontra-se imével e
laconico sentado na calcada, trabalha silencioso ou observa com olhar fixo o transito até
chegar a conducdo. Dandara olha a cidade pela janela, enquanto espera o namorado
antes do passeio no parque de diversdes. A duragdo dos planos, confere sentido novo,
singular, as andancas de seus personagens pelos espacos vazios da cidade. Como
aponta André Brasil (2013), aqui se insinua, uma outra dimensao politica, que aparece
menos no discurso engajado dos personagens e do diretor, do que justamente na

suspensdo desse discurso.

Os cortes rdpidos, a montagem, sd30 uma tentativa de tornar o filme mais
palatavel ao publico, mas, a0 mesmo tempo, dentro do mesmo filme também sao
dispostos planos longos. E feita uma negociacio com o espectador que ao pactuarem
com o diretor toleram os planos de maior duragdo. No “A Cidade € uma S6?”
encontramos sete planos de quase um minuto: Sdo caminhadas, derivas e tempos de
espera, mas também podemos encontrar planos de dez segundos articulados de forma

mais dinamica.

Quando eu penso em “popular” eu penso no sentido de que a gente também pode
fazer cinema popular, ter um sentimento popular, e fazer um plano longo de
siléncio — isso também pode ser popular! A questdo ndo € esse plano, mas como ele
se articula no todo. E também, por que um filme que agrada o publico ndo pode ser

bom? (QUEIROS, Adirley. Negativo. p. 47. 2013)
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A montagem em paralelo das historias da Nancy e Dilmar cria uma
compreensao mais imediata da narrativa que deixa claro uma contraposi¢do: de um lado
temos a historia de Nancy, quase institucional, com uma narrativa familiar € uma
exposic¢ado didatica e de outro lado a histdria de Dilmar, que pode se dar em outro tempo
e por vezes se dilata em planos longos, justamente por que ja foi compreendida e

legitimada como outra em relacdo a primeira.

Sem a Nancy, o Dilmar talvez ndo funcionaria. A gente criou, inclusive, um
subtexto para ele: na primeira cena do filme eu apresento ele como sobrinho da
Nancy — um fake total, claro, tudo encenado! Ele nem conhecia a Nancy, ninguém
ali se conhecia... Mas, uma vez que ela apresenta ele como sobrinho, tudo que ele
falar e toda sua acdo € como se fosse parte da histdria dela: porque € da familia,

porque mora na mesma cidade(...) (QUEIROS, Adirley. Negativo. p. 32. 2013)

O discurso de Dilmar € alicercado pela pesquisa institucionalizada de Nancy.
Sua fala € referenciada como sendo uma historia da Ceilandia e por isso ganha um outro
estatuto e maior for¢a. A montagem cumpre esse papel de reiterar falas e criar conexoes
legitimando situagdes através de colagens. Dai a importincia das chaves encontradas
pelo diretor durante as filmagens. Sao elas que criam ligacOes e ressignificam questoes

durante a trama.

A minha angustia de fazer filme € tentar mostrar isso. E tentar ser popular é dizer
assim: “gente, a gente pode fazer também — essas histdrias sdo interessantes!” A
nossa histdria tem isso: € forte. Entdo, a gente tem que apostar nas nossas
histérias — elas sim é que sdo populares! E existe publico para isso. Imagina se eu
consigo fazer um filme que dialoga com uma cidade igual a Ceilandia...

(QUEIROS, Adirley. Negativo. p. 47. 2013)

No corre (Engolido pelo comicio 130-133) Dildu caminha pensativo, exausto
ap6s mais uma peregrinacdo solitdria pela Ceilandia para distribuir santinhos e
convencer os moradores da justeza de sua candidatura. De repente surge uma carreata
da campanha de Dilma Roussef a presidéncia da republica. Dezenas de automoveis
carregando bandeiras adentram o enquadramento. Dildu, ao contrério, precisa se mover
com 0s proprios pés, parar para descansar, recuperar o folego antes de seguir adiante
(enquanto, cabisbaixo, comeca a cantarolar mais um rap). A desesperancga inscrita na
situacao do personagem caminha lado a lado com a resisténcia instigada pela cancao: o

filme embaralha novamente as cartas — as politicas e as estéticas.
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Aquela cena final que ele encontra a carreata do PT, toda ela foi esquematizada.
A gente sabia que haveria uma passeata, conhecemos a cidade de cor e salteado.
A gente sabe hordrio de sol, horario de limpo. Vimos mais ou menos como seria
o trajeto e propusemos a equipe € a0 personagem que encontrassem a carreata
naquele exato momento. Com aquela luz e aquele plano aberto, porque sabiamos
que ali eles chegariam como se fosse uma nave espacial, porque a campanha é
assim: ela atravessa campos de futebol, atravessa as pragas, passa por cima de

todo mundo. E ele, no decorrer do filme, € um cara que faz uma campanha quase

solitdria... (QUEIROS, Adirley. Multiplot. 2013).

Adirley constroi suas narrativas com historias triviais. Sao histdrias que se ndo
fossem documentadas pelo cinema ou literatura ndo seriam notadas. Os filmes tem uma
estrutura bédsica com o heroi, o vilao, os pontos de virada, porém o enredo acontece na
montagem. A montagem apresenta uma curva: ela € decadente. O filme finaliza
laconico e silencioso. “E engragado, eu nio procuro isso nos filmes ou, se a procura
existe, ndo € consciente, tipo: “vou sair para fazer um filme triste”. Pelo contrario: em
todos os filmes eu sai para fazer um filme de piada, engragado, a minha busca era por
ai. “ A figura do heroi persiste e € reiterada durante o filme mesmo sem um final

apoteotico.

(...) eu também tenho o desejo que o meu filme crie identidades: quando eu
coloco o Z¢é Bigode ou o Dilmar para ser um personagem de heroismo... P6, o
Dilmar ¢ o heréi do filme! E um heréi que perde, mas ¢ um her6i. Porque eu acho
que ele € um modelo para as pessoas no sentido de elas verem que se parecem com
ele: vocés falam rdpido, sdo gagos, sdo timidos, sdo faxineiros... Vocés sdo
potenciais, nesse sentido: s@o inteligentes, tem uma musicalidade na fala... Mesmo
sendo gago, vocé sabe cantar, entendeu? Eu queria que isso estivesse internalizado
nos moleques, nos meus filhos, nas escolas. (QUEIROS, Adirley. Negativo. p. 47.
2013)

Com a equipe reduzida a 4 pessoas, no corre Campanha com carro e auto-

Jalante (112-119). Adirley instaura uma situacdo que tomou de surpresa os atores.

Os atores ndo sabiam daquela cena. Aquele carro é meu, aquele Santana, e
aparece em todos os filmes inclusive. E ele ndo marca gasolina. Entdo eu
coloquei pouca gasolina, os caras ndo sabiam quando iria acabar, mas
estavam alertados de que em algum momento iria acabar. A equipe estava a

postos para que, se acabasse, ela mantivesse a relacdo de mise-en-scene.

Continuamos gravando. (QUEIROS, Adirley. Multiplot. 2013).
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Os atores até olham para a camera, porque quando acaba a gasolina ficam de
fato aflitos porque ficariam na rua, mas quando eles veem que a equipe também ainda
estd filmando percebem que € um jogo e internalizam tudo aquilo. Tinham uma cimera,
com dois lapelas, e dentro do carro Adirley operava o som, porque nao tinha espaco pra
duas pessoas. Eram apenas o diretor, o fotografo e os personagens no carro. O fotégrafo
com uma camera Canon 5D, atento a tudo. A forma de identidade Eu= Eu deixa de

valer para as personagens € para o cineasta, tanto no real quanto na ficgao.

Numa sequéncia esclarecedora, Campanha interna (101-103), Dildu rompe
com o cotidiano de uma familia na Ceilandia adentrando um quintal de sua casa e
desenvolvendo com destreza sua campanha. A situacdo € de improviso e aparecem, sem
constrangimento, o diretor e o operador de som. Os moradores escutam atentos sua fala.
Bordado na camisa verde, um “X” em vermelho chama atencdo. Sobre o mesmo, o
candidato explica: “A idéia do “X” € ... € a idéia que a gente ressignificou tudo que ja
rolou de ruim no passado. A gente pega a nossa historia € vé como € isso para nos, o

que significou o “X”.

O “X” que aqui ilustra a campanha do personagem como argumento de negacdo
no passado marcava as casas daqueles que seriam deslocados a forca pelo DOPS, o
antigo Departamento de Ordem Politica e Social, para outra areas da cidade. O
personagem continua a conversa ilustrando a cidade formal projetada por Niemeyer
”Aquele cad da cidade pronta né? Se construiu uma cidade s6 que quem ajudou e ainda
ajuda a construir ... Por que Brasilia sem n6s 1a € um fantasma. Vocé s6 vé cimento. Os
caras que faz aquilo brinca de cimento. O cara faz um cimento assim, tipo flutuando...
Ele mete uma rampa assim debaixo... SO que a cidade para se a gente ndo tiver 14, mas a

gente ndo tem valor.

Enquanto fala e reconstréi com as maos as formas engenhosas da arquitetura a
imagem da cidade planejada organiza-se como um plano cinematogrifico ensolarado
em paralelo no imaginario dos espectadores. De repente, essa construgdo imagética é
interrompida por um outro plano, a partir de uma camera subjetiva dentro de um carro, a
luz dos fardis dao a ver uma estrada de terra batida numa drea periférica precarizada em

contraste visceral com as imagens contruidas anteriormente na fala de Dildu.
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A incongruéncia desses dois lugares causa uma resposta puramente intelectual por
parte do espectador. Mesmo que apenas sugerida pela fala de Dildu, a imagem da
cidade formal rompida pelo vazio empoeirado da periferia esquecida promove um certo
apagamento da primeira, ou pelo menos, o confronto entre realidades distintas, como
justifica Eisenstein “Por que a arte € sempre conflito. (...) € tarefa da arte tornar
manifestas as contradi¢cdes do Ser. Formar visdes justas despertando contradi¢cdes na
mente do espectador, e forjar conceitos intelectuais acurados a partir do choque

dindmico de paixdes apostas.” (Eisenstein, 1990).

Falta ao cinema brasileiro um cinema pedreiro. Daqueles que na quebrada
ajuda a levantar a casa do vizinho e a sua prépria. Daquele que sabe ser peca,
sabe ser tijolo, consciente de tudo o que circunda essa fungcdo. Cinema que
saiba ser fun¢do*. O pedreiro sabe como levantar uma casa, seu aprendizado
vem do corpo inteiro, o que quer dizer que é da mente também, do intelecto.
O pedreiro sabe em todos seus poros ser arquiteto e engenheiro, ndo como
condicdo de uma classe opressora, mas como uma necessidade bruta de

levantar um espago, um lugar, uma coisa.

Um cinema pedreiro significa revoltar-se de corpo inteiro contra uma
opressdo clara, opressdo estética-politica, opressdo ideoldgica. Um cinema
pedreiro vird de uma formagdo publica em cinema de risco, ou das ruas, ndo
das escolas de cinema e seus esquemas, que formam rob0s cineastros para
ganhar editais ou trabalhar dirigindo publicidade e video institucional (além
de suas vertentes que passam nas telas grandes). Essas escolas continuam
com a conivéncia e apoio de artistas-professores-frustados, escolas publicas e
privadas, formam cineastros e vitimas, que definham nas mdos de produtoras
exploradoras e sio mdaquinas de sugar dinheiro e cérebro. ( PERICLES,

Lincoln. 2015)

Dildu € visiondrio e propicia ao espectador a possibilidade de ver. A organizagao
do espaco, dos objetos € a montagem como um todo atua para liberar sua atuacdo. O
esquema sensorio-motor que antes nos orientava segundo um processo de identificagdo
com os personagens ganha sentido apenas para modulacdo das plataformas de escape da
personagem. Ver ou entregar-se a uma visdo € mais importante que agir ou acionar um
esquema acgdo-reacdo. Dessa forma a montagem € organizada em funcdo dessa

“vidéncia”. Torna-se mostragem.
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Poderfamos também dizer que a montagem tende a desaparecer em favor do
plano-sequencia, com ou sem profundidade. Ndo é verdade, porém, em
principio, e a montagem continua a ser na maioria das vezes o ato
cinematogréfico essencial. S6 que muda de sentido: em vez de compor as
imagens-movimento de tal maneira que delas saia uma imagem indireta do
do tempo ela decompde as relagdes numa imagem-tempo direta de tal
maneira que desta saiam todos os movimentos possiveis. (DELEUZE, 2004,

p- 159)

Se a rotina de Dildu instaura contracdes no tempo € no espaco, promovendo
lacunas e pausas, Z€ AntOnio parece constituir um vetor que frequentemente muda de
dire¢do com o desenvolvimento da narrativa. Propositalmente desorientador, o cunhado
de Dildu € reflexo de uma cidade sem saidas e percorre-a com seu automovel
convertendo curvas, retornando a0 mesmo ponto, partindo e ou exitando. Pela janela do
seu carro a cidade utopicamente modernista cresce, desorganiza-se € reorganiza-se. A
periferia € refém de uma acelerada especulacido que a consome, mas integra seu meio de
vida. Espasmos ddo lugar a uma vertigem desterritorializadora. Qual seria o movimento

fundador do filme?

“Trata-se de uma pedagogia da crise que se dd quando o cinema moderno
vem destituir as verdades motoras do cinema narrativo cldssico e pensar o
tempo como operador de disjun¢des. De um lado, percepcio-significacdo-
acdo, o esquema bergsoniano que caracteriza tanto o peensamento quanto,
segundo Deleuze, o cinema da tradi¢do. Esquema que serd destituido por algo
como a relacdo percepcio-hesitacdo-problematizacdo. Como se fossemos
colocados diante de situacdes que ndo podem mais se prolongar em agdes. O
cinema e o pensamento modernos nascem dessa crise diante do que &
‘terrivel demais, belo demais, intolerdvel’. Algo que excede nossa capacidade
sonsério-motora de reacdo: uma beleza ou dor fortes demais. Em vez de um
pensamento ou de um cinema que tolera e suporta praticamente qualquer
coisa, Deleuze propde esse confronto com o impensavel, pensar o que escapa

ao pensamento, a vida.” (BENTES, Ivana.1993 p.109 )
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3.4 FOTOGRAFIA. MATERIALIDADE E MEDIACAO

A percepc¢ao do filme é também a percep¢ao dos corpos € do material filmico. A
fotografia realizada por Leonardo Feliciano é composta propositalmente por distintas
materialidades e opera no espago de diversas formas. O filme foi fotogratado parte em
pelicula e outra parte com camera tipo S-VHS (Super VHS), distin¢gdo observada pela
qualidade da imagem em exibi¢do. Segundo Adirley o estranhamento causado por essa
transicao entre solucgdes técnicas evoca a forma como € vista Ceilandia: uma cidade que

também € estranha em relagdo a Brasilia.

Por exemplo, no corre Visita ao Marquim (054-063) percebe-se que ndo ha
controle da luz ambiente. O fotdografo acompanha a caminhada dos atores por um
corredor até chegar no lugar de trabalho de Marquim onde acomodam-se. Varia-se entre
um plano americano € um primeiro plano dos personagens que conversam sentados. O
fotégrafo situa-se primeiro na frente dos personagens e posteriormente de costas criando
dinamicidade nas falas através da montagem sem o uso de plano e contraplano na
conversagdo. Pode-se observar a mudanca na fotometria da cimera e em alguns
momentos a luz estoura. Como comenta Adirley em entrevista. o cendrio nao passou por
grandes intervengdes € € mostrado como estava. O ator sugeriu que nao fosse usado
aquele espago, mas o diretor insistiu na locacdo. Em cena, Marquim sinaliza essa

escolha ao pedir que ndo se incomodem com a bagunca ao entrar.

A variagdo da qualidade técnica das imagens também pode ser vista entre os
corres de entrevista com Nancy. Especificamente o corre Entrevista (33) - b apresenta
grande distin¢do de intensidade de luz em relag@o as outras entrevistas. Aqui como em
poucas vezes no filme a camera ndo € posicionada na mao, o enquadramento € fixo,
reforcando a idéia do diretor como pesquisador. E possivel que esses corres fagam parte
da fase inicial de pesquisa do filme. Adirley descreve uma outra transi¢do entre planos
de pelicula pro digita que exemplifica o que discutimos. As cenas filmadas em pelicula,
mas contemporaneas ao filme estdo coladas com a narrativa historica da Nancy. Esse foi
um recruso pensado na montagem que tensiona a localizacdo temporal das imagens no

filme.
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A Nancy comeca a falar que estd procurando um material de arquivo... Aparece o
cara na pelicula, toda arranhada, num Eixdo vazio. Ai, quando ela comeca a ver a
cena de pelicula no arquivo publico, corta para uma cena de pelicula do Wellington
descendo numa Ceilandia que também podia ser do passado... Entdo eu acho que
essa relagdo organica € muito mais forte do que a proposta de documentario e
ficcdo, entendeu? Muito mais do que a tentativa de inverter o que € documentdrio e
o que € fic¢do, o que € ficcdo ou documentdrio, € o material estético do filme.
Quando eu falo de “material estético” eu penso na pelicula, no som — porque a
gente vai estabelecer o jogo ali. E ele vai se estabelecendo e vai se naturalizando —

ndo é tio radical assim. (QUEIROS, Adirley. Negativo. 2013. p. 59)

Para os corres que abrem e finalizam o filme, a Negociagd@o com Clodoaldo (002)
e Flanagem (136-141) o cuidado com a imagem € outro. A equipe optou por filmar em
pelicula e com maior controle dos condicionantes ambientais e técnicos. Estudou-se o
melhor hordario para aquela iluminacao, foi feito ensaio com a camera € 0s movimentos

do fotégrafo foram previamente calculados.

De uma forma geral, a cimera € pensada como mecanismo catalizador no filme. O
fotégrafo ndo € invisivel, € mediador das relagdes. Em alguns planos é um observador
distante, guardado entre janelas, tapumes ou tijolos, em outros € personagem atuante

entre os atores, € ouvinte, confidente, comparsa e cumplice.

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
histérico 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. (BRASIL, André, 2013, p. 97)

No corre Percurso Dirigindo (062-069) a relacao com o fotdgrafo é explicitada
pelo diretor. Z€ Antonio dirige o carro € aparece em primeiro plano. A camera situa-se
no banco do passageiro frontal. O personagem usa novamente o celular para orientar-se.
Quando chegam proximo ao destino, Adirley pede ao fotégrafo que baixe a camera.
“Baixa a camera, Leo! Isso, assim...”. A imagem ganha um fundo preto. O fotégrafo é
censurado para ndo afetar a possivel negociacdo com Clodoaldo, dono de um barracao
no morro, € o espectador é lembrado que hd uma camera no automoével. O aspecto
intromissor do equipamento € sinalizado, mesmo que na ambiéncia da fic¢cdo frente a
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negociacao fabulada de Z¢€ Antonio. Nao hd necessidade de uma cimera subjetiva, ali o
fotégrafo além de técnico € ator e acompanha o diretor na ambivaléncia entre

espectador e espetaculo.
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3.5 SOM. BUMBA!

O rap, discurso ritmico com rimas e poesias, que surgiu no final do século XX
entre as comunidades negras estadudinenses, € grande referéncia para Adirley. O
realizador inspira-se no encadeamento articulado e cadenciado das falas, no improviso e
sobretudo no cardter de resisténcia dos versos e discursos das musicas que foram
levadas por MC's para Ceilandia ainda na década de 80. E possivel pensar a aplicagio
do rap na organizacdo entre os planos do filme, que seguem uma linha melddica

estruturada entre siléncios e estouros, vazios € algazarra.

Como sugere Guilherme Martins, editor e finalizador do som, o filme nasce de
um disparo sonoro. O carro de som, os discursos no radio, a propaganda boca a boca,
tudo quer falar, gagueja, vacila e reinventa. Os jingles que sdo repetidos inimeras vezes
durante a narrativa sdo os gatilhos da trama e disputam entre si a pregnancia nos
espectadores. De um lado Nancy evoca a memoria do antigo jingle produzido pelo
aparelho do estado que da mote ao titulo do filme; do outro, Dildu utiliza para sua
campanha eleitoral uma composi¢do de Marquim que promete transformar o candidato

de um partido clandestino em deputado distrital.

E interessante perceber que, para além dos jingles, os personagens do filme sdo,
em si, sonoros: Marquim sé fala no beat. Dildu € corpo que fala aos turbilhdes. O
carro de som, o carro do Z¢é Ant6nio é uma orquestra. A lataria € uma sinfonia de
rangidos, 0 motor uma paisagem sonora complexa amaciada por anos de asfalto.
O carro de som € uma gambiarra da economia pirata, circulando por ai com seus
circuitos e curtos-circuitos de propagar mp3 no pendrive, enquanto Dildu
improvisa seu repente politico no microfone ao vivo. O carro estd sempre prestes

a explodir, e o que explode dele é o som. ( MARTINS, Guilherme, 2016, p.38)

Através de um gesto de “desterritorializacdo acustica”, como define Guilherme,
ha o processo de apagamento do primeiro jingle com o decorrer da narrativa enquanto o
segundo; ainda mais marcante, contagiante e ritmico, ganha forca e intensidade nos

planos finais do filme.

O filme propde um contra-golpe nao simétrico, utilizando-se e subvertendo
algumas estratégias comuns ao inimigo, como por exemplo a producdo
musical de um jingle-hip-hop e a criac@o de um partido politico clandestino.
Quais sons e corpos produtores de sons sdo o avesso do jingle oficial? E

Marquin produtor de jingle pirata, sampleando compassos e batidas do radio,
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do vinil, do youtube, costurando musica em seu estidio improvisado com
gambiarras num velho PC amarelado. E o fazer sonoro periférico
engendrando muta¢des em seus préprios dudio virus, propagados pela forca
da economia pirata, nos DVDs vendidos na feira do rolo, lancados na internet
e nas ondas de radio livre. E Zé Antonio e seus rolos imobilidrios. E Dildu e
sua méquina corpdrea ritmica disparando projéteis verbo-balisticos
conectados a sua maquina de campanha némade, seu corpo se associando ao
carro, empurrando o carro de som sem gasolina - gasolina das pernas dando
energia ao automoével que € também um ciborgue propagador de sons,
modificado na economia pirata local e sem nota fiscal. (MARTINS,

Guilherme, 2016, p.40)

O fluxo de fala do Dildu torna-se o compasso do filme e incorpora-se aos
espectadores. Para além do significado de cada palavra proferida pelo personagem seu
ritmo € por si s engajamento para um tipo de escuta que convoca O corpo por inteiro.
Adirley reitera a necessidade de dar voz a falas que ndo se restringem a expressao pela
lingua materna. Seus personagens expressam-se através do corpo, da cadéncia nao
domesticada da lingua e de arranjos que perfuram os discursos institucionalizados, as
pausas racionalizadas e a dic¢do “correta”. Tecnicamente, essa escolha por uma
expressao mais livre da lingua pode ter permitido que a captacdo do som direto no filme
tenha sido realizada de um forma menos ortodoxa. Para garantir o entendimento
completo das falas, normalmente repete-se um mesmo plano diversas vezes durante
uma filmagem. Enquanto isso o ator acaba automatizando sua fala e o improviso tao

previlegiado aqui toma outro contorno com a sequéncia de varias repeticoes.

O som direto do filme foi realizado por Francisco Craesmeyer que teve a
preocupacao de gravar sons independentes da imagem, captando sons ambientes que se
vinculassem ao universo do filme. O realizador colecionou um banco de sonoridades
especificas do local onde estava. Sonoridades que dificilmente seriam encontradas em
bancos de som. Além disso o som captado nos planos que foram rejeitados pela
montagem foram retomados durante a edicdo de som, atentando para o seu potencial
sonoro. Como sinaliza Guilherme “Coisas interessantes foram encontradas por af... As
vezes € coisa pequena, tipo uma motocicleta velha passando debaixo de um viaduto, um
metro ao longe, enfim, trabalho de formiguinha.” (MARTINS, 2016) Esses sons

menores dao autenticidade e frescor a paisagem sonora do filme.
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Em contraste com a atmosfera de improviso e caos das filmagens, o som do
filme tem uma construgdo integra e controlada. Foram incorporadas muitas sonoridades
do local que passaram por um processo de edi¢do cauteloso. Segundo Guilherme, varios
sons imprevistos invadiram a diegese do filme, passando a fazer parte do documentario.
O corre Negociacao em edificio (108-110) exemplifica essa situagdo. Nele, Z¢é Antdnio
sobe no alto de um prédio e fica observando as novas construc¢oes cidade, enquanto isso
uma motoca passa bem ao longe, com escapamento furado, e vai se afastando até o
siléncio. Esse tipo de som, segundo Guilherme, com essa perspectiva € muito dificil de
se encontrar nos arquivos, faz parte do ‘descontrole’ do som direto e ficou no filme.
Para esse sequéncia, foram construidos sons de obra, marretas, picaretas, enfim, ruidos
que criassem a idéia da cidade em constante construcdo, da valorizagdo subita dos

terrenos, da especulac@o imobilidria invadindo a Ceilandia.

Guilherme também sinaliza o corre Espera do énibus (073). Quando Dilmar
estd, a noite, olhando as ruas em siléncio, apds um tempo de vazio, surge um carro,
rasgando, atravessando o quadro em altissima velocidade, com uma musica grave
estrondando em efeito Doppler. Segundo Guilherme a rua, em questdo, tinha vincos no
asfalto, o que emitiu um som “crespo” de pneu raspando, impossivel de se reproduzir ou

de se conceber num estudio.

Essas invasdes do ‘mundo real’ no som direto acabaram inspirando as outras
construcdes, de maneira que sonoridades ‘documentadas’ e ‘ficcionadas’
entravam num estado de contaminagdo reciproca, uma sendo influenciada e
afetada pela outra. Talvez por isso a impressdo de construgéo integra e
controlada... Nos momentos de fala procuramos respeitar totalmente o que havia
sido gravado, sem acrescentar qualquer ruido que pudesse distrair o dialogo.
Como o filme tem muitas sequencias sem fala, aproveitamos para potencializar as

constru¢des nesses momentos. (MARTINS, Guilherme, 2016, p.40)

Alguns corres extremamente sonoros aconteceram de forma imprevista, como o
Encontro com a caravana do PT (130-133). As buzinas do carro e a massa ruidosa
massacrando a artesania sonora do carro de som instdvel de Dildu e Z¢ Antdnio
aconteceram no improviso. A tnica indicagdo que a equipe tinha era que naquela regido

iria acontecer um comicio.
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O diretor propds muita radio para o carro do Zé Antonio, tocando musica brega.
Também pensou em sons de vizinhanga, alguém ouvindo uma musica envagélica, por
exemplo, quando entravam na casa de Marquim. Como aponta Guilherme, “A id€ia era
povoar o som, construir essas vizinhangas para tornar audiveis as multidoes da
Ceilandia, outras pessoas que ndo aparecem no filme mas ocupam a paisagem sonora,
conectam-se a ela”. A musica no filme é sempre diegética. Segundo o editor do som,
mesmo as que tocam no radio foram gravadas a partir de um alto-falante pequeno, cheio

de freqiiéncias médias.

Lembro-me que a gente queria colocar uma musica evangélica, como que
tocando num vizinho. O que fizemos foi baixar uma misica do youtube e
reproduzi-la no laptop, gravando-a ao longe, através das paredes. Parece que
funcionou. Acreditamos que o som pode funcionar como sonda, isto é, evidenciar
as propriedades do espago pelo qual se propaga, por isso, uma musica ressoando
no ambiente nos interessa, nesse filme, mais do que aquela que surge limpa, sem
ruidos de fundo e acaba mascarando os outros sons do filme. (MARTINS,

Guilherme, 2016, p.40)

Os graves instalam-se em nossos corpos como invasores. E possivel fechar os
olhos, mas nao escapamos aos efeitos do som. Ele opera fisicamente no organismo,
fazendo sua estrutura ressoar e implicando o movimento e a acdo. O corpo torna-se
impeto, contato e troca. “Deixa o maloqueiro falar, no seu ouvido o que vocé quer
ouvir” ecoam os versos da “Tribo da Perifeira”” nas ruas. O corpo ndo € mais o

mesmo. E mais que um, € multiddo. E correria. E proza de malandro.

Talvez devamos identificar nesse processo de metamorfose e constitui¢do a
formacédo do corpo da multidao, um tipo fundamentalmente novo de corpo,
um corpo comum, um corpo democrético. Spinoza nos d4 uma ideia inicial
de como poderia ser a anatomia de um corpo assim. ‘O corpo humano’,
escreve ele, ‘é composto de muitos individuos de naturezas diferentes, cada
um dos quais € altamente heterogéneo’ — e, no entanto, essa multidao de
multidées € capaz de agir em comum como um Unico corpo. Seja como for,
ainda que a multiddo forme um corpo, continuard sempre e necessariamente a
ser uma composi¢ao plural, e nunca se tornard um todo unitario dividido por

orgaos hierdrquicos (Negri & Hardt, 2005, p. 247-248).

" Trecho do rap “Valores” da Tribo da Periferia. Album “3° dltimo”, 2014. Kamika-z
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CONCLUSAO

O plano cinematografico demarca a fronteira, o limite, o entre. Nesse espaco
lacunar € onde residem os personagens de “A Cidade € uma S6?”. Vivem entre uma
cidade e outra, entre uma terra e outra, € suas narrativas se constroem nas
intermiténcias, nos intersticios e nas confluéncias que caracterizam a experiéncia de
viver o deslocamento e habitar as fronteiras. Montagens e desmontagens estabelecem
uma metastase. O diretor de cinema vé€, os personagens véem e com eles os
expectadores sdo levados a ver seus corpos em evolugdo exilados de si mesmos.
Buscam em si ndo a restituicdo de um passado, mas a constru¢do de uma fébula que

contesta o impossivel e transforma-o em realidade.
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001 002
00:00 - 00:43 00:43 - 01:30
VIDEO VIDEO | Externa - Dia

Enquanto surgem os créditos iniciais do
filme, traco a traco o plano diretor da cidade
de Brasilia é representado como numa
animacao sobre papel. Quando o desenho é
concluido suas linhas sao rapidamente
consumidas por labaredas de fogo.

SOM

A animacao desenvolve-se com o som de um
ronco de motor de carro e um ambiente
aparentemente rural ao fundo com som de
galinhas e animais. A sequéncia é finalizada
com o som da porta do carro fechando
enquanto o desenho é destruido.

Camera na mao. Em um Plano Geral surge o
primeiro personagem recém saido de um
carro antigo. Ele cruza uma estrada de terra
enquanto fala ao celular com Clodoaldo.
Caminha do outro lado da estrada até
chegar a um barranco de onde avista uma
casa em construcdo. O Plano é finalizado
com a imagem da casa ao lonje rodeada de
vegetacao.

SOM
Sons de marteladas ao fundo acompanhado

pelo didlogo entre os personagens e sons de
passaros ao lonje.

003 004
01:30 - 02:20 02:20 - 02:30
VIDEO | Externa - Dia VIDEO

Plano Americano. A camera por tras de uma
janela emoldura com tijolos aparentes uma
paisagem verde e dois personagens que
negociam uma casa e conversam sobre o
avanco da especulacdo imobiliaria e o futuro
daquela regiao.

SOM
Som de passaros entre o didlogo dos

personagens. O plano finaliza com o som de
marteladas ao fundo.

Abruptamente, o teor contemplativo da cena
anterior é interrompido por uma tela preta
aonde desenha-se um grande “X” que
atravessa o quadro e sobre ele o titulo do
filme “A Cidade é uma S6?”

SOM
Som de arquivo com a Voz Off do arquiteto

Niemeyer no radio, apresentando Brasilia
depois de anos de sua construcao.



005 006
02:30 - 03:27 03:27 - 04:05
VIDEO | Externa - Tarde VIDEO

Com a cAmera dentro do carro, uma
paisagem de periferia ao fim da tarde é
apresentada. Moradores caminham entre
ruas de terra batida e construcoes
precarias.

SOM

No radio toca uma vinheta alegre de um
programa que é substituida por uma estacao
evangélica e em seguida pela voz de um
homem com um discurso esperancoso
sobre a cidade. Ouve-se o som ambiente da
rua, latidos e o ronco do carro. Por fim
emerge a voz de um homem cantarolando.

Camera na mao. Noturna. Em um plano
médio é apresentada uma roda de amigos.
Um casal tem destaque ao centro e observa
um deles a esquerda que canta um rap com
letra sobre a Ceilandia e seus moradores.

SOM

Som ambiente acompanhado pela voz de um
dos personagens (Marquim do Tropa) que
cantarola um rap. O personagem ¢
acompanhado pelos amigos que fazem
percussao com o corpo.

007 008
04:05 - 04:37 04:37 - 05:26
VIDEO VIDEO

Insercao de um video institucional em preto
e branco de 1972 sobre a cidade de Brasilia.
A cidade é apresentada a partir de imagens
de monumentos, dancas populares e cenas
cotidianas.

SOM

Um samba é seguido pela musica “Pezinho”
cantada por Inezita Barroso. Um locutor com
voz empostada finaliza o discurso falando:
“Brasilia, sintese da nacionalidade, espera
por vocé”

A camera articula-se em plano médio a
partir do banco ao lado do motorista entre
os dois personagens que discutem qual o
melhor caminho para o proximo destino. A
janela do carro emoldura a cidade com seus
pédios de arquitetura modernista e
infraestrutura viaria austera.

SOM

Som ambiente dos carros passando no
asfalto entre o diadlogo dos personagens. Um
som de um violao inicia-se no final da
sequéncia.



009 010
05:26 - 06:50 06:50 - 07:32
VIDEO VIDEO

Num plano médio é apresentada Nancy que
canta no estUdio de uma radio acompanhada
por um violonista e de uma radialista ao
lado. A musica fala sobre os migrantes e sua
relacdo com o Plano Piloto de Brasilia.

SOM

Voz e violdao da musica cantada por Nancy.

0O fotégrafo acompanha com cdmera na mao
o diretor que chega na cozinha e é
apresentado por Nancy ao Dildu, seu
sobrinho, e a Dandara, namorada de Dildu.
Os personagens conversam sobre temas
cotidianos enquanto Nancy prepara um café
e apresenta a equipe do filme que havia
comentado: “A Cidade E uma S6?".

SOM

Som direto do diadlogo dos personagens.

012

011
07:32 - 09:00 09:00 - 09:34
VIDEO VIDEO | Externa - Dia

Nova insercao de video institucional. Um
locutor inicia falando sobre o processo de
ocupacao das areas de invasoes e
acampamentos e sobre a remocao dos
moradores da antiga Vila do IAPI para a
cidade satélite da Ceildndia, que estaria
sendo preparada para receber esse novo
contingente populacional. As imagens
enfocam moradores em atividades
cotidianas e no periodo da remocao sendo
levados por caminhodes. Ao final sao
apresentadas imagens aéreas da Ceilandia
ainda desocupada.

SOM

Uma trilha sonora alegre é intercalada pela
voz pausada do locutor

Nancy em plano médio conta sua versao
sobre a remocao dos moradores para a
Ceilandia. A cena organiza-se como numa
entrevista em que a personagem dirige-se a
um interlocutor.

SOM

Som direto da voz de Nancy.
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014
09:34 - 09:57 09:57 -10:32
VIDEO | Externa - Dia VIDEO

Uma cdmera na mao acompanha Dildu
enquanto faz campanha num sinal de
transito entre os carros. O personagem é
acompanhado pelo vendedor de lotes e
distribui papéis entre os 6nibus e veiculos,
anunciando seu partido, o PCN: Partido da
Correria Nacional e algumas bandeiras da
campanha.

SOM

Som direto do transito com énfase no
discurso dos personagens.

Nancy em plano médio continua seu
discurso sobre os primddios da Campanha
de Erradicacao das Invasdes na década de
70.

SOM

Som direto da voz de Nancy.

015 016
10:32 - 10:57 10:57 - 11:22
VIDEO | Externa - Dia VIDEO

Dildu continua o discurso do plano anterior
acompanhado de seu cunhado, falando
sobre motes de sua camapanha na faixa de
pedestre.

SOM

Som direto do transito com énfase no
discurso dos personagens.

Nancy, em sequéncia com um plano anterior
apresenta as motivacoes e métodos para
expulsaos dos moradores da Vila IAPI

SOM

Som direto da voz de Nancy.



017

018

11:22 - 11:48

VIDEO | Interna - Noite

Dildu surge dormindo em primeiro plano
sentado num dnibus. O vidro da janela
reflete seu moleton e emoldura a cidade. A
cadmera balanca com o movimento do
automovel.

SOM

A voz de um locutor de radio discursa sobre
a construcao do sistema viario de Brasilia
em direcdo a outras regides do pais. Como
som ambiente temos sons da cidade e 0
ronco do motor.

019

11:48 - 12:16

VIDEO | Interna - Dia

Dildu aparece com farda em um plano geral,
passando o pano em um saguao amplo e
com piso vermelho. A camera acompanha-o.

SOM

0 sinal do elevador interrompe o plano
anterior. O Plano segue com som direto do
equipamento de limpeza sendo arrastado e
ruidos ao fundo.

020

12:17 - 13:05

VIDEO | Interna - Dia

0 vendedor de lotes dirige pelo bairro
enquanto fala sobre os cendrios anteriores
da regiao admirado. Um entrevistador faz
algumas perguntas. A cdmera situa-se ao
lado do entrevistado em primeiro plano, que
aponta pela janela pontos de referéncia na
area.

SOM

Sons de falatério surgem da rua. E presente
o0 som do motor do carro, mas toda énfase é
dada ao dialogo.

13:05 - 13:21

VIDEO | Interna - Dia

Dildu com equipamento de limpeza sobe
escadas de granito preto e desce lavando-a
com um balde. A camera acompanha-o.

SOM
Som direto da dgua sendo derramada e de

seus passos na escada. Som de obras ao
fundo.



021

022

13:21 - 13:38

VIDEO | Externa - Dia

Dildu rompe um plano geral com paisagem
empoeirada de terra vermelha e prédios ao
fundo. A camera na mao fixa testemunha
seu distanciamento.

SOM
Som de passos e vento. Ao final o inicio de

um violao sendo dedilhado cria uma
atmosfera.

023

13:38 - 14:37

VIDEO | Interna - Dia

Nessa sequéncia Nancy aparece em plano
médio ensaiando num estudio.
Posteriormente um segundo plano de
conjunto apresenta mais dois musicos que
discutem questoes do jingle que cantam. A
camera fecha novamente um plano médio
em Nancy e aproxima-se da cantora que a
acompanha.

SOM

Som direto da voz de Nancy acompanhada
pelo violdo e pelo conjunto em diadlogo.

14:37 - 15:48

VIDEO | Interna - Dia

Plano em continuidade com o anterior em
que o vendedor de lotes aparece dirigindo
em primeiro plano. Agora ele fala sobre a
divisao do espaco na regiao.

SOM

Som direto com ruidos do carro e sons da
comunidade. Didlogo com énfase. Antes do
final surge a voz de Nancy cantando o Jingle
que ensaiava anteriormente.

15:48 - 16:31

VIDEO | Externa - Dia

Nancy surge em plano médio cantando o
Jingle da Campanha de Erradicacao de
Invasoes. Fala sobre a satifacao de cantar
aquilo enquanto crianca e sobre sua
inocéncia na época quanto aos
desdobramentos posteriores da campanha.

SOM

Som direto da voz de Nancy.
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16:31 - 16:56 16:56 - 18:01
VIDEO VIDEO | Externa - Dia

Nessa sequéncia a camera acompanha e
percorre imagens histdricas e noticias da
época da remocao dos moradores da Vila
IAPI em direcao a Ceilandia.

SOM

As imagens sao ilustradas com sons de
estrondos e gritos ao lonje. Batidas,
martelos e falatério. A sequéncia finaliza
com o inicio de uma fala de Nancy.

Nancy aparece em plano médio com um
carro ao fundo. Fala sobre como foi o
processo de convocacao de criancas pra
elaboracao do jingle.

SOM

Som direto da voz de Nancy.

027 028
18:01 - 18:31 18:31 - 18:58
VIDEO VIDEO

Criancas dispostas com um cenario ao fundo
cantam em coral o jingle da Campanha de
Erradicacdo das Invasoes. A Camera é fixa e
em Plano Geral. Na sequéncia um Plano
Médio aproxima-se de uma das criancas,
poteriormente retoma-se o Plano Geral e
em Sequéncia um novo Plas

no Médio detalha uma outra crianca
cantando. A composicao em preto e branco
simula imagem de arquivo.

SOM

Som direto com a voz das criancas em coral

De dentro de um carro a cdmera apresenta a
paisagem de ruas da Ceilandia ao fim da
tarde com ruas de terra batida, construcoes
precarias, criancas com mochila voltando da
escola e moradores andando na rua.

SOM
0 som das criancas no coral cantando o

jingle continua durante o plano juntando-se
aos ruidos do carro e da rua.



030

18:58 - 19:30

VIDEO | Externa - Dia

Em continuidade com um plano anterior,
Nancy aparece em plano médio com um
carro ao fundo. Fala sobre como foi o
processo de convocacao de criancas pra
elaboracao do jingle.

SOM

Som direto da voz de Nancy.

19:30 - 18:56

VIDEOQ | Interna - Tarde

0 vendedor de lotes aparece comendo uma
espiga de milho enquanto dirige
concentrado. A camera filma-o pela de perfil
apresentando a rua movimentada ao fundo.

SOM

Do radio escuta-se uma musica animada
atravessada por sons de roncos de motor e
carros na rua.

031 032
19:57 - 20:08 20:08 - 20:33
VIDEO VIDEO

S3o apresentados dois planos da sequéncia
anterior do jingle. A partir do plano Geral do
coral, corta-se pra um plano médio que
detalha uma garota cantando e da
continuidade a musica.

SOM

Som direto com a voz das criancas em coral

A camera desliza novamente por imagens de
arquivo da época da Campanha.
Apresentam-se também propagandas no
jornal.

SOM

Som direto com voz off de Nancy falando
sobre a origem do nome Ceiléncia devido a
sigla CEl proveniente da Campanha de
Erradicacao das Invasoes.
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033

034

20:33 - 21:13

VIDEO | Interna - Noite

Nancy em plano médio fala sobre suas
impressoes de crianca sobre a campanha.

SOM

Som direto da voz de Nancy.

21:13 - 21:36

VIDEO | Interna - Noite

Dildu em primeiro plano aparece cansado
com a mao encostada no rosto dentro de um
onibus.

SOM

Escuta-se o som ambiente e ronco do motor.
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035 036
21:36 - 21:58 21:58 - 22:14

VIDEO | Interna - Noite

Dildu aparece em plano médio atras do
balcao de uma lanchonete comendo pastel e
caldo de cana. Um grupo de trés pessoas
aparece ao fundo e um trabalhador da
lanchonete passa em sua frente. O
enquadramento é emoldurado pela
estrutura da lanchonete e seu balcao.

SOM

Som direto com uma musica ao fundo, o
som da fala do grupo e sons da rua. Dildu
permanece calado.

VIDEO | Interna - Noite

Dildu é visto em plano médio dormindo no
centro do quadro encostado na janela do
onibus. Sobre ele existe o reflexo de um
vidro e luzes ao fundo. O personagem
permanece imovel.

SOM

Som direto de ruidos urbanos.



037

038

22:14 - 22:40

VIDEO | Externa - Dia

Num Plano Geral o vendedor de lotes abre a
porta do carro e espera Dildu. O carro
encontra-se no centro do quadro em meio a
tijolos e construcdes precarias. Dildu atende
ao seu chamado e abre a porta do carro. O
carro parte de ré.

SOM
Som ambiente do local e didlogos em som

direto. ao final do plano surge a voz de Dildu
anunciando sua campanha.

22:40 - 23:00

VIDEO | Interna - Dia

O fotégrafo acompanha com cdmera na mao
Dildu e seu cunhado fazendo campanha
proximo a escadas rolantes de um terminal.
Um primeiro plano dessa sequéncia
apresenta os transeuntes em primeiro plano
e os personagens ao fundo. Num segundo
plano Dildu aparece em destaque em plano
americano distribuindo panfletos.

SOM

Som direto do didlogo dos personagens em
meio aos ruidos do terminal.

039

040

23:00 - 23:35

VIDEO | Externa - Dia

Dildu surge com seu cunhado a direita em
um grande plano geral com a paisagem
simétrica de Brasilia ao fundo. A camera
acompanha distante os personagens que
divagam sobre a campanha e sobre as
possibilidades daquele terreno indspito.

SOM

Enfase ao diadlogo entre os personagens

23:35 - 24:12

VIDEO | Interna - Dia

Nancy em primeiro plano observa a
paisagem através da janela de um carro. A
cadmera situa-se ao seu lado filmando-a em
perfil. Um entrevistador faz perguntas.

SOM

Som direto da voz de Nancy e do
entrevistador. Som ambiente do motor do
carro. Ao final do plano inicia a locucao de
um radio.



041

042

24:12 - 25:20

VIDEO | Interna

Dandara, radialista comenta em plano
médio sobre a pergunta de um ouvinte para
Nancy. A camera desloca-se apresentando a
separacao entre os comodos do estldio e
enquadrando uma outra radialista que passa
a pergunta a Nancy. Nancy responde em
plano médio enquanto um violonista dedilha
uma musica suave.

SOM

Som direto no didlogo entres radialistas e
Nacy. insercao de musica suave no violdo
durante a fala de Nancy.

043

25:20 - 25:50

VIDEO | Externa - Dia

Num grande plano geral o carro que
transporta Diudu e Zé Antonio aparece de
frente entre duas faixas de uma avenida
ampla. A camera é fixa e mantém a mesma
relacdo de distdncia com o automovel.

SOM

Fundo musical suave.

044

21:36 - 21:58

VIDEO | Interna - Tarde

A camera com eixo no banco de passageiro
frontal do carro acompanha o dialogo de Z¢é
Antdnio, como motorista em primeiro Plano,
e Dildu no Banco de tras. Os personagens
comentam sobre a campanha e questoes da
cidade.

SOM

Som direto com énfase no didlogo. Som
ambiente da estrada com automoveis que
passam em velocidade. Motor do carro.
Quando Dildu comeca a cantar surge o som
de um violao.

21:58 - 28:15

VIDEO | Interna

Nancy em plano médio no estldio canta o
jingle da Campanha de Erradicacao das
Invasdes. A camera rotaciona apresentando
o violonista que a acompanha.

SOM

Som direto do violao e voz de Nancy.
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045

28:15 - 29:43

VIDEO | Interna - Tarde

A cdmera com eixo no banco de passageiro
traseiro do carro acompanha o dialogo de Zé
Antonio, como motorista em primeiro Plano,
e Dildu também em primeiro plano. Os
personagens encontram-se perdidos. A
lente tem pouca profundidade de campo.

SOM

Enfase no didlogo entre os personagenes. O
som da movimentacao do carros e roncos de
motor sao proeminentes.

046

29:43 - 30:13

VIDEO | Interna - Noite

A cdmera com eixo no banco de passageiro
frontal do carro acompanha em primeiro
plano Zé Antdnio e Dildu aparentemente
cansados. Ha uma elipse temporal com
relacao ao plano anterior. A lente tem pouca
profundidade de campo.

SOM

Som da estrada. e ronco do motor. Os
personagens permanecem calados.

047

30:13 - 30:42

VIDEO | Externa - Noite

Dandara em plano médio observa em uma
varanda elevada a movimentacao da rua. A
lente tem pouca profundidade de campo.
SOM

Som ambiente da rua e musica sertaneja ao
fundo.

048

30:42 - 31:03

VIDEO | Interna

A camera acompanha num brinquedo de
parque de diversoes Dildu e Dandara que
encontram-se sentados num banco na
frente. O brinquedo movimenta-se mas a
camera permanece fixa e a paisagem ao
fundo aparece em velocidade relativa a cena.

SOM
Som de burburinhos da conversa do casal.

Falatério de criancas ao lonje. MUsica ao
fundo.



049

050

31:03 - 31:19

VIDEO | Externa - Noite

Dandara e Dildu sao acompanhados por tras
em grande plano pela cdmera na mao até
chegar a uma banquinha de tiro. A camera
aproxima-se até formar um plano médio dos
personagens. Dildu negocia com o
atendente da banquinha

SOM

Som direto no didlogo entre os personagens,
sons de tiros e musicas ao fundo.

31:19 - 31:45

VIDEO | Externa - Noite

Primeiro plano. Plano de nuca de Dandara e
Dildu. Dandara atira mas nao tem sucesso.
A camera varia de foco com pouca
profundidade de campo entre os objetos ao
fundo e os rostos em primeiro plano do
casal.

SOM

Som direto no didlogo entre os personagens,
sons de tiros e musicas ao fundo.

051

052

31:45 - 32:04

VIDEO | Externa - Noite

Dildu surge em primeiro plano em perfil
mirando os objetos com a espingarda. Ao
final a cdmera apresenta os objetos alvos na
prateleira.

SOM

Som direto no didlogo entre os personagens,
som do motor de um gerador ao fundo. a
musica de fundo tem seu volume reduzido.
ao fim do plano um tiro com volume
aumentado é reproduzido.

32:04 - 32:30

VIDEO | Interna

Dildu aparece sentado no meio fio de uma
calcada. a cdmera na mao fixa o observa por
trds em um plano geral que apresenta ao
lonje estruturas metalicas da rede elétrica.

SOM

0 som do tiro na cena anteriro ecoa nesta.
depois temos 0 som de um radio que toca
musica evangélica, além do som ambiente
do local.



053

054

32:30 - 33:14

VIDEO | Interna - Dia

Zé Antonio dirige em primeiro plano, o sol
bate no seu rosto. A camera situa-se no
banco de passageiro frontal. Logo depois, ao
avistar uma placa, para o carro e desce.
Anota os dados enquanto continua sendo
observado agora em plano geral
emoldurado pela janela do carro.

SOM

Som do dialogo, ronco do motor e ambiente
com os carros passando.

055

33:14 - 33:56

VIDEO | Externa - Dia

A camera acompanha Dildu entrando numa
casa junto com Marquim do Tropa. A camera
acompanha-o em plano médio até adentrar
num comodo onde os dois acomodam-se e
conversam sobre a producao de um jingle
pra campanha.

SOM

Dildu assobia. Som ambiente da casa com
movimentacao dos moradores e passos.

056

33:56 - 34:20

VIDEO | Interna - Dia

A camera varia desde um primeiro plano em
Dildu até um plano médio em Marquim.
Ambos discutem sobre a producao da
campanha de Dildu.

SOM

Enfase no didlogo entre os personagens

34:20 - 34:52

VIDEO | Interna - Tarde

Zé Antdnio dirige em primeiro plano. A
camera situa-se no banco de passageiro
frontal. Dildu faz alguns comentarios. Zé
Antdnio comenta sobre as campanhas
eleitorais que escutam em alto-falantes.

SOM

Som do dialogo, ronco do motor e ambiente
com os carros passando. Ao final som de
alto-falantes de campanhas publicitarias.



057

058

34:52 - 35:36

VIDEO | Externa - Noite

A camera varia desde um primeiro plano em
Dildu até um plano médio em Marquim, até
ajustar-se com um zoom-out e formar um
plano em conjunto com os dois. Os
personagens discutem sobre as musicas e
composicoes pra campanha.

SOM

Som direto de uma musica que toca no
computador. Os personagens cantam em
frente atela com uma nova letra.

35:36 - 36:00

VIDEO | Externa - Noite

Plano médio em conjunto com Dildu e
Marquim de costas. Dildu l&é uma letra e
discutem o conteddo da composicao.

SOM

Som direto de uma musica que toca no
computador. Os personagens cantam a
partir da dela com uma nova letra.

060

36:00 - 36:15

VIDEO | Externa - Noite

Plano médio em conjunto com Dildu e
Marquim de agora de frente. Os dois
discutem o contetdo e publico da campanha.
SOM

Som direto do didlogo entre os personagens.

36:15 - 36:36

VIDEO | Interna

Plano médio em conjunto com Dildu e
Marquim de costas. Dildu l&é uma letra e
discutem o contetdo da composicao.
SOM

Som direto do didlogo entre os personagens



061

062

36:36 - 37:01

VIDEO | Interna - Dia

A camera varia desde um plano médio em
Marquim até um primeiro plano em Dildu.
Ambos escutam uma musica sugerida por
Marquim.

SOM
Som direto de uma musica que toca no

computador. Dildu canta a partir dela com
uma nova letra.

37:01-38:22

VIDEO | Interna - Tarde

Zé Antonio dirige em primeiro plano. A
cadmera situa-se no banco de passageiro
frontal. O personagem atende o celular e
recebe um endereco. Ao final dirige-se ao
camera falando que deve permanecer no
carro pra nao intimidar.

SOM

Som do didlogo, ronco do motor e ambiente
com 0s carros passando.

063

064

38:22 - 38:59

VIDEO | Interna - Dia

A camera varia desde um primeiro plano em
Dildu até um plano médio em Marquim.
Ambos discutem sobre quem poderia cantar
as composicoes.

SOM

Enfase no didlogo entre os personagens.

38:59 - 39:48

VIDEO | Interna - Noite

Um homem canta em um estudio atras de
um vidro em plano médio, Marquim
interrompe a musica e a cAmera mostra-o
em plano médio.

SOM

Som da musica sendo cantada e som direto
nos didlogos entre os personagens.



065

066

39:48 - 39:55

VIDEO | Interna - Noite

Dildu aparece observando a acao em
primeiro plano.

SOM

Som da musica sendo cantada no estudio.

067

39:55 - 40:16

VIDEO | Interna - Noite

Plano médio curto no homem que canta
atras do vidro. Camera rotaciona até
mostrar marquim em plano médio também
cantando.

SOM

Som da muUsica sendo cantada no estudio.
Marquim também canta no microfone/

068

40:16 - 40:25

VIDEO | Interna - Noite

Dildu aparece escutando uma fala de
Marquim em primeiro plano.

SOM

Som direto do didlogo entre os personagens.

40:25 - 40:56

VIDEO | Interna - Noite

Plano médio em conjunto com Dildu e
Marquim. A lente da cAmera tem pouca
profundidade de campo e varia o foco entre
os dois personagens.

SOM

Som direto do didlogo entre os personagens.



069

070

40:56 - 41:57

VIDEO | Interna - Dia

Zé Antonio dirige em primeiro plano. A
camera situa-se no banco de passageiro
frontal. O personagem usa novamente
celular para orientar-se. Quando chegam
proximo ao destino, Adirley pede ao
fotografo que abaixe a camera.

SOM

Som do didlogo, ronco do motor e
equipamentos movimentando-se.

41:57 - 42:03

VIDEOQ | Interna

Dildu aparece em plano médio no estudio
enquanto prepara-se pra falar ao microfone.
Parte do quadro é coberto pelas esquadrias
do comodo.

SOM

Som direto nos dialogos.

071

072

42:03 - 42:10

VIDEO | Interna

Marquim suge em pano médio, comenta e
pede que Dildu faca novamente a fala ao
microfone.

SOM

Som direto nos dialogos.

42:10 - 43:03

VIDEO | Interna

Dildu aparece novamente em plano médio
no estudio e elenca suas propostas de
campanha de forma rapida ao microfone.
SOM

Som direto com a fala de Diudu ao
microfone.



073

43:00 - 43:29

VIDEO | Externa - Noite

Dildu em plano médio longo espera sozinho
na calcada. Ocupa o centro do quadro e
observa a pista vazia. Carros aproximam-se
ao fundo.

SOM

Som de carros ao fundo aproximando-se

43:29 - 44:00

VIDEOQ | Interna

Dildu em primeiro plano aparece sentado
com a cabeca encostada na janela de um
onibus.

SOM

Som ambiente com burburinho.

076

44:00 - 45:02

VIDEO | Interna

Nesse plano sequéncia a camera
acompanha Nancy e um funcionario do
arquivo publico. 0o mesmo destranca e abre
portas, pega alguns rolos numa prateleira,
abre um deles e senta-se distribuindo um
fotograma numa mesa de luz. Enquanto isso
Nancy pde o oculos.

SOM

Som ambiente dos passos, portas rangendo
e equipamentos sendo manuseados.

45:02 - 45:52

VIDEO | Interna

O carro surge ao fundo em um plano geral
numa estrada de terra empoeirada com
construcoes precarias. O carro faz uma
curva acompanhado pela camera. Zé
Antonio em plano médio desce do carro e
abre uma porteira .

SOM

Mdusica suave com a voz de um locutor na
sequéncia. Pausa dando énfase ao ronco do
motor do carro e ambiéncia. Porta do carro
abre e fecha. Som de passos e porteira
abrindo.



077

45:52 - 46:21

VIDEO | Externa - Dia

0 quadro é emoldurado por pecas de
madeira. A camera acompanha ao lonje Zé

Antonio falando ao telefone num plano geral.

Um cachorro passa no quadro. Zé Ant6nio
tenta tranquilizar um cliente ao telefone, ao
final caminha aproximando-se da camera.

SOM

Som ambiente com burburinho ao fundo de
falas de criancas. Enfase na fala de Zé
Antonio.

079

46:21 - 46:41

VIDEOQ | Interna

Nancy encontra-se sentada com o
funcionario do arquivo publico, Marcelo, com
quem fala seus interesses de pesquisa. Os
dois estao em plano médio em conjunto.
SOM

Som ambiente com énfase nos didlogos.

080

46:41 - 46:53

VIDEO | Interna

Nancy manuseia algumas fotos catalogadas
no arquivo, faz algum comentario. plano
médio.

SOM

Som ambiente.

46:53 - 47:22

VIDEO | Interna

Nancy encontra-se sentada com o
funcionario do arquivo publico, Marcelo, com
quem fala seus interesses de pesquisa. Os
dois estao em plano médio em conjunto.

SOM

Som ambiente com énfase nos diadlogos.



081

082

47:22 - 48:18

VIDEO | Interna

Nancy e Marcelo em plano médio observam

varias fotos dispostas numa mesa. Nancy faz
comentario e emociona-se ao observar uma
delas.

SOM

Som ambiente com énfase nos didlogos.

48:18 - 48:42

VIDEOQ | Interna
Nancy continua a observar as fotos.
SOM

Som ambiente.

083

084

48:42 - 50:21

VIDEO | Interna - Tarde

Zé Antdnio dirige o carro enquanto fala ao
telefone. a camera encontra-se no banco de
tras. Zé Antonio pede pra parar o carro,
desce e a camera emoldura pela janela sua
movimentacao agora em plano geral. Zé
Antodnio discute ao telefone.

SOM

Som direto do ronco do carro, fala de Zé
Antonio e som ambiente.

50:21 - 50:50

VIDEO | Interna - Tarde

Zé antdnio em plano médio dirige calado e
suspirando. A cdmera encontra-se no banco
de passageiro frontal.

SOM

Som direto do ronco dos motores e
ambiente.



085

086

50:50 - 51:41

VIDEO | Interna

Nancy canta num esttdio em plano médio. A
camera com pouca profuncidade de campo
mostra uma outra cantora ao fundo a direita
de Nancy.

SOM

Som direto com voz e violao.

51:41 - 51:56

VIDEO | Interna

Dildu aparece em plano médio num cémodo
apertado. O quadro é emoldurado a
esquerda e direita pela porta. Dildu coloca
uma luva, e maneja artigos de limpeza.

SOM

Som direto do sopro de Dildu na luva e de
sua movimentacao no comodo.

087

088

51:56 - 52:16

VIDEO | Interna

Dildu em um plano geral passa o rodo num
corredor de piso vermelho. Aproxima-se e
distancia-se da camera.

SOM

Som direto seus passos e acoes.

52:16 - 52:41

VIDEO | Interna

Dildu aparece novamente em plano médio
sentado com uma mochila. Carros passam
na estrada. A cdmera situa-se atras de
algum anteparo que aparece desfocado
emoldurando o quadro.

SOM

Som direto com o ruido da pista e dos carros
passando. Ao final do plano inicia um rap.



089

090

52:41 - 52:56

VIDEO | Interna - Noite

Camera na mao. Dildu danca e canta com
Marquim do Tropa em um plano médio num
clube fechado.

SOM

Som ambiente de um clube com musica alta.

Ouve-se Dildu cantando.

091

52:56 - 53:08

VIDEO | Interna - Noite

Dildu aparece com Marquim do Tropa num
plano geral em plongée.

SOM

Som ambiente de um clube com musica alta.
Ouve-se Dildu cantando.

092

53:08 - 53:46

VIDEO | Interna - Noite

Camera na mao. Dildu danca e canta com
Marquim do Tropa em um plano médio num
clube fechado. Dois rapazes aproximan-se
de cémera e dancam e cantam encarando a
lente.

SOM

Som ambiente de um clube com musica alta.

Ouve-se Dildu cantando.

53:46 - 54:03

VIDEO | Interna - Noite

Camera na mao. Dildu danca e canta com
Marquim do Tropa em um plano médio num
clube fechado. Dildu canta para camera.
SOM

Som ambiente de um clube com musica alta.
Ouve-se Dildu cantando.



093

094

54:03 - 54:23

VIDEO | Interna - Dia

Nancy em plano médio analiza imagens com
o0 entrevistador. A camera abaixa mostrando
os papéis defocados.

SOM

Som direto com énfase no didlogo entre os
personagens

095

54:23 - 54:45

VIDEO | Externa - Dia

Em grande plano geral uma bicicleta com
alto-falantes tocando o jingle da campanha
caminha em direcao da cdmera, atras dela
Diuldu e Marquim distribuem panfletos da
campanha. A camera acompanha-os

SOM
Som ambiente. Som do alto-falante com o

jingle. Didlogo entre personagens. Latidos
ao fundo.

096

94:45 - 54:59

VIDEO | Externa - Dia

Dildu em plano médio distribui panfletos da
campanha para moradores numa calcada.
explica a sigla do partido. A camera na mao
acompanha-o

SOM

Som ambiente. Som do alto-falante com o
jingle. Didlogo entre personagens.

94:59 - 55:19

VIDEO | Externa - Dia

Provavelmente um outro take do plano (54:23
- 54:45). A cdmera acompanha a bicicleta com o
alto-falante. Dildu p6e um panfleto numa casa
que ja tinha passado e continua pela calcada
acompanhado por Marquim e um outro rapaz que
também distribui panfletos.

SOM

Som ambiente. Som do alto-falante com o
jingle. Didlogo entre personagens.



55:19 - 55:46

VIDEO | Interna - Dia

Nancy em plano médio analiza imagens com
o entrevistador. A cdmera abaixa e sobe
mostrando os papéis defocados. Riem e
comentam sobre uma das reportagens.

SOM

Som direto com énfase no didlogo entre os
personagens.

55:46 - 56:06

VIDEO | Interna - Noite

Um papel cobrindo o quadro atenua o corte
entre os planos. Nancy continua a analizar
0s papéis em plano médio. O entrevistador
comenta mas nao aparece no quadro.

SOM

Som direto com énfase no didlogo entre os
personagens.

099

100

56:06 - 56:30

VIDEO | Interna - Noite

Camera na mao a companha Diuldu,
Marquim e um rapaz descendo a rua.
Dobram a esquina e conversam com
moradores.

SOM

Som ambiente. Som do alto-falante com o
jingle. Didlogo entre personagens.

56:30 - 57:36

VIDEO | Interna - Noite

Nancy em plano médio analiza imagens com
o entrevistador. A cdmera abaixa e sobe
mostrando os papéis defocados. Nancy fala
sobre o “x” como forma de marcar os
barracos que seriam depejados

SOM
Som direto com énfase no dialogo entre os

personagens. Ao fim do plano inicia uma
musica tensa.



101

102

57:36 - 57:58

VIDEO | Interna - Tarde

Dildu, Marquim E um rapaz que os
acompanha, entram através de um corredor
no quintal dos fundos de uma casa. O
candidato cumprimenta a todos que la se
encontram. Camera na mao.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase no
dialogo dos personagens. Som de um rap
em um radio.

57:58 - 58:23

VIDEO | Interna - Tarde

Camera na mao. Marquim apresenta Dildu a
todos. Dildu fala sobre as intencoes da
reuniao e € apresentado a dona da casa.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase no
didlogo dos personagens. Som de um rap
em um radio que posteriormente é
desligado.

103 104
58:23 -59:13 59:13 - 59:59
VIDEO | Interna - Tarde VIDEO

Camera na mao. Dildo comeca a falar sobre
o histérico da Ceilandia e as propostas de
sua campanha. A cdmera percorre
livremente o espaco, mostrando as pessoas
que escutam sua fala e a equipe.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase no
didlogo dos personagens.

A cdmera de dentro do carro apresenta uma
estrada de terra iluminada somente pelos
farodis do carro. O automovel faz uma curva,
revela uma porteira e para. Zé Antonio desce
e abre a porteira.

SOM
0 plano inicia-se com a continuacao da fala

de Dildu no plano anterior. Ouve-se o roNco
do motor do carro e sons ambientes.



105

106

59:59 - 1:00:30

VIDEO | Externa - Noturna

Dildu em plano médio esta sentado
acompanhado por Dandara ao ar livre. A
camera com pouca profundidade de campo
mostra Marquim em primeiro plano e Zé
Antonio ao fundo, ambos sem foco. Dildu
serve Marquim com bebida e conversa.

SOM

Som direto com énfase no dialogo entre os
personagens.

1:00:30 - 1:01:00

VIDEO | Externa - Noite

Plano geral em conjunto. Os personagens
aparecem sentados em volta de uma
fogueira. Zé Antonio estd acompanhado por
uma moca e Marquim ao lado de dois
amigos. Os personagens conversam
alegremente.

SOM
Som direto com énfase no dialogo entre os

personagens. Som ambiente com o farfalhar
do fogo.

107

108

1:01:00 - 1:01:42
VIDEOQ | Interna - Noite

Dildu em plano médio esta sentado
acompanhado por Dandara ao ar livre. A
camera com pouca profundidade de campo
mostra Marquim em primeiro plano e Zé
Antonio ao fundo, ambos sem foco. Dildu
comeca a cantar algumas musicas.

SOM

Som direto com énfase no didlogo entre os
personagens. Som ambiente.

1:01:42 - 1:02:21

VIDEO | Externa - Dia

O carro surge em grande plano geral sobre
um terreno empoeirado, a camera
acompanha-o, para na frente de um
conjunto de caminhdes. Zé Antonio desde do
carro e anda a até contornar dois caminhdes
mais a frente. A cAmera na mao rotaciona
acompanhando seu percurso.

SOM

Som ambiente. Som direto da batida da
porta do carro e passos.



109

110

1:02:21 - 1:02:52

VIDEO | Externa - Dia

A camera acompanha por tras Zé Antonio
em Plano Médio. O personagem chega até a
porta de um prédio e chama uma moca. A
camera na nuca revela a moca q permite a
sua entrada

SOM

Som ambiente. Enfase no didlogo entre os
personagens. Som de martelada ao fundo.

111

1:02:52 - 1:03:10

VIDEQ | Externa - Dia

Zé Antbnio numa varanda observa a
paisagem abaixo. A camera acompanha-o
por tras em plano médio.

SOM

Som ambiente. Ronco de motor ao lonje.
Siléncio.

112

1:03:10 - 1:03:39

VIDEO | Interna - Dia

A camera apresenta Dildu e Nancy e depois
rotaciona pra mostrar o entrevistador e
Dandara. Todos estao sentados numa mesa
num plano médio. Dildu fala os motes da
campanha. Todos riem.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase no
diadlogo dos personagens.

1:03:39 - 1:04:42

VIDEO | Externa - Dia

A camera na mao acompanha Dildu, Zé
Antonio e um mecanico tentando ajustar o
som do carro. Dildu testa o som com o
microfone.

SOM

Som ambiente. Som direto na fala de Dildu
no alto-falantes. Microfonia.



113

114

1:04:42 - 1:05:27

VIDEO | Externa - Dia

A camera acompanha o carro em movimento
em um plano geral com a mesma velocidade
relativa. O carro para e uma moto passa em
frente a cdmera. No carro Dildu fala seus
planos de campanha no microfone

SOM

Som ambiente. Som direto na fala de Dildu
no alto-falantes.

115

1:05:27 - 1:06:04

VIDEO | Externa - Dia

A camera acompanha o carro em movimento
em um plano geral com a mesma velocidade
relativa. O carro ganha velocidade No carro
Dildu fala seus planos de campanha no
microfone e pede ao cunhado pra soltar o
jingle.

SOM

Som ambiente. Som direto na fala de Dildu
no alto-falantes. Som direto do jingle nos
alto-falantes.

?

116

1:06:04 - 1:06:24

VIDEO | Interna - Noite

Nancy analisa em um plano médio algumas
fardas de criancas. Conversa com uma
senhora sobre as soupas.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase na
fala das personagens.

1:06:24 - 1:06:34

VIDEOQ | Interna - Noite

Nancy em plano geral interaje com um
grupo de criancas que estao em espera
sentadas. Elas estao parcialmente
caracterizadas.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase na
fala das personagens.



117

118

1:06:34 - 01:07:40

VIDEQ | Interna - Tarde

A cdmera aompanha num plano de nuca
desde o banco de tras do carro Dildu falando
no microfone os motes de sua campanha.
SOM

Som ambiente. Som direto com a voz de
Dildu falando motes da campanha.

119

01:07:40 - 01:07:50

VIDEQ | Externa - Dia

A camera acompanha o carro em movimento
em um plano geral com a mesma velocidade
relativa.

SOM

Som ambiente. Som do jingle

120

01:07:50 - 01:08:00

VIDEQ | Externa - Dia

A camera acompanha o carro em movimento
em um plano geral com a mesma velocidade
relativa.

SOM

Som ambiente. Som do jingle

01:08:00 - 01:08:10

VIDEQ | Externa - Dia

A camera acompanha o carro em movimento
em um plano geral com a mesma velocidade
relativa.

SOM

Som ambiente. Som do jingle. Dildu para o
som e comeca a falar motes da Campanha.



121

122

01:08:10 - 1:09:05

VIDEO | Interna - Dia

A camera acompanha num plano de nuca
desde o banco de tras do carro Dildu falando
no microfone os motes de sua campanha. O
carro para de funcionar.

SOM

Som ambiente. Som direto com a voz de
Dildu falando motes da campanha. Som do
carro sendo colocado pra funcionar.

1:09:05 - 1:09:20

VIDEO | Interna - Dia

Numa plano geral uma senhora penteia os
cabelos de uma crianca sentada ao sofa.

SOM

Som ambiente com burburinho.

123

124

1:09:20 - 1:09:38

VIDEO | Interna

Nancy em plano médio é interpelada pelo
entrevistador e descreve qual das criancas
era mais parecida com ela.

SOM

Som ambiente com burburinho. Som direto
com énfase na fala das personagens.

1:09:38 - 1:10:05

VIDEO | Interna - Dia

A camera acompanha no banco de tras do
carro Dildu e Zé Antonio. O carro esta
parado sem funcionar. Os personagens
resolvem descer.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase na
fala das personagens.



|
o

125

126

1:10:05 - 1:10:31

VIDEO | Externa - Dia

Num plano médio Dildu e Zé Antonio
analizam o carro com o capd aberto. Depois
de mostrar os personagens a camera
mostra o motor do carro.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase no
diadlogo dos personagens.

127

1:10:31 - 1:10:54

VIDEO | Interna

O entrevistador e Nancy acham a crianca
que se parecia com ela. Num plano geral
Nancy se aproxima da crianca e pede um
close. A camera permanece num plano
aberto.

SOM

Som ambiente com burburinho. Som direto
com énfase no didlogo dos personagens.

1:10:54 - 1:11:18

VIDEO | Interna
Plano médio em Nancy regendo as criancas.
SOM

Som do coral das criancas cantando.

1:11:18 - 1:11:33

VIDEO

Num plano médio Dildu e Zé Antbnio estdo
proximo ao capo do carro aberto. Zé Antonio
faz uma ligacao pedindo socorro.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase no
diadlogo dos personagens.



129

130

1:11:33 - 1:13:44

VIDEO | Interna - Tarde

A camera na mao acompanha Dildu e Zé
Antonio. Zé Antdnio poe gasolina no carro e
entra pra dirigir enquanto Dildu empurra o
carro. O carro volta a funcionar. A camera
permanece parada. Dildu entra no carro que
dobra numa esquina num plano aberto
geral.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase na
voz dos persanagens. Som do motor do
carro voltando a funcionar e alto-falantes
ligando.
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1:13:44 - 1:14:28

VIDEO | Externa - Dia

A camera acompanha por tras Dildu
caminhando em direcao a uma carreata da
campanha da presidenta Dilma. O
personagem dobra uma esquina revelando
uma grande fileira de carros na pista.

SOM

Som de um locutor ao fundo. Som ambiente
com buzinas, estouros de fogos e
burburinho de uma grande movimentacao.
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1:14:28 - 1:15:01

VIDEO | Externa - Dia

A camera acompanha por tras Dildu
caminhando em direcao ao lado dos carros
em movimento.

SOM

Som de um locutor ao fundo. Som ambiente
com buzinas, estouros de fogos e
burburinho de uma grande movimentacao.

1:15:01 - 1:15:11

VIDEO | Externa - Dia

Dildu esta parado em plano médio e um
onibus ao dobrar quase o alcanca. O
personagem assusta-se

SOM

Som de um locutor ao fundo. Som ambiente
com buzinas, estouros de fogos e
burburinho de uma grande movimentacao.
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1:15:11 - 1:15:42

VIDEO | Externa - Dia

A camera acompanha pela frente Dildu
caminhando, o personagem passa pela
cadmera que agora acompanha-o por tras,
mas a frente vemos o dnibus que no plano
anterior aprouximou-se do personagem.

SOM

Som de um locutor ao fundo. Som ambiente
com buzinas, estouros de fogos e
burburinho de uma grande movimentacao.
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1:15:42 - 1:15:55

VIDEO | Interna

Plano geral. Um homem bate uma claquete
enquanto criancas formando um coral numa
arquibancada esperam.

SOM

som ambiente. claquete bate. siléncio e
burburinho ao fundo.
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1:15:55-1:16:10

VIDEO | Interna

Dildu aparece em plano médio num cémodo
apertado. O quadro é emoldurado e direita

pela porta. Dildu enche um balde com agua.

SOM

Som direto da dgua escorrendo pela
torneira.

1:16:10 - 1:16:31

VIDEO

Grande plano geral. Dildu caminha da
esquerad para direita do quadro. A paiagem
é de um campo de futebol de terra batida. Ao
fundo vemos um aoutdoor com um
lancamento imobiliario.

SOM

Som ambiente siléncioso até surgir um
ronco de motor ao lonje. Dildu canta uma
musica ao final do plano.
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1:16:31 - 1:16:43

VIDEQ | Externa - Dia

A cdmera acompanha Dildu caminhando em
primeiro plano de frente. O personagem
canta.

SOM

Som ambiente. Som direto com énfase na
voz do personagem cantando
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1:16:43 - 1:17:02

VIDEO | Externa - Dia

Plano Geral. Camera na mao fixa. Dildu
caminha em direcdo a cdmera entregando
panfletos nas casas. conversa com alguns
moradores.

SOM

Som ambiente com latidos.
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1:17:02 - 1:17:13

VIDEQ | Externa - Dia

Plano Geral com um grupo de criancas
treinando ao lado de um quadra sem
cobertura.

SOM

Som de vozerio ao fundo

1:17:13 -1:17:26

VIDEO | Externa - Dia

Dildu observa parado sentado encostado em
um muro.

SOM

Som ambiente. Pneus cantando ao lonje,
som dos trilhos de um trem.
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1:17:26 - 1:17:54

VIDEO | Externa - Dia
Grande plano geral . Dildu caminha

afastando-se da camera. A camera
permanece parada. Dildu canta.

SOM

Som ambiente silencioso. Dildu canta. Som
de um locutor ao fundo.
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1:19:42

VIDEO
Cartela preta com texto
SOM

Mdsica ao fundo

1:17:54 - 1:19:42

VIDEO

Créditos finais. Sobre o fundo preto vetores
com desenhos do Plano Piloto surgem em
diferentes recortes. Sobem os créditos.

SOM

Som de um locutor ao fundo. Som do Jingle
da Campanha de Dildu.
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Animacao - Plano Piloto em chamas Abertura - Créditos Iniciais Video institucional - Brasilia 1972 Video institucional - Vila IAPI Imagens histéricas - Ceilandia
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Campanha "A Cidade é uma S¢”

Imagens de Arquivo - Campanha Animac3o- Créditos Finais

001 004

Panfletagem na rua Panfletagem na rodoviaria Translado no carro Campanha com carro e auto-falante
008 030 - 112 - — - -
013 037 Parque de diversoes Ocio Criacdo do jingle com Marquim Gravacao do jingle Espera do 6nibus Servico de limpeza Espera do 6nibus Baile Campanha nas ruas Campanha interna Engolido pelo comicio Servico de limpeza Flanagem
[ 064
065

Translado em dnibus Servico de limpeza Caminhada Translado em 6nibus - Lanche

034

113
101 114
102 117 131
103 18 132
119 133
120
121
124

074 087

Negociacao com Clodoaldo Translado ao entardecer Roda de conversa Percurso dirigindo - Apresentacao Translado ao entardecer Translado em autopista Percurso dirigindo - Negociacao Percurso dirigindo - Entrevista Negociacdo ao telefone Discussao ao telefone

Negociacao em Edificio

108
109

Entrevista na radio Café com o diretor Entrevista Ensaio do jingle Entrevista Entrevista Visita ao arquivo Publico Gravacao do jingle Entrevista com manuseio de arquivos Dildu e Nancy Preparacao para filmagem do jingle Ensaio para filmagem do jingle Filmagem do jingle no estidio
. 115
= 116
010 012 123
014 127
040 016 122
041 024 126
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