IMAGENS EM MOVIMENTO
NA HISTORIA DE BRASILIA"

Resumo

Analiso neste trabalho uma documentagio
audiovisual sobre a tematica de Brasilia, no
periodo compreendido entre 1956 até os dias
atuais. Ao ver, rever e ouvir um conjunto de
obras filmicas — oficiais e ndo oficiais — tentei
desvendar os sentidos na construgdo da
imagem, da oralidade e do som para
compreender como foi construida a alteridade,
ou seja, as representagoes sobre o outro —
pessoas € grupos comuns — no processo de
construcido da histéria da cidade. Emergem,
dessa leitura histérica e social diferentes
concepgdes de historia.
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Abstract

This text analyzes audio-visual documentation
about the theme of Brasilia, in the period from
1956 to the present. Upon watching, watching
again and listening to a set of films — official
and non-official — the author attempls to
discover the meanings in the construction of
the image, of the oral aspects and of the sound
track in order to understand how alterity was
elaborated, or better, the representations of
the other — common people and groups - in
the construction process of the city s history.
From the author s historical and social
reading, different conceptions of history
emerge.
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O significado de um filme ndo é linear, é corporal,
conflituado, ndo leva a uma conclusdo inequivoca.
Milton José de Almeida

Quando crianga, numa atitude conjunta com meus irmaos, sempre pediamos a nossa
avo paterna para nos contar sua vida. Ela, embora feliz com nossa curiosidade, que a
valorizava, assumia ares de quem nio tinha uma historia de vida to significativa para ser
socializada, mesmo com os netos. Entretanto, pela nossa insisténcia, acabava sempre por
contar alguns aspectos de suas experiéncias. Chamava-nos a aten¢do uma frase que ela
jamais deixava de usar antes de comegar sua narrativa . “Ah! Minha vida é um romance... s¢
eu for contar... vamos levar muito tempo!”. Parecia sugerir, assim, que sua vida era ou
poderia se transformar em um livro.

Atualmente, tanto nos meus trabalhos de pesquisa quanto nos contatos relacionados
a minha vida pessoal, é comum alguém dizer: “Ah! Se eu for te contar minha vida... olha,
acho que daria para fazer um filme .

Com esta introdugio, quero assinalar o importante papel dos meios audiovisuais na
vida contemporanea, o que implica outros modos de rememorar, viver € olhar. Em outras
palavras, a presenca poderosa da imagem, sobretudo da imagem em movimento, coloca
para os historiadores o desafio de buscarmos também outras maneiras de se fazer o traba-
tho de reconstrugiio histdrica, as quais poderio ampliar as nossas discussdes sobre o social.

Ao encarar tal desafio, uma primeira dificuldade vem a tona: como historiadores, temos
que buscar uma formagio no chamado “mundo audiovisual”, ja que, por tradigio, privile-
giamos a linguagem escrita no processo de realizac@o de nossas pesquisas. Esse obstacu-
lo inicial acaba nio sendo tdo dificil, se assumimos que lidar com algo novo ou fora da
nossa area de conhecimento pode também ser prazeroso, pelo risco que corremos nessa
busca de superagdo de nossos limites. Em outros termos, esse processo se configura
numa “aventura histérica”.

Entretanto, creio que a dificuldade maior reside no preconceito reinante, entre alguns
cientistas voltados para as humanidades, de que a iconografia, de modo geral, e as imagens
em movimento, em particular, dificilmente poderio se constituir como fonte historica ou
como meio de expressao de um trabalho cientifico. Esse contexto gera medo e, como todo
medo, paralisia. Contra tal situagio, destemidamente, Bela Feldman-Bianco argumenta : “o
interesse crescente pela linguagem visual € uma resposta a faléncia de paradigmas positi-
vistas e a importancia da midia na vida cotidiana”.!

De todo modo, é importante que o historiador se familiarize com a linguagem visual,
quando a tarefa consiste em analisar ou produzir um material imagético. Como uma imagem
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ndo é uma palavra, nem um filme é um livro,? deve-se buscar, entdo, uma metodologia de
analise advinda do campo audiovisual. Sabe-se, entretanto, que nao existem regras univer-
salmente aceitas nessa area e, quando se fala da possibilidade de investigar algumas rela-
¢Oes entre historia e imagem, COMO neste €aso, o terreno metodoldgico torna-se, talvez,
ainda mais pantanoso.

Contudo, no ambito desses desafios tedrico-metodologicos, existe um nimero peque-
no, mas crescente, de profissionais da area de ciéncias sociais que vem analisando ouso da
linguagem visual - iconografias, filmes, videos, fotografias, programas televisivos —como
tema, fonte documental, instrumento de investigag@o e de interveng@o politico-cultural e
produto ou relato de pesquisa. Incluo-me entre esses profissionais, pois, ha mais de dez
anos venho, ao lado de outros colegas, buscando, em diferentes trabalhos, uma interagao
entre a historia e a linguagem visual.

Neste trabalho, analisarei uma significativa produgdo cinematografica e videografica
realizada em torno da tematica de Brasilia, no periodo compreendido entre 1956 até os dias
atuais. Antes, faz-se necessario explicitar as razdes que me conduziram a levantar prelimi-
narmente esse material visual, para que se esclareca também a dire¢ao da minha “leitura” ou
“olhar”, ou seja, quais os aspectos interessaram-me examinar, tendo em vista a tematica de
minha tese: Historia em video: patriménios subterrdneos em Brasilia.

Como se vé, o préprio tema expressa, de pronto, minha decisdo de utilizar a linguagem
de video, em articulagdo com outras, no processo de realizag@o desta pesquisa. Entretanto,
antes de fazer a filmagem videografica, considerei fundamental conhecer os trabalhos filmi-
cos existentes, com o intuito de examinar a importancia atribuida ou nao as pessoas co-
muns, enquanto sujeitos da historia, nessas pegas filmicas. Portanto, neste texto, analiso a
linguagem visual como fonte documental para compreender o passado (em outros traba-
lhos que venho realizando, tal linguagem é utilizada e analisada como instrumento de
pesquisa e como criagio e expressdo do conhecimento histérico).

Desse modo, ao fazer o levantamento e a analise de um conjunto de documentos
filmicos sobre Brasilia, extrai da minha experiéncia uma maneira de lidar com ele, sem perse-
guir “em vao o mito de uma descrigdo exaustiva do filme. Empreendimento evidentemente
fadado ao fracasso”,® pois a pluralidade de c6digos filmicos barra tal pretenséo, evi-
denciando que analisar um filme nfo se constitui na sua reprodugao verbal.*

Também ndo criei, a priori, categorias de analise em que pudesse encaixar imagem,
som e fala. Na medida em que via, revia e ouvia os documentarios, tendo como eixo de
trabalho examinar o papel atribuido aos personagens comuns na histéria da cidade, a
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interpretagdo foi se fazendo a partir de recorréncias verbais, imagéticas, musicais e de
comparagoes entre as pegas filmicas. Estas, nas suas semelhangas ¢ dessemelhangas,
apresentam significativas diferenciagdes entre si.

As raizes dessas diferencas foram encontradas a partir da observagio e da indagagio
acerca do tratamento dado aos personagens filmados, da constru¢do dos enquadramen-
tos, angulos, planos e sua duragéo, dos didlogos ou depoimentos, do narrador em off e do
contexto social e politico em que o filme foi produzido.

Enfim, tentei desvendar os sentidos na construgio da imagem, da oralidade ¢ do som
para compreender como foi construida a alteridade, ou seja, as representagdes sobre 0
outro — pessoas € grupos comuns —, encarando essas linguagens (e qualquer outra) como
um elemento constitutivo da realidade social. Por conseguinte, néo as vi € nem as vejo
como neutras e despolitizadas, mas pensadas, “dependendo de um mercado, garantindo
certas modalidades de relagdes sociais e colaborando na constitui¢ao de certa memoria”’

Por outro lado, é bom assinalar também que essas linguagens evocam a realidade, mas
ndo sio a realidade em si, pois aquilo que se (re)constrdi pela linguagem configura-se numa
representacdo. Os documentarios videograficos e cinematograficos, objetos desta anali-
se, remetem quem os assiste para o mundo da realidade, porém eles devem ser considera-
dos, conforme Bill Nichols, como representagdes desse mundo e n3o uma imitagio do
mesmo.® Para ele, embora os documentarios no sejam simples copias-carbono, sem inter-
mediarios, dos acontecimentos, eles representam coisas, situagoes que aconteceram ante
as cameras e os microfones. Nas palavras de Peter Loizos, para Nichols, essas imagens ¢
sons “s3o representagdes, realidades de segunda ordem e ndo os acontecimentos de
primeira ordem, originais...”.”

Com essa perspectiva, interessou-me ver COmo as pessoas comuns foram mostradas,
onde estavam, o que faziam, como faziam e o que falavam. Imaginei, entao, uma possibili-
dade de aproximar-me de experiéncias, situagdes, lugares, memorias, artefatos e historias
que sinalizassem trilhas passadas por onde eu pudesse caminhar e localizar, no presente,
fragmentos de um patriménio histérico-cultural articulado com o cotidiano dessas pessoas
e desses grupos andnimos. Enfim, busquei elementos que contribuissem para a problema-
tizagdo do tema desta pesquisa.

Assim, ao ver, rever e ouvir um conjunto de obras filmogréficas sobre Brasilia, escolhi
para analise aquelas que me pareceram mais significativas em termos do que tinham a dizer
acerca das minhas indagagdes. Em seguida, classifiquei-as em dois grupos: oficial (prove-
niente de instituices governamentais) e ndo oficial (advinda de realizadores independentes).

As imagens filmogréficas oficiais comegam a ser produzidas a partir de 1956, quando
se inicia o processo de constru¢do da futura capital do pais, tendo como patrocinadora a
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empresa estatal Novacap, encarregada de dirigir, coordenar e controlar a implantagdo da
cidade.® As imagens filmicas ndo oficiais, na sua quase totalidade, surgem ap0s a inaugu-
ragdo da capital, em abril de 1960.°

Periodo anterior & inauguragdo da capital (1956-1960)

As produgdes oficiais do periodo compreendido entre 1956 ¢ 1960 podem ser denomi-
nadas cinejornais, seguindo aqui a classificag@o tradicional em termos de género de filme.
Sdo registros cinematograficos, de carater jornalistico, centrados no processo de constru-
¢do de Brasilia, patrocinados pelo poder publico, cuja exibigao se dava nas salas de cinema,
como informativos da semana, antes de comecar a projedo do filme principal do dia.

Conforme Marc Ferro, o cAmera desses jornais cinematograficos preocupa-se menos
com o cotidiano e mais com o acontecimento excepcional, por isso ele ndo consegue atingir
com profundidade os problemas. Mesmo assim, “a riqueza do documento de cinejornal,
escolhido, reduzido, cortado, montado, permanece insubstituivel”.!® De fato, o0 material
audiovisual desse periodo da construgdo de Brasilia tem como linha mestra apresentar a
cidade como um feito excepcional, inédito, mas parece trazer embutida, também, a inten¢ao
de registrar o dia-a-dia do grande canteiro de obra. Essa ambigiiidade pode sugerir que o
cotidiano estaria em pauta. Todavia, uma pergunta ¢ fundamental: cotidiano de quem?

De acordo com o material editado, o cinegrafista tem sua cimera centrada em méaqui-
nas, tratores, caminhdes, estradas, edificios, autoridades governamentais, personalidades
nacionais e internacionais em visita a cidade, celebragdes, etc. O camera acompanha o
trajeto das autoridades, quando elas “inspecionam as obras”, mostram-nas aos visitantes
ilustres, inauguram-nas.

O presidente do Brasil, Juscelino Kubitschek, é a personagem central, em primeiro ou
primeirissimo plano filmico, estd sempre acompanhado por um cortejo formado por Israel
Pinheiro, administrador-geral da cidade em construg3o, Lucio Costa e Oscar Niemeyer,
arquitetos do plano urbanistico e arquitetonico, Bernardo Sayao, engenheiro responsavel
pela construgio das rodovias que ligavam Brasilia a importantes pontos do pais, e outras
autoridades.

Assim, de modo geral, ao olhar essas imagens, tem-se a impressdo de que o objetivo
era o de mostrar o cotidiano, sim, mas dos representantes do Estado, sugerindo que seu
trabalho era incansavel e monumental, o que os elevava a condigdo de grandes persona-
gens de uma historia em construgdo, enfim, de uma epopéia.
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Entretanto, procurava nesse material filmico a presenca das pessoas comuns. Isso
remeteu-me a Walter Benjamin, quando ele afirma que “o cronista que narra os aconteci-
mentos, sem distinguir entre os grandes e os pequenos, leva em conta a verdade de que
nada que um dia aconteceu pode ser considerado perdido para a historia”.!" Assim, num
exame mais detalhado desse conjunto de filmes, foi possivel observar outra ambigiiidade:
apresenga do trabalhador da construgéo civil. De fato, se as tomadas de cena € a montagem
estavam direcionadas apenas para relatar a historia dos personagens do Estado ¢ outras
pessoas ilustres, o cenario das filmagens abria-se obrigatoriamente para a historia das
pessoas comuns, também. Constatei, entdo, que elas ndo estavam perdidas para a historia
que eu procurava.

Tal abertura se dava porque quem operava as maquinas, carregava madeira, tijolos,
erguia paredes, abria picadas das estradas ndo era outro sendo o trabalhador comum. Ora,
inevitavelmente, ele entrava na composi¢do do enquadramento. Pode-se imaginar, entio,
que seria necessario muito artificio filmar uma obra em construgéo, naquela época, sem que
as centenas de operarios entrassem no quadro cénico. Se a presenga operaria era um
problema inevitivel para o cinegrafista, evidentemente, ela vai reaparecer para o editor
como um problema também. Como excluir, na montagem final, tal presenga?

Assim, aqui e ali, o trabalhador disputava com o edificio, a maquina ou a autoridade o
primeiro plano da filmagem, e em varios momentos ele vence esses objetos, pessoas € 0
préprio cinegrafista, mesmo que em imagens de curta duragdo, rapidas e fugazes. Isso
acabava acontecendo, por exemplo, nos planos de detalhe de uma obra em construgio.
Explico: se o interesse do camera era focalizar apenas a leveza de um trago arquitetonico ou
aspectos da monumentalidade de um edificio, sua intencdo era dificultada ou frustrada
porque a presenca do trabalhador era inseparavel da obra.

Além disso, os chamados planos abertos, que procuravam exaltar as inimeras obras
em construgio e sua evolugdo, também nio podiam impedir que 0s operéarios entrassem na
cena, pois ali eles ja estavam como parte constitutiva do processo de produgao da cidade.
Em alguns desses planos, cujo objetivo é o de mostrar um aspecto geral do todo, acabava
realgada a figura humana, mesmo com pouca nitidez, por ser um elemento nao s6 majorita-
rio, mas em movimento, 0 que emprestava maior dinamismo a cena. Essa situagdo pode ser
exemplificada por algumas imagens produzidas na chamada Esplanada dos Ministérios,
nas ruas da Cidade Livre, etc.!?

E certo que essas imagens, orientadas como estavam pelo ponto de vista do Estado,
nao focalizavam como elemento central o trabalho humano, nas varias fases da producio
do espaco e das edificacGes. Assim, via de regra, ndo se véem em detalhe os movimentos
que o corpo realiza em cada etapa desse processo produtivo: gestos que poderiam exprimir
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aenergia que se despendia, o cansago fisico gerado pela execugdo de determinadas tarefas
e pelo ritmo acelerado das construgles, a monotonia de outras tarefas, os ruidos das
maquinas, os acidentes de trabalho, etc.

Alguns desses aspectos podem ser vistos, ndo obstante a fugacidade das imagens
operarias, quando elas sdo mostradas num primeiro plano filmico ou, entdo, em um plano de
conjunto. E o caso das imagens feitas durante o trabatho de construgio da barragem no Rio
Paranod, que deu origem ao lago que semicircunda a cidade. Nessas tomadas, embora a
intengdo seja mostrar a grandiosidade da obra, os operarios ocupam centralmente a cena,
expondo movimentos dos bragos, das pernas e cabegas; alids, por estarem, as centenas,
nas laterais de um imenso barranco, escavando-o, acabam conformando uma paisagem
humana que lembra um campo de trabalho forgado.

Outros aspectos podem ser apenas imaginados, em decorréncia da auséncia de planos
(close, detalhe, etc.) que destacassem os trabalhadores e seus lugares de atuag@o. Assim,
as imagens que mostram os operarios trabalhando sem o uso de equipamentos de protegao
pessoal, nos andaimes de modernas edificagdes, podem ser associadas a no¢ao de aciden-
tes de trabalho. Sobre essa questdo, nao ha nenhuma referéncia nos filmes examinados.

Ainda no quadro das ambigiiidades que a documentagio visual desse periodo apre-
senta, em termos de focalizagdo das pessoas comuns, vale prosseguir no seu exame, saindo
do cenario da produgio, do trabalho e entrando em outros.

Os acampamentos que abrigavam os trabalhadores nos seus alojamentos foram prati-
camente ignorados. Constatei apenas uma imagem externa de um deles. Ha também o
registro de um momento em que um operario esta tomando banho em um precério banheiro
de madeira, improvisado as margens de um cérrego, de outros banhando-se, barbeando-se
ou lavando roupas nesse riacho. Em outros momentos, mesmo sem planos abertos desse
local, as imagens mostradas parecem indicar que ali seria um acampamento € que os traba-
lhadores estavam submetidos a precarias condi¢des de vida ndo s6 nos seus espagos de
produgdo, mas também naqueles que dizem respeito 4 manutengao de suas proprias vidas.

Se esses filmes impdem um profundo siléncio acerca de como era a vida operaria no
interior de um alojamento — como os trabalhadores dormiam, o que comiam, quanto paga-
vam, quais os mecanismos de controle a que estavam submetidos, etc. —, eles ndo fazem
nenhum sigilo quando se trata de mostrar o trabalhador em algumas celebragdes oficiais.

Em tais eventos, embora as pessoas comuns continuem sendo um assunto secundario
no olhar do cAmera, elas ganham uma importincia que se reveste de certo cardter politico.
Nesses momentos em que uma multiddo se encontrava em torno das autoridades, era
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interessante mostrar a popularidade dessas figuras que representavam o Estado, suas
relagdes diretas com 0 povo, bem como 0 apoio popular a construgdo da nova capital do
pais. Dai, talvez, a mudanga de tratamento filmico dada aos personagens populares.

Nesse sentido, quando se celebra a primeira missa em Brasilia, o cinegrafista, ademais
de estar com seu foco em JK e Jodo Goulart, é bastante generoso com os populares,
filmando seus rostos de frente. No enterro de Bernardo SayZo, engenheiro tido como
destemido no processo de abertura e construgdo das estradas que ligam Brasilia ao resto
do pais, a concentragao de populares na igrejinha de Nossa Senhora de Fatima também
recebe planos filmicos especiais. O mesmo acontece na comemoragio do aniversario de JK,
em 1959: colegiais cantam e desfilam; nos carros alegdricos, a vida do presidente é narrada;
€ 0 povo ocupa as laterais da rua e celebra. Durante a missa, comemorativa ao aniversario,
a primeira-dama, dona Sarah, batiza o filho de um trabalhador. O cinegrafista capta fisiono-
mias e othares de admiragéo das pessoas comuns ali presentes.

Ha que se destacar ainda, nessa diregdo, a celebragdo de um 1° de maio realizado em
frente ao edificio do Congresso Nacional e na Praga dos Trés Poderes. Se o cdmera estava
14 para filmar o presidente JK, ele registra, voluntaria ou involuntariamente, os milhares de
trabalhadores: nos caminhdes, a pé, portando faixas e bandeiras, disputando talvez um
toque nas maos do presidente que os cumprimentava aleatoriamente no interior daquela
multiddo, que sai da condi¢do de cenario e passa a de protagonista. Um fato novo é
mostrado: um trabalhador, num palanque e ao lado de JK, discursa!

Tal acontecimento ¢ Uinico nesse material visual examinado. Entretanto, como na mon-
tagem do filme n3o aparece o som ambiente ou direto da filmagem - alias, essa € uma
caracteristica constante de todas as montagens desses filmes —, ndo é possivel ouvir a voz
desse operario, nem a de JK, que também discursou nesse Dia do Trabalho. Somente o
discurso de JK (ou parte dele) é reproduzido pelo narrador em off Aqui se coloca a questio
do audio. A voz que se ouve ¢ apenas a de quem faz a locugdo, ou seja, um narrador
encarregado de ler o texto. Além dessa narrag@o, tem-se ainda a musica, que completa entdo
toda a dimens@o sonora desses cinejornais.!?

A locugdo, no seu compromisso de interpretar o ponto de vista do Estado, entra
também num quadro de ambigiiidades em relagdo a figura do trabalhador. Procurando
ressaltar, compulsivamente, a grandeza fisica e politica da cidade, como obra principalmen-
te das elites, muitas imagens mostradas traem essa narrativa, pois s30 0s operarios que
acabam ocupando as cenas. Em outros momentos, da-se importancia ao papel do trabalha-
dor, como forga aliada, mas as imagens estdo centradas nas elites, fundamentalmente em
JK. Ha, também, muitas situtagdes em que imagem e fala guardam coeréncia entre si, princi-
palmente as cenas envolvendo os dirigentes politicos.
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E ¢ nessa ambivaléncia que o narrador desses jornais cinematograficos constrdi a
figura do pioneiro, do candango, de um pais que “caminha rumo ao desenvolvimento”.
Num tom quase sempre solene, épico, cita Pero Vaz de Caminha, Dom Bosco ou cria frases
de sentido herdico, como: “O brasileiro estd aprendendo a tomar posse de sua terra, a
domaé-la, aperfeigoa-la, melhora-la aos seus propdsitos, ja nao teme as empresas [empreen-
dimentos] gigantescas que no passado eram consideradas privilégios das grandes potén-
cias”. No momento dessa fala, por exemplo, sdo mostradas imagens de jovens estudantes
desfilando em comemoragio ao aniversario de JK, simbolizando o futuro.

A trilha sonora desses filmes, caracterizada por notas musicais graves, de ritmo ora
acelerado, ora lento e marcial, acompanha o movimento das maquinas em operagdo, a
chegada de ilustres visitantes, estrangeiros e nacionais, a inspegdo simbdlica que JK fazia
as obras, sinalizando para a aceleragdo do tempo, para a transformagao rapida do espago e
do pais.

Preliminarmente, pode-se concluir que essa documentagao visual representa o regis-
tro de uma histdria em processo. No proposito de criar uma memoria das elites, acaba
produzindo também, pela sua ambigiiidade, aspectos de uma memoria das pessoas co-
muns. Em um jogo em que mostra e esconde, revela e oculta, ¢ possivel ver os siléncios e
os ruidos nas relagGes estabelecidas entre os personagens do Estado e a populagao.

O fato de se ter, por exemplo, abundantes imagens da populagdo na rua, principalmente
nos eventos governamentais, mostra que ela nao temia o espago publico, a rua. A escassez
de material visual, que retrate em detalhes as condi¢des de vida em geral e, em particular, as
de trabalho do operariado, € siléncio intencionalmente imposto, pois 0 pouco que se tem
sugere, talvez, o lado perverso da construcio da cidade. Dai a preferéncia em mostrar cenas
que retratem edificios, estradas ou maquinas, como algumas em que os tratores desfilam
diante das autoridades ou, outras, em que as autoridades desfilam diante dos tratores e
caminhdes, “passando-os em revista”, conforme expressdo usada pela locugio de um dos
filmes. Sdo ruidos também voluntariamente produzidos.

Enfim, tentei desvendar nessas imagens o que ndo estava na intencionalidade do
camera, 0 que ndo foi planejado ou premeditado por ele, ou seja, tentei flagra-lo, pois “a
natureza que fala a cdmera ndo € a mesma que fala ao olhar [do observador]; é outra,
especialmente porque substitui um espago trabalhado conscientemente pelo homem, um

espago que ele percorre inconscientemente”. '
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Periodo apos a inaugurag@o da nova capital

A documentag@o audiovisual produzida pelo governo apds 1960, portanto a partir da
inauguragdo de Brasilia, tem uma caracteristica singular: o trabalhador ou as pessoas co-
muns praticamente desaparecem.

Como vimos, no periodo 1956-1960, o operario entra nas cenas filmicas porque sua
presenga era parte integrante daquilo que o filme queria mostrar: a grande obra em processo
de construgio e as autoridades governamentais. Aqui e ali — nas imagens ou na locugéo -
acabava sendo ressaltado seu papel de pioneiro, sua coragem, sua participagdo, sua fé no
pais etc. Inaugurada que foi a nova capital, seguida de sua consolidagdo politica, o traba-
lhador que aqui continua trabalhando ndo é mais visto e nem lembrado na documentagéo
audiovisual como alguém que tenha tido (e continuasse a ter), mesmo secundariamente, um
comportamento herdico também, como antes os filmes, contraditoriamente, sugeriam.

Na verdade, nas poucas cenas existentes, as pessoas comuns ressurgem nos registros
audiovisuais do periodo 1960-1990 como um problema a ser enfrentado pelo governo®.
Elas ndo aparecem mais nas ruas, nos canteiros de obras, mas apenas nos seus locais de
moradia, que passam a ser chamados de invasdo. Seus moradores, obviamente, passam a
ser denominados de invasores.’® Um detalhe chama a atengdo: muitos desses locais s30 0s
acampamentos que continuaram abrigando as familias operarias, embora as empresas cons-
trutoras ja tivessem se retirado daquela localidade, por terem concluido seus trabalhos e
encerrado, portanto, seu contrato com 0 governo.

Enquanto invasores, portanto problema, ndo vai interessar ao Estado, agora simboli-
zado diretamente pelo governo local, qualquer exaltagdo desses personagens que se trans-
formam em um incémodo politico que fere a estética da moderna cidade que surgiu néo sé
para o pais, mas para o mundo. Dai a filmografia oficial, de modo deliberado, passar a
ignora-los. Retoma-los em imagens filmicas pode ser perigoso, porque talvez implique
reconhecer algum tipo de direito social aqueles que, ao seu modo, também assumiram e
fizeram parte de um grande projeto politico que trouxe no seu interior a construg@o da nova
capital.

Desse modo, o registro cinematografico e videografico oficial do periodo aqui analisa-
do fica centrado em variados temas: inauguragdo de obras, festas, assinaturas de convé-
nios, recep¢do oficial a autoridades nacionais e estrangeiras, posses em cargos publicos,
depoimentos de artistas, técnicos e politicos sobre Brasilia, etc.

As pessoas comuns conseguem ficar num primeiro plano filmico somente em situa-
¢Oes constrangedoras: quando s3o removidas de suas antigas areas para outros assenta-
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mentos, momento em que O governo aparece como “protetor” da populag@o “carente”.
Caso, por exemplo, mostrado no documentario Brasilia, a casa e a cidade, feito pela
Secretaria de Comunicagao Social do governo Joaquim Roriz (1988-1990 e 1991-1994). Ou
ainda em situagGes dramaticas, como alguns registros videograficos revelam, que sdo os
enfrentamentos entre batalthao de policia e moradores, principalmente quando a remogao
ocorre sem que o governo ofereca uma nova area para moradia. Nesses momentos de
resisténcia popular, as pessoas sao filmadas enquanto “malfeitores” da ordem estabeleci-
da, enfim, como um “caso de policia”."”

Vale assinalar que, enquanto no periodo 1956-1960, a filmografia oficial era deliberada-
mente constituida de cinejornais — em outras palavras, noticidrios — voltados para circula-
¢30 nacional, sendo internacional, com carater assumidamente de propaganda politica, a
documentagdo audiovisual que se segue apds esse periodo ndo tem um €ixo € nem uma
formatagdo filmica especifica. Na verdade, o que se tem sdo registros aleatorios, assistema-
ticos, sem preocupagdo com fatos, situagGes e acontecimentos coletivos, até mesmo vin-
culados as elites, os quais s3o, hoje, considerados historicamente relevantes, pelos seus
desdobramentos na sociedade brasileira como um todo."

Desse modo, os cinejornais, produzidos nos anos anteriores a inauguragio da nova
capital, continuam despertando interesse de diversificado publico, até hoje, pela sua parti-
cularidade de noticiario/documentdrio, cujo conteudo ndo envelheceu com o passar dos
anos: sd0 narrativas que evocam a experiéncia historica da construgdo da cidade. Por isso,
transcendem a mera informagao, porque delas se podem extrair outras explicagdes ou inter-
pretagdes. Segundo Walter Benjamin, “se a arte da narrativa é hoje rara, a difusdo da
informagdo € decisivamente responsavel por esse declinio... a informag&o s6 tem valor no
momento em que € nova”,!® no instante em que surge, no “calor” da hora. Logo em segui-
da, torna-se “fria”, “esgota-se”.

A meu ver, o que veio depois, enquanto produgio filmica oficial, na sua quase totalida-
de, ja perdeu “vigéncia”, pelo seu carater de mera informago. Talvez alguma excegio deva
ser feita quanto ao escasso material sobre as chamadas invasdes (as quais continuam
existindo, portanto sdo questdes atuais) € também quanto a alguns depoimentos de pessoas
das elites acerca da sua participacdo no processo de construgdo de Brasilia.®® Como se
sabe, algumas dessas pessoas continuam exercendo influéncia ou mesmo definindo os
caminhos que Brasilia deve trilhar.

Ao examinar a produgio cinematografica e videografica oficial acerca de Brasilia, des-
de 1956 até 1990, tentando conhecer o modo como personagens comuns foram mostrados
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na histéria da cidade, percebi que a preocupagao central desses trabalhos filmicos foi a de
encarar a historia como um relato dos grandes vultos, colocando a maioria das outras
pessoas como cenario.

Entretanto, na ambigiiidade das narrativas filmicas, constatei um potencial que me
permitiu explorar uma perspectiva de passado em que as pessoas comuns emergem, assu-
mindo também um relevante papel na histéria de Brasilia. Suas experiéncias historicas,
retratadas indiretamente nessa documentagio visual filmica, em muitos aspectos, poderdo
ser ainda mais conhecidas. Para isso, ¢ fundamental que se prossiga na exploragio de
evidéncias que continuam encobertas nesses documentos produzidos pelo Estado.

Documentagdo filmica ndo oficial

O vasto material encontrado nos arquivos pesquisados apresenta uma enorme diver-
sidade e pluralidade de perspectivas. Embora tenha visualizado peca por pega, decidi, para
efeito de analise, selecionar alguns documentarios que considerei mais significativos para
os propositos deste trabalho.

No periodo compreendido entre 1956 e 1960, o unico registro filmico particular encon-
trado foi o realizado pelo norte-americano Eugene Feldman, professor, artista grafico e
desenhista industrial que, em 1959, na condi¢do de camera amador, filmou Brasilia, fixando
seu olhar na figura do operario da construgdo civil. Suas imagens estao entre aquelas que
podem ser consideradas ndo s6 as mais importantes para a compreensdo do passado
operario, como também esto entre as mais belas daquele periodo.

De fato, Feldman, na sua filmagem, coloca o trabalhador em primeirissimo plano, mos-
trando-o dentro do canteiro de obras, envolto por ferramentas, tijolos, maquinas e ruidos.
Sdo imagens que buscam expressar o mundo do trabatho. O operario, nesse processo de
produgio da cidade, é o elemento central, ndo as maquinas, os edificios ou as autoridades
governamentais, como a produgao filmica oficial mostrou. Ao contrario, as cenas filmicas
de Feldman transmitem idéias de um trabalho arduo e de sua realizag@o em condi¢des que
evidenciam a dominagdo a que os trabalhadores estavam submetidos.

Esse material cinematografico retornou ao Brasil vinte anos depois, pelas méaos de
Aloisio Magalh3es, ex-aluno de Feldman nos Estados Unidos, e repassado para o cineasta
Wiladimir Carvalho, que se encarregou da compilagao, estrutura, produgio e direcdo da
montagem do documentario, denominado Brasilia segundo Feldman. Para edita-lo, o
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cineasta recorre a imagens adicionais e aos depoimentos de Athos Bulcdo, artista plastico,
e de Luiz Perseghini, operario da construcio civil em Brasilia. Ambos vivenciaram os pri-
mérdios da construgio da cidade. O resultado é uma bonita e singular obra.

Outro trabalho importante na filmografia de Brasilia é o documentério de Nelson Perei-
ra dos Santos, Fala Brasilia, considerado por muitos como o embrido do cinema dessa
cidade, realizado em 1966.

A partir de uma pesquisa feita por alunos e professores do Departamento de Letras da
Universidade de Brasilia, o cineasta realiza suas filmagens com o proposito de mostrar os
diferentes falares na cidade. Com esse mote, ele acaba revelando ndo s6 tal fendmeno, mas
também as pessoas comuns, por meio de entrevistas em que elas explicitam suas origens
regionais, por que vieram para Brasilia, o trabalho que realizaram e realizam, etc.

As falas, articuladas com as locagdes escolhidas para rodar o filme, transformam-no
também em um documentario impar, pois as pessoas sdo centrais nos planos e angulos de
filmagem, e a cidade, o cenario. A beleza desse trabalho esté ndo sé nas imagens, mas na
forma e no contetido do didlogo que o cineasta constrdi com as pessoas, 0 que resulta
numa narrativa que recupera experiéncias de personagens comuns da historia de Brasilia.

Em 1967, o cineasta Joaquim Pedro de Andrade realiza o filme Brasilia, contradicoes
de uma cidade nova. Com preocupagdes sociais, a obra tenta mostrar as supostas inten-
¢des democratizadoras contidas no plano urbanistico da cidade e a sua n3o realizagdo apos
o término da construgdo, ja que os trabalhadores dela foram excluidos.

Ao trabalhar esse tema, o cineasta parece cair na cilada de que tais intengOes eram
verdadeiras, pois o filme acaba ficando nos marcos dos discursos dos idealizadores da
cidade, sobrando pouco espago cénico para os trabathadores que ele entrevista: alguns
deles na cidade de Taguatinga e outros no interior de um 6nibus, chegando em Brasilia, na
condi¢do de migrantes.

De todo modo, mesmo com o foco da cAmera muito centrado no Plano Piloto, € um filme
que assume uma postura a favor das pessoas comuns, ao cobrar na narragdo em off o seu
direito a cidade, que estaria inscrito, conforme interpretagdo do cineasta, nas propostas
que materializaram a construgao da cidade.

Essas trés obras podem ser consideradas emblematicas devido a sua preocupagio
critica com o social. Com efeito, elas representam uma ruptura, em termos de interpretacao
histdrica, com a produgio filmica estatal que lhes antecedeu, ao trazerem a lume visdes de
Brasilia que se contrapdem ao ponto de vista oficial, até entdo predominante.

Se esses trés filmes guardam tais caracteristicas, que alids lhes d4o unidade, os traba-
thos videograficos e cinematograficos que vém depois, com algumas excegdes, embora
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pretendam fazer uma critica social 2 postura do Estado em relacdo aos grupos sociais
menos privilegiados, assumem perspectivas ambiguas, em decorréncia de aspectos que se
referem principalmente & dimens3o ideologica e ao processo de pesquisa.

No documentario 4 histéria do Nicleo Bandeirante, Maria Coeli utiliza imagens fiimi-
cas de época, depoimentos, reconstitui cenas com alguns atores num canteiro de obras, no
cerrado, etc., na tentativa de “apreender as sensagdes, o barulho das maquinas, a terra
vermelha... estou tentando pegar esses personagens e colocé-los em determinadas situa-
¢des em que eles demonstrem coragem, forga, fé, e que as criangas mirem neles para conti-
nuar”, segundo seu depoimento acerca do filme.

Parece que a autora, ao usar imagens filmicas de época, tem a intengdo de mostrar a
relevancia do papel do trabalhador na construgdo de Brasilia. Contudo, essas imagens néo
se articulam com algumas rapidas falas de dois operarios pioneiros entrevistados. O que é
mesmo marcante no seu documentario sdo as experiéncias de Bernardo Sayao, enquanto
um homem piiblico simples, corajoso, popular, desbravador, e talvez um martir de Brasilia.*

Como esse ponto de vista ndo vem das entrevistas com os trabathadores, o documen-
tario acaba reforgando certos clichés de bandeirantismo e heroismo que os grupos domi-
nantes criaram, sobretudo para si. Dessa maneira, a autora ndo capta uma visao operaria
que pudesse mesclar com a sua. Por isso, constrdi uma obra que comega e termina nos
marcos da histdria oficial de Brasilia.”

A superprodugio videografica Brasilia, cidade sonhada ¢, segundo a francesa
Catherine Aubertin, que compartilha com Antonio Wagner a autoria do filme, um “diario de
viagem”. Como tal, eles passeiam com a cdmera por varios lugares de Brasilia, conversam
com alguns intelectuais, politicos e trabalhadores andnimos. Ela n3o ¢ a narradora em off da
versio brasileira do documentario. Mas, pelo tom pessoal da narrativa, parece ser a autora
do texto.

O que se tem, na verdade, sdo suas impressdes sobre Brasilia, ficando evidente que a
documentarista prescindiu de um trabalho de pesquisa. Realiza uma interpretagio a partir
do seu “olhar” e de algumas observagdes feitas pelas pessoas com as quais conversou.

Nessa diregdo, as imagens dos lugares por onde ela passa e alguns rapidos depoimen-
tos cumprem o papel de ilustrar sua narrativa. Assim, em tom melancélico, faz algumas
afirmagdes, tais como “a perfeigdo planificada € fria como um timulo” e “entdo a cidade néo
pertence mais aos candangos?”. Para reforgar essa linha de pensamento, recorre a uma
afirmagdo de um artista plastico, para quem ‘“Niemeyer construiu estes edificios para todo
mundo, empregada doméstica, burocrata, sé que os mais pobres foram saindo”.
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Creio que a intengio da autora € a de fazer um questionamento sobre os direitos dos
pobres em relagdo a cidade. Todavia, sua postura — caracterizada por uma visdo de cima
para baixo — acaba incorporando idéias estereotipadas, como as mencionadas acima, que
remetem suas indagac¢des para uma dimensdo idealizada dos processos de vida e experién-
cias das pessoas e dos grupos sociais menos privilegiados. O ponto alto de sua obra esta
justamente quando colhe alguns depoimentos dessas pessoas, vivendo em assentamen-
tos urbanos recentemente doados pelo governo local, e cruza-os com o depoimento do
governador. Revela, entio, praticas politicas entre governados € governantes que expres-
sam com profundidade a banaliza¢do do populismo.?

Alguns lugares que abrigam pessoas que guardam experiéncias populares, como Vila
Planalto, Paranod e Nicleo Bandeirante, sdo mostrados, mas a predominancia mesmo ¢ de
bonitas imagens — inclusive dos lugares turisticos — de Brasilia. Esse dado talvez sugira
que, se a autora ndo se deixou seduzir por uma recuperagio da histéria de Brasilia sob a
dtica de qualquer grupo social, ou do Estado, ela termina seduzida pela configuragio fisico-
espacial da cidade. *

O documentario Brasilia, um amor que a gente faz maior! 35 anos, de autoria de Valdir
Pina de Barros e Marcos de Souza Mendes, realizado com o patrocinio do Pélo de Cinema
e Video do Distrito Federal, procura contar a saga da cidade, utilizando a musica “Sinfonia
da Alvorada”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, em articulagdo com um narrador em off

De fato, em um épico texto, sem depoimentos, a locugio e as imagens se encarregam da
narrativa. A partir da crenga criada e difundida pelas elites de que “no principio era um
ermo... ndo havia ninguém” — postura que exclui as comunidades agrarias e urbanas que
viviam na regido —, a historia de Brasilia ¢ pensada, entdo, nesse documentario, como um
feito herdico de todos: todos tiveram que enfrentar as adversidades locais para que os
ideais da modernidade se estabelecessem com a criagdo da cidade.

Parece, entdo, que, na tarefa de construg@o da grande obra — conforme o texto —, o
heroismo se encarregou de tornar as pessoas e 0s grupos sociais igualitarios. Entretanto,
ndo € isso o que as imagens do documentario dizem. Por exemplo, os operarios, nos seus
postos de trabalho, nas carrocerias dos caminhdes, etc., e as autoridades politicas, em
outros espagos, revelam experiéncias, direitos e poderes diferentes. Portanto, essa visdo,
que nivela as pessoas pelo heroismo, ao ignorar (ou esconder?) as diferengas sociais,
politicas, econémicas e culturais, aproxima-se do ponto de vista dos filmes oficiais do
periodo 1956-1960.

Os documentarios Brasilia - DF, dirigido por Liloye Boubli; Distrito Federal: fazen-
das e cidades-satélites, de Carlos Del Pino; Distrito Federal: paisagem natural, de Nilson
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de Aratijo e Vila Planalto: acampamento pioneiro, de José D’ Arrochela, foram patrocina-
dos pelo SPHAN/préMemdria, em convénio com o Centro de Producdo Educativo-Cultu-
ral/CPCE da Universidade de Brasilia.

O primeiro documentério da relagio anterior privilegia o ponto de vista dos intelectuais
acerca de Brasilia. Assim, cada um dos entrevistados coloca, segundo sua experiéncia, seu
modo de ver a cidade. A cdmera fica centrada no Plano Piloto.

O segundo trabalho tenta levantar aspectos da histéria das fazendas e de duas cida-
des que ja existiam na area onde se implantou o Distrito Federal. Os depoimentos ¢ as
imagens editados nio conseguem expressar uma trama ou as intengdes do autor. O que fica
claro é que ndo houve preocupagdo em mostrar os conflitos decorrentes das mudangas que
a nova capital trouxe para os moradores da regido.

O terceiro documentario optou por tratar o tema apenas com especialistas no
assunto, sem preocupa¢io com as experiéncias das outras pessoas que vivem e com-
pdem a paisagem da regido.

Com efeito, essas trés obras, por ndo aprofundarem questdes que seus temas anun-
ciam e suscitam, distanciam-se de uma abordagem de carater historico-cultural e também
ndo se aproximam de um trabalho jomalistico de cunho social. O que fica evidente € a
superficialidade com que as questdes foram tratadas.

O quarto documentario antes arrolado, Vila Planalto: acampamento pioneiro, procu-
ra captar a otica dos moradores dessa localidade, articulando seus depoimentos com os de
alguns pesquisadores, levantando, assim, aspectos importantes da histéria de Brasilia.

Nessa perspectiva, da énfase ao fendmeno da dominagio a que ficaram submetidos os
trabalhadores: no processo de trabalho, de moradia, de lazer, dentre outros. Ndo aborda
aspectos relacionados a resisténcia desses grupos em relag@o ao Estado e as empreiteiras,
embora levante a questdo do massacre operario no interior do acampamento da empresa
Pacheco Fernandes, em 1959. Indubitavelmente, é um trabalho que sai dos marcos da
histdria oficial estabelecida, o que o distingue dos demais.

O programa televisivo Estacdo Ciéncia produziu dois documentarios denominados
Brasilia, dirigidos por Marcos de Souza Mendes. E um trabalho de cunho tradicional,
fundamentado na perspectiva de historia das elites. Entretanto, traz alguns aspectos inte-
ressantes, que vdo distingui-lo de outros trabalhos que adotam abordagem semelhante de
historia.

Realmente, a diferenga se faz pela fundamentago do trabalho nos chamados estudos
técnicos e juridico-institucionais que respaldaram a concretizagao da transferéncia da capi-
tal do Brasil — do Rio de Janeiro para o interior do pais. Nessa postura, busca articular o
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texto narrado com imagens de época e com depoimentos considerados também “técnicos”,
de personagens importantes como Oscar Niemeyer, Licio Costa, Emesto Silva (um dos
diretores da Novacap), dentre outros, os quais se encarregam de rememorar o passado €
refletir sobre os rumos da cidade no presente (esses documentarios foram feitos em 1991).

Com esses depoimentos e outros, como, por exemplo, o da gedgrafa Ignez Barbosa,
que faz uma reflexdo critica sobre o processo de crescimento da cidade e sua relagéo com as
invasdes, os dois documentarios detém informagdes interessantes que podem permitir
outras leituras, que ampliam a compreensdo sobre a exclusdo das pessoas comuns da
historia de Brasilia.

De todo modo, como a cimera esta centrada no Plano Piloto e com énfase maior nas
narrativas de personagens que compdem a grande histéria da cidade — sem abrir espago
para vozes oriundas dos grupos populares —, o que fica mesmo para o telespectador € a
trajetoria das elites. Trajetoria essa que se pretende como representativa de todos os
grupos sociais. Tal inteng3o fica, de certo modo, camuflada por um discurso de carater
técnico que se pretende passar como neutro € objetivo no processo de reconstrugdo da
histdria.

Ainda nessa linha, de retratar Brasilia a partir da Otica da elite, ha o documentario Licio
Costa, a visdo do futuro, dirigido por Alexandre Hanszmann, que procura articular o
depoimento desse urbanista, responsavel pelo plano urbanistico da nova capital, com
imagens do passado e do presente e com outros depoimentos, como o de sua filha Elisa
Costa, o de dona Sarah Kubitschek, esposa de JK, dentre outros.

Na verdade, é trago comum nesse tipo de perspectiva de historia de Brasilia a utilizagao
abundante de imagens que expressem o desafio que representou para os grupos dirigen-
tes, técnicos e intelectuais a construgdo da grande obra. Sdo quadros cénicos que legiti-
mam a supremacia desses grupos em relagdo aos outros. Os depoimentos, entrelagados as
imagens, ganham forga principalmente porque vém de pessoas com autoridade (poder)
sobre o tema. Esse documentario se inscreve nessa linha de pensamento.

Com efeito, quando Lucio Costa afirma que “Brasilia ndo tinha paisagem, era um espa-
¢o sem paisagem: o Niemeyer a criou. A paisagem de Brasilia é arquitetonica”, ele institui
uma versdo da historia de que nada existia na regiao até a chegada da modernidade urbanis-
tica e arquiteténica. Tudo comega, entdo, a partir desse marco. Tal visdo arraiga-se nos
livros biograficos e didaticos, nos filmes e nas mentes. O que existia antes ¢ desconsidera-
do, como as cidades de Planaltina, Brazlandia e Luzidnia— com algumas edifica¢des rema-
nescentes da arquitetura colonial —, e a zona rural com suas comunidades; enfim, as popu-
lagdes urbana e rural com seus modos de criagéo e recriagio de paisagens.”
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Assim, é lugar-comum em muitos documentarios sobre Brasilia colocar imagens do
cerrado para simbolizar o nada, o vazio. Em seguida, vém imagens da nova organizagao
espacial que se criou, com énfase na sua monumentalidade 2 Enfim, na paisagem da mo-
derna arquitetura, o outro (ja existente) ndo € percebido. O que se vé € apenas o cerrado,
sem a presenga humana. O destaque mesmo ¢ dado para o espago implantado, sua edifica-
¢do e seus idedlogos. Esse documentario € representativo dessa perspectiva.

Wiadimir Carvalho, ap6s vinte anos de trabalho, com seu longa-metragem Conterrd-
neos velhos de guerra, que mostra a saga dos trabalhadores nordestinos em Brasilia,
estabelece um marco singular na filmografia dessa cidade.

A singularidade da sua obra documental, de quase trés horas de duragio, esta na
valorizagdo da histéria popular, nas imagens em torno dessa histdria, no carater investiga-
tivo dos temas trabalhados, na riqueza dos depoimentos operarios, nos contrastes entre
versdes da elite intelectual vinculada ao Estado versus as dos grupos populares acerca de
determinadas questdes, na relagdo passado e presente, enfim, na veemente critica a ordem
estabelecida.

Em relagio ao projeto estético de Conterrdneos velhos de guerra, Wladimir afirma que
“quis fazer uma epdpera. O clima é de epopéia, misturado com opera”.?” O resultado € uma
feliz e bonita combinagio de historia e estética, reveladora da subordinagdo dos trabalha-
dores aos propdsitos das elites. Com esse filme, que pode ser considerado um dos mais
importantes da filmografia de Brasilia, € com outros abordando temas relacionados a essa
cidade, o autor se consagra, de forma definitiva, como o principal cineasta dedicado ao
estudo e & compreensdo da sociedade brasiliense.”

A série Abrigos da memdéria na Vila Planalto, constituida de dois documentarios
videograficos: 1. Cadé Brasilia que construimos? 2. Mdos a obra em Brasilia, com pes-
quisa ¢ diregdo de Nancy Alessio Magalhdes, Teresa Paiva-Chaves e José ‘Walter Nunes,
representa uma tentativa de reconstruir a histéria de Brasilia do angulo das experiéncias
populares, historia essa concebida como uma (re)construgdo vinculada ao ato de narrar,
articulada 2 memoria e a experiéncia.

Com essa perspectiva tedrico-metodoldgica que articula historia, historia oral, memo-
ria, cultura e imagem, tais obras mostram homens ¢ mulheres, moradores da Vila Planalto,
que relatam suas experiéncias no processo de construgdo de Brasilia, desde os seus pri-
mérdios, e reconstroem as memorias desses tempos e espagos em confronto com o presente.

Os dois documentarios, na tentativa de reconstitui¢do do cotidiano das pessoas co-
muns, fazem emergir os conflitos vividos no passado e no presente, momento em que s3o
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explicitadas as pequenas, mas constantes rupturas na ordem social, fruto da recusa,
da resisténcia e da insubordina¢do dos trabalhadores nas suas relagdes com os gru-
pos dominantes.

Os aspectos her6icos que aparecem nas narrativas vém do préprio modo como essas
pessoas se véem no processo historico de construgio de Brasilia. Em outras palavras, o
fenémeno do heroismo € algo de dentro para fora, e ndo de fora para dentro do grupo. E uma
auto-imagem criada pelos trabalhadores, talvez para instituirem direitos a cidade, bem como
para se contraporem a imagem heroica que as elites inventaram para si. Enfim, esses dois
documentarios colocam varias questdes apreendidas durante o intenso e extenso trabalho
de pesquisa com a comunidade.

Para concluir esta reflexdo sobre os trabalhos filmograficos e videograficos ndo
oficiais aqui analisados, € possivel dizer que todas as obras parecem ter como objetivo
geral acrescentar novos elementos no processo de interpretacdo da histéria de Brasilia.
Esses dados vém através de imagens e de trajetdrias de pessoas e grupos oriundos de
diversos segmentos sociais. Isto, de certa forma, acaba definindo a perspectiva de histéria
de cada um deles.

Assim, foi possivel perceber que algumas obras desenvolvem narrativas que as colo-
cam préximas da visgo oficial de historia da cidade por retomarem personagens comprome-
tidos com o ponto de vista do Estado, tanto no passado quanto no presente. Outras
buscam distanciamento de tal vis&o, ao centrarem sua aten¢do em versdes advindas de
grupos sociais que tradicionalmente no sdo considerados como detentores de memoria e
de histéria. H4, ainda, obras que servem mais a expressio dos proprios cineastas, aparen-
temente sem compromisso com qualquer grupo social, mas isso ndo quer dizer que sejam
destituidas de objetivos ideoldgicos.

De todo modo, nesse mosaico de falas e imagens, s3o observaveis a presenga ou
auséncia de pesquisa, a permanéncia de determinados esteredtipos que dao sustentagdo a
trama principal, a sedugdo pelos aspectos urbanistico e arquiteténico, a ndo-preocupagao
com o pensar ¢ agir da populacdo e o fato de que a versio oficial impregna muitas
dessas obras filmicas.

Tal versao ganha maior densidade pelo acréscimo de algo difuso, porém concreto, que
denomino “ideologia de Brasilia™: sdo as representagdes em torno do fendmeno da moder-
nidade, calcada principalmente nas idéias de Lucio Costa e Oscar Niemeyer, que inventa-
ram o plano da cidade. Tais idéias sdo assumidas em algumas obras filmicas sem nenhum
questionamento. Entretanto, como contraponto, podem ser vistas nesse mosaico também
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outras preocupagdes: aquelas voltadas para a compreensdo dos modos de vida e de luta
dos grupos populares, expressas nos documentarios em que a morfologia espacial € 0s
grupos dominantes sdo cenarios.

Como se pode ver, a analise aqui realizada teve como referéncia o material audiovisual
encontrado nos acervos dos arquivos ja mencionados. Com isso, quero dizer que algumas
obras filmicas n3o foram examinadas por falta de acesso, embora tivesse conhecimento da
existéncia de varias delas, em decorréncia do levantamento realizado. As tentativas para
localiza-las foram infrutiferas.”

Balango preliminar

A documentagio filmica oficial e ndo oficial mostrou-se interessante para os fins deste
trabalho, pois permitiu conhecer a diversidade e a pluralidade de olhares sobre Brasilia. Ao
partir do principio de que qualquer filme ultrapassa seu contetido, a dimensio popular da
histéria da cidade pdde, entdo, ser apreendida: pelas ambiguidades, contradigdes ou expli-
citagdo. Sabe-se, na verdade, que diretores, cinegrafistas, enfim, todos que se envolvem
com filmagem, “ndo chegam a apreender necessariamente todas as significa¢des da realida-
de que mostram™.* Por isso, neste estudo, € possivel ver a dimensdo popular, mesmo
naquelas obras em que ndo se tinha por objetivo focaliza-la.

Vale sublinhar também a importincia que o Estado atribuiu & linguagem visual no
periodo do governo JK, momento em que o documento filmico — cinejornal — torna-se
testemunho, noticiario e instrumento de propaganda de seu projeto politico nacional, do
qual o processo de construgdo da nova capital aparece como simbolo maior.

Diferentemente, os governos locais, ou seja, aqueles que passam a administrar a cida-
de apds sua inauguragao, relacionam-se com as imagens em movimento de modo desvincu-
lado de um projeto politico que pudesse pensar a cidade como um todo. O que se tem,
entdo, sdo registros esporadicos, sem preocupagdo com situagdes coletivas, com o uso do
filme, em alguns casos, apenas para expressar jogo de interesses pessoais, entre 0 gover-
nador e a populagdo, especialmente nos periodos do governo Roriz. A banalizagdo do
populismo, evidenciada por alguns documentarios, talvez seja um dos dados mais signifi-
cativos da documentag@o visual desse periodo.

E importante frisar que a ndo percepgio das pessoas comuns como agentes sociais
importantes no processo histdrico ndo pode ser entendida como algo especifico da historia
de Brasilia. A semelhanga do que ocorre com outras cidades brasileiras, o registro imagéti-
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co—tal como o escrito — esta sempre voltado para um tipo de histéria que se preocupa com
as experiéncias dos grupos que conformam a elite econdmica, politica, social e cultural do
pais, ou seja, uma histdria dos vencedores.

Tal fato evidencia que, via de regra, os meios necessarios para se constituirem memo-
rias e historias na nossa sociedade encontram-se nas mios desses grupos, o que pode
levar, muitas vezes, a compreensio de que s6 eles tém historia, s6 eles fazem histéria. Daio
risco de naturalizagdo desse fendmeno Entretanto, sabe-se que desde épocas remotas,
direta ou indiretamente, as pessoas andnimas deixam também suas marcas. E € a partir
desses rastros que se pode reabrir a histéria fixada e buscar outras, para que se revele a
necessidade de se ter histdrias ou uma historia mais plural nas sociedades humanas.

Nesse sentido, busquei na analise dessa documentagdo audiovisual encontrar tais
pegadas populares, muitas vezes submersas, na relagdo passado—presente estabelecida
por diferentes agentes que intervieram e intervém na historia de Brasilia. Assim, observa-se
que a cdmera se fez presente, ndo por acaso, desde o inicio da construgdo da nova capital,
o que permite, hoje, a existéncia de um consideravel acervo imagético que, segundo o modo
como for interpelado, podera contribuir para modificar ou legitimar a concep¢io dominante
de historia. Por outro lado, a leitura histdrica e social que fago dessas obras expressa
também o modo como me relaciono com o passado e com o presente.

Finalmente, devo assinalar que o estudo da documentagao visual sobre Brasilia permi-
tiu-me levantar aspectos politicos, sociais e culturais que dizem respeito a diferentes mo-
mentos da histéria da cidade, bem como evidenciar como diferentes grupos sociais se
relacionam com o passado e com o presente. Ademais, creio que este estudo revela, sobre-
tudo, que os filmes analisados, cada um a seu modo, expressam formas de fazer historia e
sinalizam para a ampliag@o do significado do conceito de historia.

Recebido em agosto/2003; aprovado em setembro/2003

Notas

* Este artigo € uma versdo levemente modificada do capitulo “Os grupos populares na filmografia de
Brasilia”, de minha tese de doutorado, denominada Historia em video: patriménios subterrdneos em
Brasilia, apresentada ao Departamento de Histéria da FFLCH da USP, em 2001, sob a orientagdo do Prof.
Dr. Ulysses Telles Guariba Netto. Agradeco as sugestdes do Prof. Dr. Marcos Antonio da Silva, nos varios
momentos de elaboragio deste trabalho, bem como da Profa. Irene de Arruda Ribeiro Cardoso, quando da
defesa da tese.
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